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 Bertolt Brecht y el desarrollo

 de las fuerzas productivas artisticas

 EDUARDO BARRAZA

 A Paull Mattich

 "La vieja imagen de Sais,
 que en mitologia los frailes prohiben a la
 mirada de los 'mortales', debe haber sido sin
 duda una obra de arte realista."

 BERTOLT BRECHT

 1. INTRODUCCI6N

 En este ensayo discutiremos dos conceptos que se encuentran en la base
 de las teorias sobre arte de Bertolt Brecht y que permiten dar un enfoque
 hist6rico a su obra. Estos conceptos podrian denominarse "desarrollo
 de las fuerzas productivas artisticas" y "productividad artistica", si bien
 Brecht no los entiende siempre bajo esas denominaciones a lo largo de
 sus escritos. Queremos de este modo contribuir a plantear de una forma
 a nuestro juicio mas acorde con los principios del materialismo hist6rico,
 los problemas que la obra de Brecht ha suscitado tanto entre estetas como
 entre sociologos del arte.

 La principal dificultad -si queremos llamarla asi- que se presenta
 para comprender las teorias sobre el arte brechtianas es su separacion de
 las condiciones hist6ricas en que surgieron -es decir, la principal difi-
 cultad es la interpretaci6n de la historia como fracciones de historia vali-
 das por si mismas. (Por ejemplo, se alaban las excelencias dramaticas
 de las piezas de Brecht, pero se niega cualquier eficacia practica o conse-
 cuencia te6rica a su teoria del distanciamiento.) 1 Ello no significa que
 no existan contradicciones y divisiones entre las concepciones teoricas
 artisticas de Brecht y sus posiciones politicas, y que estas mismas posi-
 ciones hayan comprometido muchas veces Ia puesta en obra de sus con-
 cepciones teoricas. A este respecto existe otra dificultad: el afan por
 construir a fuerza de omisiones de hechos hist6ricos funldamentales, una
 unidad biografica o ideologica. 2 Esta labor de embalsamadores y cano-
 nizadores tiene como fondo una interpretacion de la historia del movi-

 1 Cf. Holthusen, HTan Egon, Brecht, Barcelona, Seix Barral, 1966.
 2 Atun la L;iografia de Brecht mis critica y reciente: Vilker, Klaus, Brecht: a

 Biography, Nueva York, The Seabury Press, 1978, no escapa a esta intenci6n
 ideologica.
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 miento obrero que en nada se distingue de la burguesa: heroes, jerarquias
 de heroes, naciones, equilibrios economicos eternos s6lo temporalmente
 sacudidos, capitalismos de Estado disfrazados de socialismo.

 2. Antecedentes: el escenario hist6rico aleman

 A fines del siglo pasado, el teatro naturalista aleman, influido por la
 6ptica positivista que acompaniaba a la psicologia de la epoca, reform6 la
 dramaturgia y el escenario con la implantaci6n de nuevas tecnicas. Aspi-
 raba a reproducir los caracteres y actitudes humanos independientemente
 de cualquier rasgo subjetivista y metafisico. Para ello sustituy6 el mo-
 n6logo por la pantomima (evitando asi la autoobservaci6n de los persona-
 jes); introdujo un lenguaje realista de acuerdo con la extracci6n social
 de los personajes; mostr6 diferentes aspectos de la vida social en forma
 aislada (rompiendo asi con la acci6n unilateral dirigida a un punto fi-
 nal).8 En la decada de 1920 de este siglo, dichos experimentos serian
 continuados por los expresionistas, renovando totalmente el teatro tanto
 en sus aspectos dramaticos como escenograficos y arquitect6nicos. Quiza
 el punto mas alto de estas innovaciones lo constituya la obra de Max
 Reinhart. Aunque dirigido en buena medida a la representaci6n fideli-
 sima de obras clasicas, su teatro se proponia acortar la distancia entre
 el escenario y el publico y representar masivamente los acontecimientos
 hist6ricos. Su teoria de la representaci6n en "autenticos lugares de exhi-
 bicion" se Ilevaba a la realidad en plazas puiblicas y lugares historicos.
 En los recintos teatrales, unia las cualidades arquitectonicas de las arenas
 circenses con las escenograficas del teatro. Leopold Jessner, discipulo de
 Reinhardt, interesado en extraer consecuencias sociales de las innova-
 ciones de su maestro, 'remplazo la vision por el concepto", como diria un
 critico de la epoca al explicar la funci6n de las escaleras que introdujo
 en la representaci6n de Los tejedores de Hauptmann. El concepto era
 la revoluci6n; las escaleras escindian el bajo del alto mundo.4

 La completa subordinaci6n de los adelantos tecnicos del nuevo teatro
 a objetivos revolucionarios, lo constituy6 la obra de Erwin Piscator (co-
 mo director) y Ernest Toller (como dramaturgo). Ellos comenzaron a
 sacar las consecuencias artisticas de los movimientos consejistas de la
 Revolucidn de Noviembre, destinando su teatro a un puiblico proletario.

 3 Cf. de Brugger, Ilse M., Teatro aleman del siglo XX, Buenos Aires, Nueva Vision6
 1961, pp. 7-17.

 4 Von Eckard, Wolf y Sander L. Gilman, Bertolt Brecht's Berlin, A Scrapbook of
 the Twenties, Nueva York, Anchor Books, 1974, p. 81. Sobre los aspectos cultu-
 rales de los "dorados veintes" alemanes, consfltese tambien: Laqueur, Walter,
 Weimar. A Cultural History, 1918-1933, Nueva York, Capricorn Books, 1976
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 (Toller habia participado en la Repiublica de los Consejos de Baviera y
 purgado cinco afnos de carcel por tal motivo. ) Piscator perfeccionaba
 con nuevos medios tecnicos (el escenario hemisferico, que cambiaba las
 escenas con su simple rotaci6n; la cinta sin fin, que trasladaba a los
 actores de un lugar a otro del escenario; efectos electricos de luces y
 sonidos, etcetera), el teatro constructivista ruso de Vsevolod Meyerhold
 y Alexander Tairov, entre otros. Una de las piezas mas representativas
 de ambos artistas es iHurra, vivimos!, realizada por Piscator sobre un
 texto de Toller. En palabras de Piscator, la obra tenia la finalidad de
 "explicar el destino de los individuos por factores hist6ricos generales". 6
 Dos revolucionarios son condenados a muerte en 1919; a ultima hora, les
 es conmutada la sentencia por encarcelamiento, pero uno de ellos es libe-
 rado secretamente. En libertad, llega a ocupar el puesto de primer minis-
 tro, convirtiendose asi en enemigo de la revolucion. El otro, al salir de
 prisi6n en 1927, se enfrenta a un mundo que le es completamente extrafio
 y hostil. De nuevo es encarcelado por la falsa acusaci6n de haber mata-
 do a su antiguo companiero y actual enemigo; finalmente, se suicida en
 la carcel. El medio principal utilizado por Piscator para dar una imagen
 hist6rica del periodo en el que transcurren los hechos, era una pantalla
 dispuesta sobre el escenario. En ella se proyectaban escenas veridicas,
 cuadros estadisticos y otros documentos. Las proyecciones eran acom-
 pafiadas en ocasiones por partes radiof6nicos sobre acontecimientos mun-
 diales. Igual uso que la radio tenian los titulares de los peri6dicos vocea-
 dos por actores. De esta forma, el espectador se enteraba facilmente, por
 ejemplo, de la firma del tratado de Versalles en 1919, de la inquietud
 en el mercado de valores de la Bolsa de Nueva York en 1920, de la
 inflaci6n alemana de 1923, de la lucha en China en 1926. 6 Para la es-
 cenificaci6n de cuadros aislados que tenian lugar en un hotel, un mani-
 comio y en la carcel, Piscator construyo un andamiaje especial dividido
 en varias plantas. Cada secci6n de los edificios representados era ilumi-
 nada por separado, describiendo asi hechos que tenian lugar en el mismo
 inmueble. Los andamiajes eran deslizados y retirados a voluntad con
 ayuda de un sistema de elevadores y rieles.7

 La evoluci6n de la tecnica teatral fue paralela a la que se dio en otros
 campos artisticos -de los cuales el principal fue el cine- y en medios
 de difusi6n masiva como la radio. En 1927, Hans Bredow, "el padre de
 la radio alemana", celebraba el hecho de que a partir de la primera emi-
 si6n radial en 1919, se auguraba un gran futuro en Alemania a ese medio
 de comunicacion. Albert Einstein recordaba con motivo de la Exhibici6n
 Alemana de la Radio de 1930, que esta tenia "la particular capacidad de

 5 Piscator, Erwin, Le theatre politique, Paris, L'arche, 1962, pp. 157-8.
 6 Cf. Williams, Raymond, El teatro de Ibsen a Brecht, Barcelona Peninsula, 1975,

 pp. 307-12, y Toller, Ernst, Hop La, nous vivons, Paris, Les Editeurs Francais
 Reunis, 1966.

 7 Piscator, op. cit., pp. 154-9.
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 reconciliar a la familia de las naciones. Hasta ahora las naciones han
 logrado conocerse solo a traves del deformado espejo de la prensa diaria.
 La radio nos informa de manera mas inmediata y desde el lado mas atrac-
 tivo".8 Bajo la direccion de Hans Bredow, la Oficina Alemana de
 Correos lanz6 su primera emisi6n televisiva a fines de 1929. (A fines
 de 1930, se pensaba ya en la televisi6n a colores.) En 1922, los j6venes
 berlineses Vogt, Masolle y Engl, patentaron un sistema -llamado "Tri-
 ergon" (el trabajo de tres)- para fijar la banda sonora a las cintas
 cinematograficas. (Este invento fue visto con indiferencia por las com-
 pafiias productoras alemanas que aducian que "los filmes no hablaban".
 Vogt, Masolle y Engl lo vendieron a una firma suiza que a su vez lo
 vendi6 a Hollywood.) En 1929, el cine sonoro hizo su aparici6n en las
 salas alemanas con la pelicula La noche nos pertenece, protagonizada
 por el hablante Hans Albers. El cine expresionista en su conjunto y
 peliculas como El dngel azul de von Stemberg, son prueba de la calidad
 del cine aleman de la epoca. En el campo de la arquitectura, los traba-
 jos de la Bauhaus (Casa Estatal de los Constructores de Weimar) son
 una muestra extraordinaria de los adelantos tecnicos en este campo y en
 el de las artes plasticas. Gropius y Poelzig (este ultimo construy6 el
 teatro de Reinhardt) urgian a todos los artistas y artesanos a realizar
 la Obra de Arte Total (Gesamtkunstwerk). Al mismo tiempo, hacian
 llamados a la industria para que cooperara en las transformaciones tec-
 nologicas que esta empresa requeria. La Bauhaus agrupo a artistas plas-
 ticos de todos los generos: Paul Klee, Vassily Kandinsky, Laszlo Moho-
 ly-Nagy, Oscar Schlemmer, son algunos de los nombres mais importantes.
 En lo que a muisica se refiere, la dodecafonia y la escala atonal fueron
 introducidas por Schonberg en 1924, con su obra Pierrot Lunaire. (La
 misica de Schonberg fue atacada de "bolchevismo musical" y de "basura
 cacof6nica". Solo dos anos mas tarde un discipulo suyo, Alban Berg,
 pudo difundirla con gran exito.) Sch6nberg tambien introdujo el Sprech-
 gesang, el uso de la voz a medio camino entre el discurso y el canto. Otros
 musicos importantes fueron Paul Hindemith, Wilhelm Furtwangler, Otto
 Kemplerer, Kurt Weil, Anton Webern y Bruno Walter.

 Los adelantos tecnicos en el terreno artistico fueron en gran medida
 resultado de la reflexion de los artistas sobre la naturaleza de sus medios
 expresivos. Existia la intenci6n declarada por establecer reglas generales
 para la producci6n artistica, por hacer Ia ciencia de cada arte. Para no
 recordar mas que un caso, Wassily Kandinsky aseguraba en 1926 lo
 que sigue: "La afirmaci6n hasta hoy predominante, de que seria fatal
 descomponer el arte porque ello acarrearia inevitablemente su muerte,
 proviene de la ignorante subestimaci6n de los elementos analiticos y de
 sus fuerzas primarias... La pintura ha evolucionado enormemente en el
 transcurso de los ultimos decenios. No obstante, s61o recientemente ha

 8 Von Eckardt y Girman, op. cit., p. 57.
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 sido liberada de sus aplicaciones tradicionales. Esto la ubica dentro
 de una categoria que exige un examen prolijo de los medios de los cua-
 les se vale, asi como de sus objetivos. Sin este analisis seria imposible,
 tanto para el artista como para el puiblico recorrer las etapas siguientes". 9

 Las transformaciones a que arribaron el teatro, el cine, la arquitectura,
 la radio, en la decada de 1920, durante la Repuiblica de Weimar, fueron
 producto de los cambios politicos, sociales y econ6micos sufridos por
 Alemania a partir de la primera guerra mundial. Si Piscator podia pro-
 poner un "teatro epico" destinado a espectadores proletarios o que com-
 partieran el punto de vista historico del proletariado, era porque tanto el
 como director de escena, asi como el nuevo piiblico y la instituci6n artis-
 tica que transformaba eran radicalmente distintos a los del teatro roman-
 tico del siglo xix.

 La primera guerra mundial y el levantamiento de los soldados y obreros
 organizados en consejos en que desemboco en 1918, fueron la manifes-
 tacion hist6rica de la posibilidad de cambiar radicalmente la sociedad
 desde el punto de vista hist6rico del proletariado. (Debemos acotar que
 el movimiento consejista tiene un significado hist6rico menos mitico que el
 que se le concede tradicionalmente. El desencanto de Brecht ante el mis-
 mo, su confesada ignorancia politica compartida con los cansados sol-
 dados y los confundidos obreros bavaros ' no son ninguna exageracion
 ret6rica. Ademas de las ataduras ideol6gicas y organizativas que les
 imponia el movimiento obrero reformista, los consejos se encontraban
 practicamente solos tanto en el interior de Alemania -por la diversidad
 de intereses politicos y econ6micos del campesinado y la pequefia bur-
 guesia- como exteriormente -por la amenaza de intervenci6n de los
 ejercitos aliados y por la imposibilidad de que el movimiento consejista,
 al relacionarse con los similares que se habian desarrollado en Rusia e
 Italia principalmente, pudiera desembocar en la esperada revolucion mun-
 dial. 11 Sobre esta posibilidad hist6rica, que ponia a la revoluci6n tan al
 alcance de la mano, la pequefia burguesia intelectual reflexion6 en los
 anos siguientes. Y para ello existieron razones de caracter material.

 Las condiciones desastrosas y precarias en que quedaba Alemania
 despues de la firma del tratado de Versalles, segun el cual se compro-
 metia a pagar indemnizaciones por concepto de guerra a los aliados y

 9 Kandinsky, Wassily, Punto y linea sobre el piano. Contribucion al analisis de los
 elementos pictoricos, Barcelona, Barral, 1974, pp. 12-3.

 10 Respondiendo a una encuesta realizada por el Filmkurier de Berlin en 1929, sobre
 la toma de posicion politica en la Revolucion de Noviembre, Brecht decia entre
 otras cosas, lo siguiente: "En aquellos dias era yo consejero militar en un hos-
 pital de Ausburg y solo lo fui por exhortaciones insistentes de algunos amigos
 que decian tener inter6s en ello... Padeciamos todos de una falta de convieciones
 politicas y yo, en particular, de una inveterada falta de entusiasmo." Brecht,
 Bertolt, Escritos politicos y sociales, Mexico, Grijalbo, 1978, p. 43.

 Cf. Mattick, Paul, Rebeldes y renegados. La funci6n de los intelectuales y la
 crisis del movimiento obrero, Barcelona, Icaria, 1978, pp. 143-79.

 18
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 especialmente a Francia (Francia se anex6 los territorios de Alsacia y
 Lorena y ocupo en 1923 junto con Belgica, la cuenca del Ruhr, la zona
 mas industrializada de Alemania), desembocaron en la virtual destruc-
 ci6n de la pequefia burguesia desde fines de la primera guerra mundial. 12
 La inflaci6n de 1923 (que debe considerarse como un medio de acumu-
 laci6n forzada empleado por el Estado) afect6 principalmente los ahorros
 y las percepciones fijas de la pequefia burguesia, condenandola asi al
 desempleo y la proletarizaci6n. (Uno de los personajes de Toller en
 iHurra, vivimos!, es un portero que ve reducidos los ahorros de toda
 su vida al precio de una caja de cerillos). Por su parte, el proletariado
 aleman vivio una situaci6n de miseria como pocas en la historia del capi-
 talismo. S6lo con la aplicaci6n del plan Dawes en 1924, se iniciaria un
 corto periodo de recuperaci6n que terminaria con la crisis mundial de
 1929. El plan Dawes facilitaba la inversion masiva de capitales extran-
 jeros y ayudaba a solventar las deudas del Estado con emprestitos del
 exterior. Ciertamente, no era una acci6n de buena voluntad de los nor-
 teamericanos; en todo caso, como lo esperaba J. M. Keynes, la puesta
 en marcha de los negocios alemanes salvaria de la destruccion no s61o a
 Alemania sino al sistema capitalista en su conjunto. 3 La recuperaci6n
 de la economia alemana significo una mayor concentracion y centraliza-
 ci6n de capitales; es decir, echo a andar tecnologia mas desarrollada que
 en unos afios puso a la industria alemana en situaci6n competitiva al
 resto de los paises capitalistas avanzados. La "racionalizaci6n" -como
 la llamaban los alemanes- signific6 para la pequefia burguesia su incor-
 poraci6n a formas de organizacion del trabajo capitalista que tendieron
 a proletarizarla, pero esta vez como! resultado de su propia actividad
 economica.

 Las mismas causas que empujaron a Alemania a desencadenar la pri-
 mera guerra mundial, causas por lo demas inmanentes al capitalismo (el
 inmenso potencial productivo, la carencia de mercados en el interior y en
 el extranjero, de colonias donde adquirir materias primas y mano de obra
 a bajo costo; es decir, lo que en su conjunto y en terminos de valor, sig-
 nifica una elevada composici6n organica de capital y la consecuente im-
 posibilidad de valorizarlo con una exigua masa de plusvalor), la presio-
 narian afios mas tarde para iniciar la segunda guerra mundial. 14 Puede

 12 Cf. Klein, Claude, De los espartaquistas al nazismo: la Republica de Weimar,
 Barcelona, Peninsula, 1970.

 13 Ramos-Oliveira, Antonio, Historia social y politica de Alemania, Mexico, Fondo
 de Cultura Econ6mica, 1973, t. I, p. 337.

 14 Consiltense los estudios ya clasicos de Guerin, Daniel, Fascismo y gran capital,
 Madrid, Fundamentos, 1973; Bettelheim, Charles, La economia alemana bajo el
 nazismo, Madrid, Fundamentos, 1972, 2 t. Para el entendimiento de la tercera
 guerra mundial a partir de los mecanismos de acumulaci6n capitalista que repiten
 (esta vez a una escala mucho mas amplia y comprometiendo al mundo en su tota-
 lidad), los problemas que Ilevaron a la primera y segunda guerras mundiales.
 vease: AMiattick, Paul, Marx y Keynes. Los limites de la economia mixta, Melxico-
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 afirmarse que durante el periodo de entreguerras, Alemania vivio en per-
 manente crisis econ6mica, atenuada tan s6lo entre 1926 y 1929.

 Aunque resulte verdad de Perogrullo, el teatro de Brecht es resultado
 de las condiciones tecnologicas, econ6micas, sociales y politicas que hemos
 descrito. El arte proletario que los artistas y estetas de la generaci6n de
 Brecht intentaban crear, suscit6 interrogantes a las que este respondi6
 tanto te6rica como artisticamente desde un punto de vista marxista. Se
 ha afirmado que existe un lazo de continuidad incuestionable entre las
 concepciones teoricas, las posiciones politicas, las tecnicas teatrales y el
 contenido y puesta en escena de las piezas dramaticas de Brecht; que esta
 es una virtud de escasos artistas (o de muy pocos te6ricos); en las pagi-
 nas siguientes expondremos algunos de los motivos por los que resulta
 insostenible esta afirmaci6n.

 3. Desarrollo de las fuerzas productivas artisticas

 El teatro de Reinhardt llevaba a su perfecci6n la capacidad del aparato
 teatral -asi lo Ilamaba Brecht- para divertir al piublico. Le conducia
 a vivir ilusoriamente el destino de los personajes apelando fundamental-
 mente a sus emociones, pero no le permitia informarse y razonar. "Se
 habia elaborado -dice Brecht un aparato tecnico y un estilo interpreta-
 tivo mas apto para crear ilusiones que para brindar experiencia, mas apto
 para provocar embriagueces que para elevar, mas para engafiar que para
 esclarecer." 15 Por el contrario, el teatro de Piscator estaba subordinado
 en su totalidad a intereses didacticos, politicos. Las mejoras tecnicas a
 las que habia sometido al teatro no tenian otro objetivo que proporcionar
 al publico la informaci6n necesaria para debatir los problemas politicos
 mas urgentes. "Al transformarse -comenta Brecht- el escenario en
 una sala de maquinas, la platea se convirti6 en una asamblea. Para Pis-
 cator el teatro era un parlamento y el publico un cuerpo legislativo... El
 teatro tenia la ambici6n de poner a su parlamento, es decir, al publico,
 en condiciones de adoptar decisiones de caracter politico sobre la base
 de las ilustraciones, de las estadisticas, de los argumentos que se le brin-
 daban." 16 Sin embargo, se habia llevado al teatro "a una situaci6n tal
 en que una ampliaci6n de las experiencias racionalizadoras en el terreno
 social (politico) por fuerza debia arruinar la experiencia artistica". l7

 El dilema que se planteaba al teatro entre desarrollar su capacidad de

 Era, 1975, y Castaieda Rodriguez Cabo, Roberto, "Para pecar no se necesita
 anzuelo", mimeo., Instituto de Investigaciones Economicas, U.N.A.M.

 15 Brecht, Bertolt, Escritos sobre teatro, Buenos Aires, Nueva Visi6n, 1973, t. I, p. 147.
 16 Idein, p. 143.
 17 Iderm, p. 146.
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 entretenimiento, placer, por una parte, y raciocinio, conocimiento, por
 otra, era el resultado (y la reacci6n) de la forma como el aparato teatral
 se habia visto encadenado por la forma de producci6n capitalista en la
 que entraba de lleno. Brecht intento "poner al teatro en condiciones de
 esbozar, con medios artisticos, una imagen del mundo y modelos de con-
 vivencia entre los hombres que posibilitaran al espectador la comprension
 de su medio social y le permitieran dominarlo a traves de la razon y el
 sentimiento". 18 En otros terminos, se trataba de desarrollar las fuerzas
 productivas que el aparato teatral -y los demas aparatos artisticos-
 contenian. Era un proceso semejante al que viven las instituciones edu-
 cativas que, al ayudar a incorporar particularmente a la ciencia de la
 naturaleza al proceso productivo, la convierten en una fuerza productiva.
 Para ello era necesario romper las ataduras que la forma de produccion
 capitalista, las relaciones de produccion capitalistas, imponia al teatro en
 el momento en que se sometia cabalmente a ella. A la vez, se debia evi-
 tar la disoluci6n de las funciones propiamente artisticas del aparato teatral,
 en el esfuerzo por adecuarlo a la nueva funcion social que le imponia el
 movimiento proletario. Veamos la solucion brechtiana para llevar a cabo
 esta tarea.

 a. Capitalizacion del cine

 Brecht participa en un proceso que tiene su mayor auge en el campo
 del cine. El cine habia llegado a un grado de perfeccionamiento t&enico
 que le hacia condicionar toda la organizacion de la produccion artistica a
 fines propiamente capitalistas. Su potencial en tanto que medio de comu-
 nicaci6n masivo, la manera como organiza el proceso de producci6n y
 distribucion, la forma acabadamente mercantil que confiere a sus pro-
 ductos, le permite imponer un nivel de desarrollo tecnico y de producti-
 vidad al que las demas artes deben aspirar si quieren ser realmente com-
 petitivas. Por ello, si el arte proletario queria batirse realmente con el
 burgues, tenia que someterse a ese nivel de desarrollo tecnico y de pro-
 ductividad y superarlo. El aparato teatral que Brecht recibi6 de manos
 de Reinhardt y Piscator era tin aparato capaz de competir con el cine en
 el mercado capitalista.

 Brecht hizo un analisis de las transformaciones que sufria el cine que
 sirve como modelo para la comprension de los cambios que enfrentaban
 las demas artes. 19 En 1928, en el Schiffbauerdammtheater de Berlin,
 Brecht estren6 con un exito que auin perdura, su 6pera de tres centavos.
 Mas tarde, en 1930, contrat6 con la empresa Nero-Film la producci6n

 18 Idem, p. 147.
 19 "El proceso de tres centavos: un experimento sociologico", en El compromiso en

 literatera y arte, Barcelona, Peninsula, 1975, pp. 95-152.
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 del Film de tres centavos. La empresa desatendi6 los terminos del con-
 trato, que estipulaban completa libertad al autor del gui6n para introducir
 las modificaciones que considerara pertinentes con el fin de salvar la
 intenci6n politica del mismo. Brecht y sus socios, Caspar Neher, Slatan
 Dudow y Kurt Weil, decidieron llevar el asunto a los tribunales. Cierta-
 mente, nunca esperaron ganar el pleito; lo que en un principio parecia
 un litigio sobre derechos de autor, se convirtio mas tarde en lo que Brecht
 denominara El proceso de tres centavos.

 El "experimento sociologico" -como Brecht llamaba genericamente a
 este tipo de puestas en escena reales- tenia como finalidad poner al des-
 cubierto, en proceso, las ideas que encubren la actividad de institudones
 como la industria cinematografica, la prensa y la administraci6n de jus-
 ticia. Brecht analizo las ideas que conforman la ideologia burguesa del
 arte expuestas por los abogados de la industria cinematogrfica, los cri-
 ticos, los periodistas y los jueces que dictaron sentencia. Esos conceptos
 eran los propios del arte artesanal, en el que no se distingue entre el
 productor y el producto, en el que se conserva la identidad de propietario
 y productor, convirtiendo los productos artisticos en expresi6n de la
 personalidad del productor. Esos conceptos -m-as o menos envueltos
 en la ideologia humanista del hombre geneico creador, matizados quiza
 por el mito de la inspiracion divina- no correspondian a la practica pro-
 ductiva del cine. El moderno derecho de autor debia hacer la distinci6n

 entre el propietario del producto y el productor. El propietario de la
 mercancia artistica podia disponer de ella segfn le placiera, ejerciendo
 plenamente su derecho a la propiedad privada, y le placia de acuerdo con
 la ganancia que esperaba obtener. Pero esa distinci6n era por lo general
 ocultada con la ideologia a que hemos aludido, precisamente para mante-
 ner la practica productiva de la nueva industria cinematografica.

 Nadie mas feroz para defender la idea de la creacion artistica como
 acto creativo humano generico que la pequenia burguesia, que vive en la
 imaginacion o en la realidad las formas de produccion artesanales. Le es
 imposible aceptar la forma mercantil de los productos considerados hasta
 entonces tan sagrados como los actos religiosos. Pero el arte proletario
 requeria un concepto de arte distinto, que no manifestara "algo asi como
 hostilidad hacia los aparatos. Lo puramente humano (=artistico) es
 imaginado sin aparatos, en una forma que por lo tanto no existe. Si el
 hombre es el animal constructor de herramientas - no lo es irrefuta-
 blemente en cualquier definici6n-, entonces lo puramente humano puede
 contener el aparato sin mas. Ahora bien, todas las definiciones que con-
 tienen el concepto de arte como hostil a los aparatos no hacen manejable
 su material respectivo, sino que alejan al 'arte' de cualquier intervencion
 y se conceptuian a si mismas como intrascendentes. Interesa, empero, for-
 mular definiciones que permitan el manejo del material".20

 20 Idem, p. 150.
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 Los cambios que habia tenido el cine y que imponian una revision del
 concepto tradicional del arte, eran, resumidamente, los siguientes:

 1] El perfeccionamiento de la tecnica artistica hasta el punto de esta-
 blecer un nivel de productividad al que debian adecuarse las demas artes.
 Dice Brecht, "el espectador de cine lee novelas de otro modo. Pero tam-
 bien el que escribe novelas es a su vez espectador de cine. La tecnifica-
 ci6n de la actividad literaria ya no es revocable. El empleo de instru-
 mentos determina tambien al novelista que personalmente no los usa a
 querer hacer lo mismo que los instrumentos, a incluir lo que ellos mues-
 tran (o podrian mostrar) en aquella realidad que constituye el material
 para su obra, pero sobre todo a dar a su propia actitud al escribir, el carac-
 ter de alguien que emplea instrumentos". 21

 2] La proletarizaci6n del productor artistico. "La fuga de los medios
 de produccion de manos del productor, significa la proletarizaci6n del
 productor; el intelectual al igual que el obrero no tiene nada que poner
 en el proceso de producci6n mas que su fuerza de trabajo desnuda; pero
 su fuerza, o sea, el mismo, no es nada fuera de el, y exactamente igual
 que en el caso del obrero, necesita progresivamente (puesto que la pro-
 duccion se va haciendo cada vez 'mas tecnica') los medios de producci6n
 para el aprovechamiento de su fuerza: tambien aqui ha entrado el funesto
 circulos vitiosus de la explotaci6n." 22

 3] La completa conversi6n de las obras artisticas en mercancias. La
 producci6n en su conjunto y no solamente la circulaci6n de los productos
 artisticos, adquiere un caracter conscientemente mercantil; es decir, pen-
 sado sobre la diferencia entre costos y precio de venta, dirigido a la obten-
 ci6n de ganancia. En esta conversion, las obras de arte son descompuestas
 en sus partes; parecen seguir "las mismas leyes del mercado que para
 los coches inservibles, con los cuales ya no se puede circular y que por lo
 tanto se descomponen en unidades menores (hierro, tapiz, faros, etcete-
 ra)". 23 La obra de arte no Ilega al mercado como una unidad real con
 su autor. El autor mismo o mejor: su nombre, pasa a ser una parte de
 la mercancia de acuerdo con su prestigio, posici6n politica (aunque esta
 sea de izquierda), etcetera. Por su parte, la obra de arte se descompone
 en fabula, intriga, medio ambiente, forma escenica, forma lingiiistica, etce-
 tera, y vuelve a recomponerse en una unidad que reordena esas partes
 individualmente probadas en el mercado en una unidad mercantil que
 asegura su venta.

 4] El trabajo de los artistas se vuelve colectivo. Cada vez menos, un
 participante individual puede reclamar el credito exclusivo por la obra

 21 Idem, pp. 109-10.
 22 Idem, p. 111.
 23 Idem, p. 129.
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 terminada; cada vez mas su trabajo es solo una parte del trabajo comuin,
 indiscernible en el producto acabado. (El hecho de que una obra se venda
 con el nombre del director o de los actores es, como hemos visto, la expre-
 sion ideologica de la producci6n artistica capitalista, que no puede pres-
 cindir del concepto de sujeto creador.)

 Los cambios sufridos por el trabajo artistico y las obras de arte al
 incorporarse a la producci6n capitalista son progresivos en tanto no
 frenan el desarrollo de los medios tecnicos y organizativos de que dispo-
 nen los aparatos artisticos; son progresivos en un sentido historico, es
 decir, de acuerdo con los intereses historicos del proletariado, en tanto
 contribuyen a la formacion de la conciencia proletaria. La posibilidad
 de volver progresivos los cambios observados por los aparatos artisticos
 en un sentido hist6rico, se muestra especialmente en los periodos de
 prueba de los medios tecnicos que pone en funcionamiento. Es el mo-
 mento de la selecci6n de las modalidades tecnicas a traves del proce-
 dimiento de prueba y error de su capacidad productiva, mercantil, que
 sin embargo, mas tarde, al condicionarse por completo a la finalidad mer-
 cantil, son amputadas de sus posibilidades hist6rico-progresivas. Brecht
 comenta de la siguiente forma algunas de las posibilidades tecnicas cine-
 matograficas: "El cine, que no puede configurar ninguin mundo (su
 medio ambiente es completamente distinto), tampoco permite a nadie
 expresarse a si mismo y no da ocasi6n (o podria darla) a una obra de
 expresar a una persona... El extraordinario metodo inductivo que por
 lo menos el cine facilita, puede ser de incalculable valor para la novela,
 si es que la novela misma puede valer algo. Para el drama puede ser
 interesante la postura del cine con respecto al actor. Para dar vida a sus
 personajes, creados uinicamente segin las funciones que van a desem-
 peiar, utiliza siempre tipos disponibles que pueden encontrarse en situa-
 ciones determinadas y adoptar en ellas actitudes determinadas. Deja de
 existir motivaci6n alguna por parte del caracter; la vida interior de los
 personajes no es nunca la causa principal de la acci6n, el personaje es
 visto desde fuera". 24

 Brecht intent6 adaptar el aparato teatral a las posibilidades tecnicas
 hist6rico-progresivas que marcaba idealmente el cine por el nivel de
 productividad que imponia. El trabajo colectivo que reducia las preten-
 siones autoritarias del director, basando la labor de los actores mas en
 los aspectos tecnicos de la actuaci6n, de la escenografla, del texto, que
 en los de concepcion, es un ejemplo de este proceso. Aunque quiza sea
 inas importante advertir el hecho de que el principio de separacion de
 los elementos artisticos (musica, texto, escenografia, etc.) que guia la
 concepci6n teatral de Brecht, tiene su raiz en la separacion espontanea de
 esos elementos que se llevaba a cabo en el ambito del cine.

 24 Idem, p. 110.
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 b. Teatro diddctico

 El aparato teatral tambien debia adaptarse a las necesidades de con-
 sumo de los espectadores y a la naturaleza artistica del mismo. El teatro
 -como las demas artes- tiene como principal finalidad satisfacer las
 exigencias de diversion, goce, entretenimiento, que se producen con la
 divisi6n del tiempo social en tiempo de trabajo y tiempo libre, entre tra-
 bajo y ocio. Si el tiempo de trabajo es productivo en un sentido general,
 el tiempo libre es reproductivo, y esto de dos modos: por un lado, en la
 medida en que reacondiciona la fuerza de trabajo para su reincorporacion
 al proceso productivo; por otro, en la medida en que permite crear las
 condiciones ideologicas de producci6n. El aparato teatral debe adaptarse
 a las necesidades educativas, de conocimiento de la realidad social, del pro-
 letariado. En el capitalismo la ciencia de la naturaleza ha vuelto mane-
 jables muchos de los fenomenos naturales, ha facilitado la apropiaci6n
 de la naturaleza por el hombre, convirtiendose asi en una fuerza produc-
 tiva. No sucede lo mismo con la ciencia de la sociedad, de la historia,
 que para evolucionar debe librar los obstaculos que le impone la lucha de
 clases ideologica. El conocimiento de la historia tiene como forzoso pream-
 bulo el rompimiento con las ideologias burguesas que se encargan de
 negar el desarrollo, de volver "naturales" los hechos historicos, al consti-
 tuir una vision estatica, fetichizada, de la sociedad. El teatro no puede
 sustituir el papel del conocimiento cientifico de la sociedad "eso es un
 lugar comun que no viene a cuento discutir", dice Brecht); su labor es
 suspender, por medios artisticos, los efectos ideologicos que emanan
 de la forma de produccion capitalista: el fetichismo de las mercancias.

 El medio teatral que Brecht encuentra a travis del estudio del arte
 progresivo, para tal fin, es el distanciamiento o extraniamiento (Verfrem-
 dungseffekt). "Distanciar", dice Brecht, significa "historizar, o sea re-
 presentar hechos y personas como elementos hist6ricos, como elementos
 perecederos". 2 El distanciamiento se opone a la identificaci6n, "El
 gran medio artistico de una epoca en la que el hombre representa la
 variable y su medio Ia constante. Solo es posible identificarse con el hom-
 bre que lleva la estrella de su destino en el pecho, y eso no ocurre con
 nosotros". 26 Lo que significa romper con el heroe y con el mecanismo
 de empatia que se establece entre el y el espectador a traves del actor y,
 consecuentemente, con la sublimacion emocional (catarsis, en terminos
 aristotelicos) que impide al espectador, casi totalmente, enjuiciar los he-
 chos que le son mostrados. El teatro de Brecht dentro de su cerrado
 ambito, crea las condiciones para el ejercico de la razon y el entendi-
 miento (es la "corriente fria" del marxismo de la que hablaba Bloch), a

 26 Escritos sobre teatro, op. cit., t. I, p. 154.
 26 Idem, p. 152.
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 traves del ordenamiento de las emociones que imponen las imagenes
 realistas.

 Las discusiones que se dieron (y se continuian dando) en torno al
 principio del extrafiamiento, tuvieron como centro la dicotomia conoci-
 miento, razon/placer, sentimiento. Brecht nunca plante6 una division
 radical entre ambos terminos de la dicotomia; solo enfatizaba, ante un
 teatro ilusionista, la necesidad del razonamiento. Discutia muy a pesar
 suyo en esos terminos, pues la elaboraci6n pequenoburguesa de una teoria
 del placer o del conocimiento (debido a que los intelectuales pequefiobur-
 gueses deben venderse a si mismos y a sus productos como mercancias
 y a que reciben una educaci6n tan poco placentera como su trabajo)
 desemboca necesariamente en esa dicotomia. Pero para el proletariado,
 que ve confinado el campo de sus conocimientos al propio de un trabajo
 cada vez mas mecanizado, a un campo de conocimientos cada vez mas
 especificos, el conocimiento, y especialmente el de la sociedad, causa
 placer al despertar la conviccion de que los asuntos sociales son tan mani-
 pulables como cualquier maquina herramienta. (La tendencia a la prole-
 tarizacion del trabajo intelectual modifica, por supuesto, estas considera-
 ciones en la medida en que se realiza.)

 De este modo, Brecht ofrecia una solucion distinta a los esfuerzos por
 construir un arte realista de los naturalistas y de algunos grupos de
 izquierda (la corriente naturalista se proponia brindar imagenes lo mis
 fieles a la realidad; corrientes de izquierda como la Nueva Objetividad
 [Neue Sachlichkeit] tenian el mismo prop6sito; pero las imagenes que
 finalmente creaban ambas, eran las de una sociedad detenida sin remedio,
 donde la miseria adquiria majestuosidad y belleza, cosa que dificilmente
 un ojo proletario podria ver). Asi como Reich apelaba a la izquierda
 ciega de su tiempo a que atendiera las razones psicologicas profundas de
 las actitudes politicas, particularmente las de la pequena burguesia, Brecht
 -aunque ciertamente con menos decisi6n- apelaba a la construcci6n
 de un arte racional que permitiera pensar a sus propios protagonistas las
 condiciones objetivas de la guerra de clases.

 c. Productividad

 La adecuaci6n del aparato teatral a una nueva funci6n social se resume,
 por lo que respecta a la dramaturgia propiamente dicha y a los actores y
 espectadores, en lo que en varios pasajes de su obra Brecht entiende por
 "productividad". En el Pequeno organon para el teatro, dice Brecht:
 "La actitud creadora, la actitud productiva que adoptaremos en nuestro
 teatro para placer de todos y en condicion de hijos de una era cientifica
 debe ser una actitud critica... En presencia de un rio se traducira en
 la regulaci6n del curso del agua; ante un arbol frutal, en el injerto; ante
 un problema de transporte, en Ia construcci6n de vehiculos terrestres,
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 maritimos y aereos; ante la sociedad, en su reforma. Nosotros brinda-
 remos nuestras imagenes de la vida social al que construye diques, al
 que injerta los frutales, al que fabrica los vehiculos, al que reforma la so-
 ciedad. Y los invitamos a nuestro teatro y les rogamos que al entrar
 en 1e no olviden sus gozosos afanes. Pues nosotros queremos entregar el
 mundo a su cerebro y coraz6n, para que ellos lo transformen a volun-
 tad". 27

 Por lo que respecta al espectador, solo una actitud critica, racional,
 puede hacer que lo representado en el escenario tenga trascendencia fuera
 de el (otro asunto como veremos, es si esa trascendencia alcanza la
 practica). El efecto de extrafiamiento tiene esa finalidad. Por lo que
 se refiere al actor, este, al "comentar" al personaje, es decir, al manifestar
 las emociones y juicios que el personaje despierta en el, ejerce una actitud
 productiva al contribuir a que los espectadores tambien la ejerzan.

 En las notas para la representacion de El circulo de tiza caucasiano,
 Brecht explica como solo a traves de la destrucci6n de si misma, Gruche,
 el personaje principal, puede practicar su productividad. La estructura
 dramatica de esa obra sirve como ejemplo de la productividad en el terre-
 no dramatico. La obra pone en duda la validez del derecho materno
 burgues -con la base biologica que lo sustenta- contraponiendolo al
 que puede otorgar el trabajo de la crianza. Para hacer posible esto,
 Brecht modifica algunas de las condiciones sociales y politicas en las que
 normalmente se cumple el derecho civil. Modifica la soluci6n que tanto
 la comedia china Hoilan-Ki y el relato biblico de la espada salomonica,
 daban para el establecimiento de la autentica maternidad. En lugar de
 ser devuelto el ninio a su (por derecho) madre autentica, es entregado a
 quien lo crio, a la sirvienta Gruche. Solo un juez (Azdak) que "lo con-
 funde todo", que es borracho y "no sabe nada de nada" y ha "absuelto a
 los mas grandes ladrones", 28 puede retorcer el derecho para darse el lujo
 de ese veredicto. El fondo social necesario para que un hombre tal pueda
 ser juez y para que Gruche pueda ser madre, es el de la revuelta social
 que, sin modificar esencialmente la estructura de la sociedad, supone que
 el pueblo puede decidir el destino del nino a traves de esos dos persona-
 jes. En otras obras, manteniendo inalteradas dramiaticamente las condi-
 ciones sociales, Brecht describe la imposibilidad de ejercer la producti-
 vidad bajo relaciones de producci6n capitalista.

 Las relaciones de produccion capitalistas y su fundamento, la produccion
 de plusvalia, vuelven a la productividad -esbozada en la bondad, el amor
 y la amabilidad, en la solidaridad y la hermandad, en el juicio equitativo y
 racional- solo un efecto en la ideologia como una visi6n, deformada o
 utopica, de su posibilidad hist6rica. La forma dramatica que adquiere
 esa imposibilidad en el teatro brechtiano es la del personaje escindido,

 27 Idem, t. III, p. 115.
 28 Teatro completo, Buenos Aires, Nueva Visi6n, 1964, t. II, p. 96.
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 dual, que en realidad existe como dos personajes, o el personaje multiple,
 diseccionado en muchos. La dualidad -consciente o inconsciente--29 es

 la exposici6n simplificada de la contradicci6n entre las relaciones de pro-
 duccion capitalistas reales y la ideologia que las encubre. Los personajes
 duales explican la imposibilidad de hacer realidad en el capitalismo los
 preceptos morales, religiosos, politicos, etcetera. Para ejemplificar con un
 caso extremo: en El alma buena de Se-chuan, la bondad, basada en prin-
 cipios religiosos y morales, no puede tener lugar en el mundo capitalista.
 Los dioses fracasan -aunque su misma naturaleza divina les impida reco-
 nocerlo- en su intento por probar, con el concurso de un alma buena a
 la que le han proporcionado cierta cantidad de dinero, que todavia quedan
 humanos capaces de seguir sus mandamientos. Los miserables que se
 benefician con la gracia del alma buena son los mismos que ella se ve
 obligada a explotar para mantener la fuente con la cual sostenerlos. En
 este mundo, para poder ser misericorde hay que ser inmisericorde. Ante
 esta imposible tarea, Shen-Te recurre al subterfugio de disfrazarse como
 un supuesto primo suyo, a quien encarga Ilevar a buen termino sus nego-
 cios. La buena Shen-Te se transforma en el explotador Shui-Ta, repre-
 sentando en dos personajes o en un personaje doble, un proceso que tiene
 normalmente lugar en el mundo capitalista.

 La productividad a la que Brecht se refiere es la directamente opuesta
 a la establecida por la produccion capitalista. El trabajo regido por las
 relaciones de producci6n capitalistas es un trabajo productor de plusvalia.
 El resultado del proceso de producci6n capitalista, lejos de ser un valor
 de uso apropiable para satisfacer una necesidad humana de acuerdo con
 sus caracteristicas naturales, es, por el contrario, un valor de cambio y
 un valor de cambio mayor que el necesario para cubrir las necesidades de
 la clase obrera que lo crea. La productividad que Brecht muestra en su
 teatro y que aspira a alcanzar tanto dentro como fuera de 1e, es el uso
 de las facultades humanas que el capitalismo reprime al imponer el molde
 mercantil. El hecho de que todo (como dice Marx en el Manifiesto del
 partido comunista o en Miseria de la filosofia), hasta las cosas tenidas
 por mas sagradas, adquiera un precio a pesar de que no tenga valor, hace
 que las relaciones humanas gobernadas por la forma mercantil, impidan el
 despliegue de lo que podriamos llamar fuerzas productivas humanas.

 Las teorias actuales sobre la construccion y destrucci6n del Yo for-
 mado en el capitalismo, son un punto de contacto con estas ideas. Brecht
 rechazo como es sabido al psicoanalisis; no obstante, su teatro es una
 reflexion continua sobre los efectos psicologicos de los estimulos artisti-
 cos. Ese desinteres -justificado acaso por lo que el sabia que era la
 institucionalizaci6n de un probable medio represivo (como Karl Kraus,
 diria que el psicoanalisis "era un conejo que habia querido investigar los
 intestinos de una boa"), o quiza por su chato concepto de la psique pro-

 29 Cf. Dort, Bernard, Lectura de Brecht, Barcelona, Seix-Barral, 1973, pp. 160-80.



 894 REVISTA MEXICANA DE SOCIOLOGIA

 veniente de su formacion medica o, en fin, porque estaba mas interesado
 en la psicologia conductista- le hicieron caer, cono a ciego de Brueghel,
 en errores politicos en la construccion psicologica de sus personajes. 83

 4. Estetica

 En varios articulos y notas, 31 Brecht trata los problemas relacionados
 con una estetica del arte realista. Sin embargo, lo que podria entenderse
 bajo ese concepto es algo que toma mas en consideraci6n las funciones
 sociales y politicas de una estetica, que las categorias que puedan ordenar
 una determinada concepci6n del arte. En otros terminos, los conceptos
 esteticos de Brecht estan subordinados a las funciones sociales y politicas
 que puede tener una estetica centrada en las funciones sociales del arte.

 Brech parte de la idea de que los problemas artisticos pueden ser tra-
 tados cientificamente. En sus primeras intervenciones puiblicas en la
 discusion de asuntos artisticos, insiste en "liquidar la estetica". Preocu-

 50 Entrevistado con motivo de la aparici6n de un libro suyo sobre Brecht, Guy
 Scarpetta explicaba, a este respecto, lo siguiente: "lo que un analisis de la tema-
 tica latente de sus piezas deja ver, es una posicion 'perversa' funcionando coma
 contrainversi6n de un fondo edipico insistente, no franqueado. De alli, por
 ejemplo, esa ausencia sensible de la relaci6n 'padre-hijo' en su obra, o mis: una
 sacralizaci6n de la madre (del modo clasico: ninguna otra figura en su 'reper-
 torio' que aquella de la madre y la prostituta. 'Divisi6n' que pone en escena con
 singular relieve una pieza como El alma buena de Se-chuan). De alli tambie6
 una temitica latente de castraci6n, en todos lados visibles (reverso 'masoquista'
 de esta perversi6n). Y es aqui que eso empalma sobre una tematica hist6rica:
 las piezas 'didicticas' son particularmente sintomaticas; dejan ver que el acceso
 al orden nuevo (al marxismo) implicaba de manera necesaria la castracion y el
 sacrificio. La ley marxista (el 'Gran Orden', segiun las mismas palabras de Brecht)
 es, efectivamente, menos un 'super-yo' que una instancia sacrificial, igual de im-
 placable en tanto que funciona como un Orden Paternal tardio que, por ello, debe
 inhibir mucho.

 "Desde luego, en el numero sorprendente de 'procesos' que siembran este teatro,
 lo m(as importante es la necesidad de que la victima haya aceptado y querido la
 sanci6n; que haya interiorizado la Ley, lo que significa que el proceso victimario
 funciona en la logica de los sacrificadores, menos con la exclusion de la victima
 propiciatoria que con su inclusi6n. Lo que por anticipado aclara singularmente,
 eso que queda de enigmatico en el comportamiento de los acusados despues de
 los grandes procesos stalinistas. Brecht, al pedir a la gente saber tratar a la 'ter-
 cera persona' es decir, de instaurar en sus cabezas un permanente Tribunal de la
 Historia, susceptible de juzgarlos, prefigura en alguna medida la posicion subjetiva
 que el stalinismo va a moler con su asentimiento. Una vez mas, los mecanismos
 del Terror Stalinista aparecen como la 'realizacion' de lo que un artista como-
 Brecht, desde su posici6n sexual y subjetiva, habia simb6licamente inscripto."
 "Guy Scarpetta: la sin salida brechtiana", entrevista con Jacques Henric, Art
 Press International, Paris, No. 27, abril de 1979.

 81 El compromiso en literatura y arte, op. cit., pp. 207-83.
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 pado por los problemas tecnicos a que hemos hecho referencia, Brecht se
 declara soci6logo del arte antes que esteta, porque piensa que se le puede
 dar al teatro un fundamento cientifico que lo libere del dominio de las
 "recetas culinarias" de los criticos y teoricos del momento. Ve a la este-
 tica, por la que entiende principalmente a la estetica idealista burguesa,
 como un mal que debe combatirse si se quieren resolver los problemas
 del arte proletario y porque ella no hace mas que sostener la ideologia
 burguesa. Mas tarde, sin embargo, recoge las ideas inas o menos disper-
 sas en sus escritos y las ordena con el fin de aclarar los aspectos esteticos
 de su obra. En el Pequeio organ6n para el teatro describe la teoria del
 extrafiamiento (contraponiendola como hace constantemente, a la teoria
 aristotelica) y las consecuencias sociales que de ella derivan. Es una
 obra de sintesis que pretende establecer ciertas reglas practicas para la
 labor artistica de los artistas realistas. En la introducci6n, Brecht advierte
 que los conceptos alli expuestos son los que se extraen de la forma de
 teatro muy particular que el y otros han practicado desde la decada
 de 1920 y que, por lo tanto, no deben interpretarse sino como sugerencias
 para el quehacer artistico. En un periodo intermedio, en polemica con
 Georg Lukacs, Brecht traspone a terminos mas generales y en relaci6n
 con los problemas gnoseologicos del arte proletario, estas consideraciones.
 Brecht sostiene tambien entonces el caracter heuristico y no normativo
 de sus teorias, llegando a afirmar que "sobre formulas literarias hay que
 interrogar a la realidad, no a la estetica, ni siquiera a la del realismo". 8

 Las restricciones que Brecht impone a sus ideas esteticas son el resul-
 tado de la inteligencia de que solo una libertad plena en el terreno del
 arte puede contribuir a mejorar las tecnicas de representacion de la rea-
 lidad, volviendo tanto a artistas como a obras, revolucionarios. La estetica
 no puede sino proponer reglas muy generales sobre el proceder artistico
 que no frenen el desarrollo tecnico ni la toma de posici6n politica, ya que
 la legislacion indiscutible, como la que dictaba a partir de 1930 el realis-
 mo socialista, incapacita a los artistas y rebaja la calidad de las obras.

 Entre 1929 y 1941, Brecht discute con Lukacs, primero indirectamen-
 te, a traves de la revista Linkskurve y mas adelante, abiertamente, en
 las revistas Das Wort e Internationale Literatur, el contenido de la teoria
 del realismo socialista. Aunque reducida al terreno literario, esa polemica
 implica al arte en su totalidad. La politica de construcci6n del socialismo
 en un solo pais, fortalecida ante el temor de que la URSS pudiera ser
 atacada por los ejercitos hitleristas, derivo en la necesidad de mantener
 una politica homogenea y firme entre los partidos comunistas nacionales
 que culmino, a mediados de la decada de 1930, en el Frente Popular. En
 el campo del arte se requeria una teoria suficientemente general y rigu-
 rosa, que pudiera reunir tanto a escritores liberales como comunistas en
 la lucha contra el fascismo. En Alemania, la revista Linkskurve comenzo

 22 Idem, p. 258.
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 a difundir los principios generales del realismo socialista, de modo mas
 definitivo en los uiltimos nuimeros. La revista era el organo de la Fede-
 raci6n de Escritores Proletarios Revolucionarios que dependia del Buro
 Internacional para la Literatura Revolucionaria, cuya sede estaba en
 Moscu. Lukacs fue el te6rico mas prominente de entre quienes intentaron
 dar una base clasica a la estetica del realismo socialista que recogiera las
 ensenanzas de Hegel, Marx, Engels, Lenin y Stalin. Sobre esa base,
 Lukacs extrajo -no siempre con rigor logico- una teoria del arte deca-
 dlente burgues que, segun el, se iniciaba despues de las ultimas obras
 realistas del siglo XIX, que eran expresi6n artistica de la burguesia revo-
 lucionaria. (Brecht comentaba al respecto: "La historia no hace a
 nuestros administradores literarios el favor de separar minuciosamente
 decadencia y progreso, de colocar exactamente el segundo despues de
 la primera y designar a un nuevo representante" -como era Thomas
 Mann, segun Lukacs- "para el progreso literario... Para poder me-
 terlas en cajones, las obras literarias tienen que ser debidamente recor-
 tadas. Una vez vi en el cine a Chaplin hacer una maleta. Todo lo que
 al cerrarla sobresalia de ella, perneras de pantalon y puntas de cami-
 sas, lo recortaba siemplemente con las tijeras".)33 La utilizaci6n de
 metodos de construcci6n literaria como el montaje, los derivados del
 reportaje y de la incorporacion de estadisticas y documentos, el distan-
 ciamiento, el monologo interior, el cambio repentino de estilo, el ap6s-
 trofe al lector, el estilo asociativo, eran desechados sin mias como de-
 cadentes. Lukacs proponia emplear el metodo de configuraci6n propio
 de la novela psicologica de los siglos xvIII y xix que tenian al heroe
 o heroes como ejes para la construcci6n y coherencia de los episodios.
 Era la novela que convencia al lector con una ficci6n lo mas compre-
 hensiva de la realidad ("verosimilitud interna" aristotelica). Se tra-
 taba de sustituir a los heroes burgueses por los proletarios y de fijar
 los principios socialistas por medio de la entrega emocional del lector.
 (Al respecto Brecht comentaba: "Esa tecnica de observaci6n y des-
 cripci6n del hombre es del todo primitiva y los conocimientos psicolo-
 gicos de los escritores por lo tanto, visiblemente infantiles: con ellos
 no podria venderse ni siquiera un autom6vil".)34 En otras palabras,
 Lukacs abogaba por las tecnicas que toda la narrativa de este siglo se
 habia encargado laboriosamente de destruir. Resultaba que escritores
 como Doblin, Toller, Ehrenburg, Weiskopf, Ottwald, Griinberg y otros,
 escritores obreros y "compafieros de ruta" como se les llamaba despec-
 tivamente al igual que en Rusia, eran inapelablemente reaccionarios.
 Si Lukacs, como en el caso de Ottwald y de la Nueva Objetividad,
 tenia raz6n al criticar cierto empirismo, no podia tomar los errores o
 excesos tecnicos que lo originaban como fundamento para elaborar una

 33 Idem, p. 311.
 34 Idem, p. 264.



 BERTOLT BRECHT 897

 teoria del arte decadente, pues si bien probablemente eran desviaciones
 del punto de vista proletario, tambien constituian un avance aprove-
 chable revolucionariamente.

 No entraremos en los detalles de la polemica Brecht-Lukacs.35 En
 realidad, Brecht nunca cuestion6 las categorias mas generales del realismo
 de Lukacs (por el contrario, recomendaba la lectura de sus articulos sobre
 el realismo), sino precisamente las consecuencias practicas que se con-
 cluian de ellas. Podemos sintetizar del modo siguiente las ideas de Brecht:

 1] La divisi6n dicotomica en categorias generales (formalismo/realis-
 mo, decadencia/progreso) no hace otra cosa que confundir las caracteris-
 ticas comunes de las obras calificadas en esos terminos. Ni todo lo lla-

 mado formalista deja de observar rasgos realistas, ni todo lo llamado
 realista deja traslucir aspectos formalistas (Brecht se opone, precisa-
 mente, al formalismo del realismo). Esta es una de las razones por las
 que Brecht desprecia las generalizaciones esteticas, el que no sean mas que
 disfraz te6rico de posiciones politicas. Una legalizacion de la actividad
 artistica a partir de esas generalizaciones solo conduce a trasponer los
 intereses politicos al campo artistico, obstruyendo el acercamiento a la
 realidad que el realismo, por definicion, deberia ayudar a representar.

 2] Por lo tanto, la definicion de formalismo o realismo y en general,
 la de arte, debe partir de lo que se entiende por esos terminos en los
 demas ambitos sociales. ("Para su definicion [del arte] habria que re-
 currir a artes tales como el arte operatorio, el arte de enseniar, el de la
 construcci6n de maquinaria y de aeronautica.") 36 El escritor realista
 resulta comprometido, antes que con determinada concepci6n del realis-
 mo o con determinado metodo narrativo realista, con la realidad misma.
 La realidad representada y los metodos utilizados para ello, deben tener
 como criterio de validez la realidad misma. ("Las obras aisladas deben
 ser juzgadas seguin el grado de realidad que comprenden en el caso con-
 creto, no segun hasta que punto corresponden formalmente a una deter-
 minada muestra de tipo hist6rico.") 37

 3] Los metodos de observaci6n y descripci6n literarios (y en general,
 los artisticos) al igual que el objeto al que se aplican, se transforman
 constantemente. La manera de ver y describir depende de los avances en
 el conocimiento de la realidad logrado por las ciencias y este avance, a

 35 Sobre la discusion que se llev6 a cabo a traves de la revista Linkskurve, vease
 Gallas, Helga, Teoria marxista de la literatura, Buenos Aires, Siglo XXI, 1973;
 sobre la discusi6n general sobre el realismo consiltese Posada, Francisco, Lukacs,
 Brecht y la situacion actual del realismo socialista, Buenos Aires, Galerna, 1969;
 los articulos de Lukacs aparecidos en Linkskurve que comienzan la polemica con
 Brecht, se encuentran en Lukacs, Georg, Sociologia de la literatura, Madrid,
 Peninsula, 1966.

 36 El compromiso en literatura y arte, op. cit., p. 258.
 37 Ide7n p. 249.
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 su vez, depende de los cambios tecnologicos en el campo de la economia.
 La tecnica narrativa participa de ese desarrollo en la medida en que se
 aviene con el nivel tecnico general dado en un momento hist6rico deter-
 minado. El escritor realista debe aprovechar los adelantos tecnicos, pro-
 porcionandoles una funcion social progresiva. En la busca de los metodos
 que precisa el arte realista es indispensable el conocimiento de los em-
 pleados en otras epocas, ya que estan indisolublemente ligados a los usa-
 dos actualmente, pero el conocerlos no implica conferirles calidad de
 norma para la descripcion de la realidad.

 4] Por ello la ciencia no puede estar desligada del arte. Por el con-
 trario, el arte realista requiere romper con la mitologia de la divinidad
 del quehacer artistico; el artista debe refiexionar siempre sobre los me-
 dios que emplea, para perfeccionarlos y para perfeccionar la imagen de
 la realidad que recrea con ellos. (El contacto de los artistas "con la
 ciencia, que provocaba crisis, solo existia en tanto que a traves de estas
 se producia un contacto con la realidad".) 38

 Con sus planteamientos, Lukacs contribuia a rematar teoricamente y a
 extender a toda Europa la politica de expurgacion de los artistas que
 habian intentado crear un arte proletario en Rusia (entre quienes estaban
 los miembros de los grupos del Proletkult, el Litfront, el Agitprop, la
 escuela de Meyerhold y los "formalistas"). El problema a resolver en
 la polemica Brecht-Lukacs es el de las condiciones hist6ricas que obli-
 gaban a una politica cultural que, lejos de desarrollar el arte proletario,
 lo sofocaban. Es un problema que no puede quedar confinado al campo
 estetico; el terreno real del debate es el de las funciones sociales que
 efectivamente puede cumplir el arte, tanto en la sociedad capitalista como
 en la socialista. Es un problema que, en uiltima instancia, cuestiona la
 naturaleza social de los sistemas llamados hasta ahora socialistas. Inten-
 taremos aclarar este punto en el penuiltimo apartado de este ensayo.

 5. Reflexiones teoricas

 El hecho de trasladar la contradicci6n entre las fuerzas productivas y
 las relaciones de produccion al campo del arte, nos obliga a revisar -asi
 sea brevemente- la concepci6n marxiana al respecto. Esa contradicci6n
 es, como hemos visto y veremos adelante, medular para explicarse no s6lo
 los conceptos artisticos de Brecht sino sus posiciones politicas. Revisa-
 remos ademas, los conceptos utilizados por Marx para pensar los aspectos
 econ6micos del trabajo artistico.

 s3 Idem, p. 261.
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 a. Contradiccion entre las fuerzas productivas y las relaciones sociales
 de produccion

 En el prefacio a la Contribucion a la critica de la economia politica,
 Karl Marx explica lo siguiente: "El conjunto de esas relaciones de pro-
 ducci6n" -en las que se ven envueltos los hombres independientemente
 de su voluntad-, "forma la estructura economica de la sociedad, la base
 real sobre la que se levanta la superestructura juridica y politica y a la
 que corresponden determinadas formas de la conciencia social. El modo
 de producci6n de la vida material condiciona el proceso de la vida social,
 politica e intelectual en general. No es la conciencia del hombre la que
 determina su ser, sino, por el contrario, es su ser social el que determina
 su conciencia. Al llegar a una determinada fase de desarrollo, las fuerzas
 productivas materiales de la sociedad entran en contradiccion con las
 relaciones de producci6n existentes o, lo que no es mas que la expresi6n
 juridica de esto, con las relaciones de propiedad dentro de las cuales se
 han desenvuelto hasta alli. De formas de desarrollo de las fuerzas produc-
 tivas, estas relaciones se convierten en trabas suyas y se abre asi una
 epoca de revoluci6n social. Al cambiar la base econ6mica, se conmociona,
 mas o menos rapidamente, toda la inmensa superestructura erigida sobre
 ella". 39

 De las afirmaciones de Brecht se deduce que no debe identificarse,
 como hace Marx aqui, la "superestructura" con la conciencia social (e
 inversamente, la "infraestructura" con las condiciones materiales de pro-
 ducci6n), sino que por el contrario, las formas de conciencia, las formas
 ideologicas o las relaciones juridicas y politicas que les dan lugar, son en
 si mismas materiales. Es decir, tienen formas de reproduccion propias
 que dependen de la organizacion economica que se desarrolla en el ambito
 superestructural y que participan, como cualquier otra organizaci6n eco-
 n6mica, del conflicto que se entabla entre el desarrollo de las fuerzas pro-
 ductivas y las relaciones sociales de producci6n.

 La utilizacion por Marx de la metafora del edificio, causante del des-
 cuido -de los lectores de este siglo- de Ia materialidad de las formas
 productivas especificas de las ideologias, tiene cuando menos dos expli-
 caciones. Por un lado, el planteamiento filos6fico del problema. Marx
 y Engels estaban preocupados por establecer las bases metodologicas para
 el estudio de la historia y, por consiguiente, por combatir el punto de
 vista idealista de la historiografia y de la economia politica burguesas.
 Esto los lIeva a enfatizar mas el caracter de falsa conciencia de las super-
 estructuras, tal como sucede en la Ideologia Alemana. Por otro lado, el
 desarrollo de la produccion capitalista del arte asi como la proletariza-

 39 Marx, Karl, Contribucion a la critica de la economia politica, Buenos Aires,
 Estudio, 1973, pp. 8-9. (Pnfasis nuestro.)
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 ci6n de los trabajadores artisticos es un fen6meno que tendencialmente
 podia preverse en el siglo pasado, pero que no tenia la importancia que
 adquiri6 desde principios de este. En las Teorias sobre la plusvalia, al
 referirse a la produccion inmaterial, Marx dice que en la "mayoria de los
 casos las cosas se limitan aqui a una forma de transicion a la producci6n
 capitalista, consistente o en que las personas que ejecutan diversos tipos
 de trabajo en la produccion cientifica o artistica (artesanos o maestros
 en su oficio), trabajan para el capital mercantil".40 Y mas adelante:
 "Como en el campo citado todas las manifestaciones de la produccion
 capitalista son tan insignificantes en relaci6n con la produccion en su
 conjunto, se puede prescindir por completo de ellas".41

 Sigue diciendo Marx en el prefacio a la Contribucion..: "Ninguna
 formacion social desaparece antes de que se desarrollen todas las fuerzas
 productivas que caben dentro de ella, y jamas aparecen nuevas y mas
 altas relaciones de produccion antes de que las condiciones materiales
 para su existencia hayan madurado en el seno de la propia sociedad anti-
 gua. Por eso, la humanidad se propone siempre unicamente los objetivos
 que puede alcanzar, porque, mirando mejor, se encontrara que estos obje-
 tivos solo surgen cuando ya existen o, por lo menos, se estan gestando
 las condiciones materiales para su realizaci6n".42

 Marx y Engels, especialmente este uiltimo, matizarian el determinismo
 que respira en este pasaje, diciendo que la superestructura no siempre
 coincide en sus cambios con la infraestructura y que ella, al ser determi-
 nada por la base material, tambien incidia sobre esta. Este es el funda-
 mento te6rico de la acci6n politica dirigida a formar la conciencia del
 proletariado, que tanto partidos como sindicatos han puesto en obra al
 aprovechar las facilidades de la democracia capitalista. Por supuesto que
 el juego entre la superestructura y la infraestructura no es de una rigidez
 insobornable, pero si los fen6menos de la economia tienden a homogenei-
 zarse en todo el "edificio" de la sociedad, ique papel corresponde a la
 conciencia proletaria y cuales son las condiciones materiales que la hacen
 surgir? La traducci6n econ6mica de la contradicci6n entre las fuerzas
 productivas y las relaciones sociales de producci6n, la da el desenvolvi-
 miento de la ley del valor. La contradicci6n insoluble en la que cae el
 capitalismo es la imposibilidad de continuar la acumulaci6n con una
 masa de plusvalia decreciente, lo que se expresa en la baja tendencial de
 la tasa de ganancia y tiene su origen en el alza de la composici6n orga-
 nica de capital, es decir, en el desarrollo de las fuerzas productivas. La
 contradicci6n que contiene la mercancia entre valor de uso y valor de
 cambio se desenvuelve hasta obstruir los circuitos de circulacion de las
 mercancias y destruir el fetiche del dinero. Para entonces, Ia confianza

 40 Marx, Karl, Teorias sobre la plusvalia, t. I, p. 346. (lnfasis nuestro.)
 41 Idem, t. I, p. 347.
 42 Contribucion a la critica de la economia politica, op. cit., p. 9.
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 en la posibilidad de continuar viviendo en forma capitalista se ha debili-
 tado o destruido por la via del hambre y la represi6n necesarias para
 aumentar la masa de plusvalia. Un est6mago acostumbrado a comer en
 epoca de auge, es el motor de la desconfianza y la conciencia cuando esta
 vacio en epoca de crisis. Estas son las condiciones materiales de la
 revoluci6n social; la conciencia proletaria de ellas, como ha sucedido en
 las experiencias revolucionarias del siglo pasado y de este, ha desembo-
 cado en la organizaci6n obrera "espontanea" (consejos, soviets), pla-
 neada masivamente en los momentos de crisis econ6mica, en los momentos
 en que el sistema en su conjunto no vale mas de tres centavos, si acaso
 vale algo. En esos momentos, los aparatos artisticos reformados pueden
 tener una funcion social nueva porque han perdido -como el resto de
 las organizaciones economicas- la forma capitalista que les da su funci6n
 social capitalista. Antes de ello, la conciencia proletaria que pueden crear
 esos aparatos, se ve reducida a la utopia, a la premonici6n, al tener nece-
 sariamente que entrar ellos mismos en la produccion capitalista, al tener
 que ser rentables o cuando menos, que mantenerse en competencia alcan-
 zando el nivel de desarrollo artistico dado, sacrificando toda ganancia.
 Pero el fetichismo de las mercancias continuia vigente; tambien continuia
 vigente el sistema capitalista. La conciencia proletaria es una ideologia
 de lo posible mientras no se destruye el sistema por si mismo y, debido
 a la divisi6n del trabajo social, no puede generarse sino en grupos peque-
 nos de obreros y de pequenios burgueses.

 b. Cardcter improductivo del trabajo artistico

 Brecht describe las transformaciones que sufren los aparatos artisticos,
 teniendo en cuenta sobre todo el caracter mercantil de sus productos.
 Descuida en cierto modo el aspecto de valor de los mismos y aunque se
 refiere a la explotacion a la que es sometido el trabajo artistico, esta le
 causa todavia sorpresa. Sin embargo, Brecht describe fenomenos que
 Marx explic6 con las categorias de trabajo productivo e improductivo. '4
 Hagamos un breve recuento: 1] El trabajo de los asalariados de la
 produccion artistica es un trabajo improductivo en la medida en que no
 agrega valor a los productos creados, sino que al ahorrar tiempo de tra-
 bajo al patron, le transfiere a este una parte mayor de plusvalia de
 acuerdo con la tasa de ganancia media. Ello no impide que el trabajo
 artistico sea igual o mas explotado que el trabajo creador de valor. 2]
 Los trabajadores artisticos al entrar en el proceso de producci6n capita-

 43 Ademas de las Teorias sobre la plusvalia, op. cit., t. I, pp. 129-256 y pp. 329-349,
 vease El capital. Libro I, Capitulo VI, inedito, Buenos Aires, Signos, 1971, pp.
 54-89.
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 lista, forman parte del trabajador colectivo que suprime cualquier distin-
 ci6n de intervencion personal en la produccion de los articulos que no
 sea ideologica y dependa de la propiedad de los mismos. 3] Las artes,
 en lo referente a sus metodos y a la naturaleza de su produccion asi como
 los trabajadores artisticos, en la medida en que no han entrado de lleno
 en la produccion capitalista, se ven comprendidos bajo el concepto de
 subsuncion formal (ideal) del trabajo al capital, a traves de la mercan-
 tilizacion de sus obras. Esos artistas dividen idealmente su ser en em-

 pleador y productor, e imponen a sus productos un sello mercantil mas
 acusado, es decir, una exigencia de ganancia. 4] En la medida en que
 siguen la tendencia general a la igualaci6n de salarios, debida al aumento
 de su nuimero de acuerdo con las necesidades de la produccion, es decir,
 en la medida en que se proletarizan realmente, los trabajadores artisticos
 que han entrado a la producci6n capitalista se encuentran en una situa-
 ci6n mas cercana a los trabajadores productivos, que, sin embargo, son los
 unicos capaces de poner en jaque al sistema. Si los trabajadores produc-
 tivos pueden parar la produccion capitalista, los trabajadores artisticos
 pueden parar la producci6n de las condiciones ideologicas de produccion.)

 6. Reflexiones criticas

 Ya hemos adelantado algunas criticas a la obra de Brecht, pero ahora
 queremos rematar lo que hemos dicho y tratar algunos puntos polemicos
 que conducen la discusi6n fuera del ambito propiamente artistico. Pen-
 samos que es fuera de este campo donde las teorias brechtianas pueden
 adquirir un relieve mas preciso.

 Benjamin refiere que al visitar a Brecht en Svengbord ofreci6 a su
 consideraci6n el ensayo El autor como productor que acababa de escribir.
 En este trabajo Benjamin dice que el conflicto aparentemente irresoluble
 entre tendencia partidaria y calidad artistica, queda resuelto si se tienen
 en cuenta los adelantos tecnicos de los que participa el autor de tendencia.
 Benjamin sostiene que la tendencia politica correcta incluye una ten-
 dencia literaria; siendo esta iltima progresista vuelve progresista, correc-
 ta, a la primera, si esta regida por lo que Brecht llama "transformacion
 funcional de las artes". Benjamin apunta en su diario: "Brecht quiere
 que" esa teoria "valga solo para un uinico tipo de escritor, el de la gran
 burguesia, en el que se cuenta a si mismo. 'Este' -decia- 'es de hecho
 solidario de los intereses del proletariado en un punto: en el del ulterior
 desarrollo de sus medios de produccion. Pero en cuanto esta en ese
 punto, esta en 1l, en cuanto productor, proletarizado, y ademas por com-
 pleto. Esta proletarizaci6n sin residuos en un punto determinado, le
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 hace solidario en toda la linea del proletariado' ". 44 Por otra parte, en
 su Diario de trabajo, Brecht se lamenta de las condiciones en las que vive
 en los Estados Unidos, de la completa proletarizacion de su trabajo, de
 la mercantilizaci6n del arte que se Ilevaba a cabo en ese pais. Su parti-
 cipaci6n en la redacci6n de guiones para peliculas producidas por su amigo
 Fritz Lang; el hecho de que este se halle comprometido mas en sus asun-
 tos financieros que en los mas modestos de su amistad, le dejan un males-
 tar del que no se libera durante su exilio en ese pais. El 21 de enero de
 1941, escribe: "La costumbre exige aqui que uno procure 'vender' todo,
 desde un gesto hasta una idea. Uno esta obligado a estar siempre en
 busca de mercado, de modo que constantemente se desempena el papel
 de comprador o vendedor; podria decirse que uno vende su orina al pis-
 soir. El oportunismo esta considerado como suprema virtud, la cortesia
 se convierte al punto en cobardia". 45 El 18 de febrero de 1942, escribe:
 "Aqui no se da esa oportunidad tan especial que tuvo el marxismo en
 Europa. La sensacional revelacion de los negocios del Estado burgues
 proporcion6 al marxismo ese efecto esclarecedor que aqui no puede pro-
 ducir. Aqui nos encontramos con un Estado establecido directamente
 por la burguesia, que por supuesto no se avergiienza ni por un instante
 de ser burgues. El parlamento es, mas o menos, una agencia y actua y
 habla como tal. No se puede decir que esto sea corrupcion, puesto que
 son muy pocos los que se hacen ilusiones".46

 La situacion historica de la Alemania de los "afnos veintes" que hemos
 resumido en la primera parte de este trabajo, explica la distancia que
 existe entre el mundo al que se enfrenta Brecht al formular sus teorias
 y el que se rehusa a aceptar en los Estados Unidos. Su teatro es resul-
 tado de atisbar la realizaci6n del arte proletario en el momeno en que el
 desarrollo tecnico de los aparatos cinematografico y teatral, muestran sus
 posibilidades de adaptacion a fines revolucionarios. Pero tiene como su-
 puesto una epoca de crisis que no cuestiona sino el modo de utilizaci6n o
 reutilizaci6n de esos aparatos. En un mundo donde ese desarrollo pre-
 senta sus rasgos mas grotescos, hasta el punto de borrar la naturaleza revo-
 lucionaria de los adelantos tecnicos, tan nitida en sus primeros dias, es
 necesario cuestionarse sobre el supuesto de la crisis, sobre las condiciones
 historicas que hacen posible el arte proletario. (Ciertamente esta es una
 afirmacion ret6rica: el hecho de que sea posible interrogarse sobre los
 supuestos hist6ricos del arte proletario, es parte de esas mismas condi-
 ciones. Si se pregunta si el teatro de Brecht tiene algfin sentido revolu-
 cionario es porque el derrumbe del mundo capitalista actual, pone a la
 orden del dia esa cuestion.) Como hemos visto en el apartado anterior,

 44 Benjamin, Walter, Tentativas sobre Brecht, Madrid, Taurus, 1975, p. 137. En
 este libro se encuentra el articulo "El autor como productor".

 45 Diario de trabajo, Buenos Aires, Nieva Vision, 1977, t. 2, p. 20.
 46 Idem, t. II, p. 31.
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 la conciencia proletaria surge en el momento en que no quedan sino resi-
 duos de la confianza en el sistema capitalista, debido a la destrucci6n
 economica del mismo; en ese momento y en el de la construcci6n de una
 nueva sociedad, el teatro de Brecht puede adquirir la grandeza, es decir,
 la funcionalidad, que hoy no es sino una proclama ideologica.

 Hemos dicho que Brecht vivi6 una contradiccion entre sus concepcio-
 nes te6ricas y sus posiciones politicas que afect6 muchas veces la reali-
 zacion artistica de las primeras. Esquematicamente, se podria decir que
 sus teorias son una reflexi6n tardia sobre la lucha de los obreros y sol-
 dados consejistas de 1918 y sus posiciones politicas (definidas en su
 periodo de madurez, desde finales de la decada de 1920) un compromiso
 con el "Gran Orden" como llama Brecht al orden del capitalismo de
 Estado.

 Brecht dio una base marxista a sus teorias sobre el arte tiempo despues
 de haber experimentado con ellas. En esa labor lo ayudaron dos te6ricos
 "izquierdistas", Fritz Stemberg y Karl Korsch. Sternberg era conocido
 por sus teorias sobre el imperialismo, que desarrollaban las concepciones
 "derrumbistas" de Rosa Luxemburg; Korsch era uno de los te6ricos mas
 prominentes de los mas tarde llamados "comunistas de los consejos",
 quienes criticaron acerbamente al movimiento obrero reformista de la
 segunda y tercera internacionales y al bolchevismo. Las ideas consejistas
 y la critica al capitalismo de Estado, eran particularmente por medio de
 Korsch (quien ademas tuvo una gran influencia en la formulaci6n te6rica
 del extrafiamiento), 47 bien conocidas para Brecht. (Quien lea con aten-
 ci6n el Me-Ti. Libro de las mutaciones, 48 podra encontrar expuestos con
 claridad brechtiana, tanto los argumentos leninistas y stalinistas como los
 consejistas.) Sin embargo, Brecht, a pesar de no haber pertenecido ofi-
 cialmente al Partido Comunista Aleman (K. P. D.) cuando este era ya
 un apendice del Partido Comunista Sovietico, siempre se subordin6 a
 sus directivas por muchas reservas criticas que tuviera, pues tenia una
 confianza ilimitada en la construcci6n del socialismo en Rusia y en
 la posibilidad de realizar su teatro. 9 Las ideas esteticas de Brecht eran
 mas consecuentes con las posiciones de Sternberg y de Korsch que con
 las de Lenin y Stalin; la conciencia de ello -por lo demas no siempre
 clara- provocaba en el una actitud politicamente ambigua, manifiesta
 tanto en su quehacer artistico como en su actividad politica. Podriamos
 aducir razones de caracter psicologico o personal para explicar la actitud
 de Brecht, pero ello no haria sino diluir el problema en datos biograficos

 47 En otro lugar explicaremos pormenorizadamente esa influencia.
 48 Me-Ti. Libro de las mutaciones, B:tenos Aires, Nueva Vision, 1973.
 49 En una conversacion con Paul Mattick, obrero aleman radicado desde 1926 en

 los Estados Unidos, quien ha escrito la obra econ6mica marxista mas importante
 desde la decada de 1930, y quien fuera companero de Korsch y conociera a
 Brecht, nos daba en una sola frase este retrato de Brecht: "era un aristocrata que
 queria tener un teatro".
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 o ideologicos. La raiz de esa actitud ambigua es en ultima instancia, la
 naturaleza ideol6gica que adquiere el marxismo en condiciones de un
 capitalismo de Estado que, aunque surge de una explosion revolucionaria
 proletaria, lo hace en una situaci6n de desarrollo que la suprime. Sin
 ahondar en los aspectos generales de este punto, 50 veamos cuales son sus
 consecuencias para el pensamiento de Brecht.

 En la polemica con Lukacs, Brecht sostiene, a diferencia de este, el
 punto de vista proletario, pues precisamente, la mision hist6rica del pro-
 letariado es desarrollar las fuerzas productivas -en las que se incluye
 el mismo- y organizarlas con el fin de producir valores de uso de manera
 consciente. Lukacs defiende el punto de vista de la burocracia que tiene
 ya en sus manos suficiente poder como para determinar planificadamente
 la acumulacion de capital, pero que apenas termina de sentar las bases
 de su dominio ideologico. Evidentemente, la revolucion de los aparatos
 artisticos que la pequenia burguesia revolucionaria rusa adecuaba a los
 intereses del proletariado, fue detenida en la medida en que el movimiento
 proletario desaparecia. El arte no tenia por que evolucionar mas alla
 de lo que el realismo socialista admitia. Sin embargo, Brecht, aunque
 sospecha que la represi6n del movimiento obrero revolucionario no eran
 solamente los dolores de parto que anuncian la nueva sociedad, apoya
 decididamente ese proceso en terminos politicos y precisamente modifi-
 cando los argumentos que le habian facilitado su visi6n del desarrollo
 artistico. El argumento de Marx: "Al llegar a una determinada fase
 de desarrollo, las fuerzas productivas de la sociedad, entran en contra-
 dicci6n con las relaciones de producci6n... dentro de las cuales se han
 desenvuelto hasta alli" se convertia en: debemos de desarrollar las fuer-
 zas productivas, no importa que sacrifiquemos la democracia o, para no
 ver sino una de sus consecuencias, el desarrollo artistico, si con ello
 podemos alcanzar la sociedad socialista. Baste una cita: " C6mo ha de
 estar terminado por ejemplo, el regimen estatal mas avanzado del mun-
 do, esto es, el del primer gran Estado de los trabajadores, cuando su
 regimen econ6mico sigue tan necesitado de mejora?... La vida bajo
 las dictaduras es parecida, por diversos que puedan ser los objetivos y
 las tareas de las dictaduras. Nadie puede desear la perpetuaci6n de seme-
 jante vida. Pero nadie escapara a semejante vida si no dirige sus esfuer-
 zos contra las condiciones que perpetuan la opresion. Hay que apoyar y
 soportar aquellas dictaduras que van contra esas condiciones econ6micas.

 .'0 La bibliografia sobre el desarrollo del capitalismo de Estado ha aumentado re-
 cientemente (por ejemplo, Levinson, Charles, Wodka-Cola. La oculta complicidad
 entre los mundos capitalista y comunista, Barcelona, Argos Vergara, 1978). Ade-
 mas de los trabajos de Rosa Luxemburg y Alejandra Kolontai, que inician la
 discusion, los siguientes pueden servir como introductorios: Souyri, Pierre, El
 marxismo despues de Marx, Barcelona, Peninsula, 1971; Pannekoek, Korsch,
 Ma'tick, et al., Critica del bolchevismo. Barcelona, Anagrama, 1976 y Mondolfo,
 Rodolfo, Bolchevismo y capitalismo de Estado, Buenos Aires, Libera, 1968.
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 Se trata de dictaduras, en efecto, que arrancan sus propias raices". 5
 Brecht, en resumen, aboga por la construccion del capitalismo de Esta-

 do, aunque viva la ilusi6n de que lo hace por el socialismo. Si en los
 paises capitalistas occidentales el desarrollo del proletariado planteaba la
 necesidad de la revoluci6n ante la destruccion creciente de las fuerzas
 productivas y ante el avance de las formas estatales mas represivas como
 el fascismo -ufnica garantia de mantener la acumulaci6n destruyendo
 capital-, en Rusia lo primero que habia que crear era el proletariado, el
 capital. Para ello habia que fortalecer al Estado. Se hablaba de la posi-
 bilidad de saltar las etapas del desarrollo, pero Marx como los te6ricos
 de la Primera Internacional, discutian esto bajo la condici6n de que la
 revolucion en los paises pobres en capital y coloniales fuera parte de
 la revoluci6n mundial. (Del argumento de desarrollar las fuerzas pro-
 ductivas voluntaria y conscientemente para saltar etapas y teniendo como
 marco un solo pais, se desprende antes que el establecimiento del socia-
 lismo, el hecho de que al llegar a un grado de desarrollo determinado las
 fuerzas productivas entren en contradicci6n con las relaciones de pro-
 ducci6n capitalistas estatales. Proceso que comenz6 en Rusia y en los
 paises del Este desde la decada de 1950 y que actualmente se exacerba
 con la crisis mundial.) Sirva como coda de esta discusion, lo que Kurt
 Eisner, a quien Brecht habia admirado tanto en su juventud y en cuyo
 partido habia militado (Partido Socialista Independiente de Alemania),
 decia con relaci6n al caso aleman: "Nosotros consideramos necesario
 no dejar dudas acerca de nuestras inmutables finalidades socialistas.
 Declaramos, sin embargo, abierta y piublicamente, que nos parece impo-
 sible, durante una epoca en la cual la producci6n se presenta exhausta,
 el traspaso inmediato de las industrias a manos de toda la sociedad. No
 se puede socializar nada cuando no hay nada que socializar. Es opini6n
 de Carlos Marx que la produccion debe pasar a las manos de toda la
 sociedad cuando las fuerzas productivas se han desarrollado tanto que
 el capitalismo viene a constituir para ellas un marco demasiado restrin-
 gido, sofocante.

 "Por otra parte, a nosotros nos parece imposible introducir en un solo
 territorio nacional la organizaci6n social del trabajo y de la produccion...
 Pero estamos convencidos que tambien en este momento el espiritu socia-
 lista puede operar fecundamente." 52

 Siguiendo el mismo orden de ideas, Brecht convierte a la representa-
 ci6n de la productividad humana en una ideologia propia de la acumula-
 ci6n forzada que habia tenido lugar tanto en Rusia como en Alemania
 Oriental durante el periodo de reconstruccion. Esto resulta particular-
 mente claro en El circulo de tiza caucasiano, donde la contradicci6n que

 51 Escritos politicos y sociales, op. cit., pp. 124 y ss.
 52 Citado por Rodolfo Mondolfo, Capitalismo y bolchevismo de Estado, Buenos Airn-<

 Libera, 1968, p. 34.
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 encama Gruche (destruirse a si misma para construir; renunciar al amor
 y a las mas elementales satisfacciones humanas; huir de la justicia como
 una criminal; vivir de la limosna de su cufiada; aceptar por esposo a un
 desconocido; todo para poder criar al ninio, para trabajar su maternidad)
 es la representacion ideologica de la renuncia y sacrificio de cualquier
 obrero obligado a aumentar la produccion y la productividad al maximo,
 a desarrollar las fuerzas productivas al maximo.

 Por ultimo, el efecto de extranamiento, medular en el teatro de Brecht,
 se ve constreinido por la forma ideologica que adquiere ese teatro. La
 pedagogia a la que sirve ese efecto se convierte en propaganda mas o
 menos artistica, ya que responde a una organizacion estatal o partidaria
 jerarquizada. Este tipo de organizaci6n parte del supuesto de que las
 masas s6lo pueden ser ignorantes (a excepcion de reducidos grupos que
 surgen de ellas) y solo pueden gestar acciones espontaneas que escapan
 a su voluntad e intereses reales. Por otro lado, de que por su situacion
 en la divisi6n del trabajo social, son ellas, partidos, vanguardias del pro-
 letariado, las uinicas capaces de desarrollar la conciencia proletaria, la
 ciencia de la historia. Pero el surgimiento de la conciencia proletaria,
 como hemos dicho, se da espontaneamente como resultado de la destruc-
 ci6n econ6mica de la sociedad capitalista, y como resultado de la situaci6n
 que tiene el proletariado en el proceso productivo, que lo capacita para
 organizar a la sociedad colectivamente porque ya vive materialmente esa
 colectivizaci6n. La direcci6n pequefioburguesa partidaria solo puede ser
 resultado de la incorporaci6n de la clase obrera en el sistema capitalista,
 de la gesti6n mercantil de la fuerza de trabajo, del aglutinamiento poste-
 rior de los movimientos proletarios o de su aniquilamiento (represion
 del movimiento espartaquista, aplastamiento de la rebeli6n de Kronstadt).
 Un teatro dirigido a representar la realidad, a hacer comprender placen-
 teramente la historia, pierde su poder para ello cuando sirve a una orga-
 nizaci6n burocratica y jerarquica, por el simple hecho de que para sub-
 sistir una organizacion tal debe, en diversas medidas, ocultar la verdad.

 7. Conciencia culpable

 Quiza pocos hechos muestren con tanta claridad la actitud ambigua de
 Brecht, como su reacci6n ante el levantamiento de los obreros berlineses
 en junio de 1953. Robert Havemann relata y explica de la siguiente
 manera este movimiento: "El estallido de la revuelta de junio fue una
 sorpresa para todos. Se inici6 aquella manana deI 16 de junio de 1953
 en la Strausberger platz de Berlin, cuando un pufiado de trabajadores
 desplegaron su rudimentaria pancarta, con la que protestaban contra el
 aumento del 10% en las normas de producci6n, es decir, contra una
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 reducci6n de salarios. Este insignificante suceso fue la pequefia causa
 de un enorme efecto... En el ano de 1953, el nivel de vida de la RDA
 era todavia muy bajo. Habia poco que comprar; los alimentos que no
 entraban en las cartillas de racionamiento eran caros.,. Pero esta mala
 situaci6n economica no fue la verdadera causa de la revuelta. Las razones

 eran mas profundas. Sin duda el stalinismo habia destruido las relaciones
 capitalistas de produccion y suprimido por tanto la propiedad privada
 de los medios de produccion, pero no habia substituido las relaciones
 capitalistas de produccion por unas socialistas, sino monopolistas de
 Estado; de ahi que los obreros no solo habian de tener la 'sensaci6n'
 de que no eran propietarios de los 'bienes nacionales'; el hecho es que
 realmente no lo eran. A pesar de todas las campanas ideologicas, la
 'conciencia socialista' no podia desarrollarse mientras la realidad econo-
 mica no fuese socialista. Por consiguiente los trabajadores se 'sentian'
 tan explotados como bajo el capitalismo, o mas auin, porque les habian
 quitado de las manos la iunica arma de que disponian para luchar contra
 la explotaci6n en el capitalismo: el derecho de huelga. Por ello la re-
 vuelta de junio fue un intento desesperado de restablecer el derecho de
 huelga". 65

 Al dia siguiente del levantamiento y de su represion por las tropas
 sovieticas, Brecht, convencido de que se habia evitado que el conflicto
 desencadenara una tercera guerra mundial y de que habia sido dirigido
 por provocadores occidentales, envio una carta de apoyo al Partido Socia-
 lista Unificado Alemn. 54 Mas tarde, en el mismo aino, Brecht escribi6
 sobre esos hechos el siguiente poema:

 El alamo blanco, una belleza localmente conocida,
 es hoy una vieja bruja. El lago,
 un charco de aguas de albanfal, ino lo agiten!
 Las fucsias, bajo la boca del dragon, ordinarias

 y vanidosas.
 : Por que?
 Esta noche en suefos vi dedos que me sefialaban
 como a un leproso. Estaban lastimados por el trabajo

 y quebrados.

 i Ignorantes!, grite
 consciente de mi culpa. 55

 53 Havemann, Robert, Autobiografia de un marxista alemdn, Barcelona, Ariel, 1974,
 pp. 109-11.

 ~4 Cf. Escritos politicos y sociales, op. cit., pp. 363-5.
 *5 Poesia, La Habana, Arte y Literatura, 1976, p. 208.


	3540094_-_V41_1979_03_14_brecht_barraza.pdf
	Contents
	image 1
	image 2
	image 3
	image 4
	image 5
	image 6
	image 7
	image 8
	image 9
	image 10
	image 11
	image 12
	image 13
	image 14
	image 15
	image 16
	image 17
	image 18
	image 19
	image 20
	image 21
	image 22
	image 23
	image 24
	image 25
	image 26
	image 27
	image 28
	image 29
	image 30

	Issue Table of Contents
	Revista Mexicana de Sociologia, Vol. 41, No. 3, Jul. - Sep., 1979
	Front Matter [pp.  837 - 1089]
	Estudios Mexicanos
	El movimiento de los trabajadores en Yucatán durante la gubernatura de Salvador Alvarado (1915-1917) [pp.  621 - 649]
	El partido nacional revolucionario y el congreso de la Unión [pp.  651 - 669]
	Veracruz: los límites del radicalismo en el campo (1920-1934) [pp.  671 - 698]
	Fin del caudillismo y fortalecimiento de las instituciones políticas [pp.  699 - 708]
	La rebelión cedillista o el ocaso del poder tradicional [pp.  709 - 728]
	Estructura monetaria y financiera de México: 1932-1940 [pp.  729 - 768]
	Política y vivienda en México 1910-1952 [pp.  769 - 835]

	
	Luis Spota, la costumbre del poder [pp.  839 - 862]
	Apuntes para una lectura social de dos novelas de Miguel Angel Asturias [pp.  863 - 878]
	Bertolt Brecht y el desarrollo de las fuerzas productivas artísticas [pp.  879 - 908]
	El Islam político [pp.  909 - 923]
	Populismo e ideología (A propósito de Ernesto Laclau: "Política e ideología en la teoría marxista") [pp.  925 - 960]

	
	Causalidad, pronóstico y regresión [pp.  963 - 1011]
	Ciencia social aplicada y acción política: Notas sobre nuevos enfoques [pp.  1013 - 1040]
	Acerca del estudio del Estado: Notas metodológicas [pp.  1041 - 1048]

	Documentos
	Documentos sobre la actuación política del Congreso del Trabajo [pp.  1051 - 1087]

	
	untitled [pp.  1091 - 1092]
	untitled [pp.  1092 - 1095]
	untitled [pp.  1095 - 1097]
	untitled [pp.  1097 - 1106]
	untitled [pp.  1106 - 1109]

	Back Matter






