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En un articulo de 1962 titulado “Compromiso”, articulo que recoge una conferencia
radiofonica cuyo titulo, “Compromiso y autonomia artistica”, hace mas justicia al contenido
real, Theodor W. Adorno retoma la controversia motivada afios atras por el articulo de Jean-
Paul Sartre sobre “;Qué es la literatura?”, articulo aparecido en Les Temps modernes en 1947.
Adorno reclama la actualidad de ese debate aparentemente apagado a comienzos de los
sesenta, un debate que, sin embargo, desde la aparicion de las vanguardias artisticas que hoy
solemos llamar “historicas”, no ha dejado de renacer de sus propias cenizas una y otra vez.

Lo que Adorno advierte a los partidarios del compromiso o de la autonomia del arte bien
podria servirnos de guia en este intento de aproximacion a dos figuras de la produccion
teatral, que, como Brecht y Beckett, suelen ser colocadas en posiciones irreconciliables de ese
recurrente debate:

«Cada una de las dos alternativas -escribe Adorno- se niega a si misma al negar la
otra: el arte comprometido, inevitablemente distanciado de la realidad en cuanto arte,
porque cancela la diferencia con ella; el del /’art pour I’art, porque niega a través de
su absolutizacion aquella relacion inextinguible con la realidad que, en cuanto su
polémico apriori, esta contenida en la autonomizacion del arte frente a lo real. Entre



ambos polos se disuelve la tension que ha hecho vivir al arte hasta los tiempos mas
recientes.» (GS 11, 410).

Resulta facilmente reconocible en esta cita la teoria adorniana del doble caracter del arte, y en
general de la cultura. A través del distanciamiento respecto a la inmediatez del proceso de
reproduccion econdmica, el arte vive de la idea de una configuracion humana de la vida mas
alla de las coacciones econdmicas. Se podria hablar de un potencial utopico y critico
inherente al arte autébnomo, que, sin embargo, no puede ser realizado cuando el arte niega su
imbricacion con las estructuras de dominacion social, es decir, cuando absolutiza su
separacion como cualidad esencial del espiritu y no se reconoce como hecho social, sirviendo
entonces de sublimacion, compensacion, legitimacion o simplemente evasion de dichas
estructuras. Por mas que todo intento de cancelar la separacion desde el mismo arte no haga
sino reproducirla.

La segregacion de la esfera econdmica de las otras esferas sociales, de la que dio buena
cuenta M. Weber, est4 en el origen de la autonomia del arte respecto a los contextos de uso
religiosos, sociales o productivos. Esto permitié su despliegue sin las restricciones impuestas
hasta entonces por esos contextos. La creacion artistica empez6 a gozar de una libertad no
conocida con anterioridad, aunque no debe olvidarse que se trataba de una libertad sustentada
en el mecanismo del mercado y alcanzada al precio de una separacion que neutraliza su
impacto sobre la organizacion social y economica de la reproduccion material de la sociedad.
Los productos de la cultura del espiritu quedan entronizados entonces como representantes
unicos de la cultura en su conjunto, productos que los individuos consumen como «bienes
culturales» puros, pero cosificados y convertidos en privilegio de clase y signo de la
cualificacion estético-intelectual. A partir de esta escision se consolida también la separacion
entre cultura elevada y cultura popular o entre cultura de ¢élite y cultura de masas. De este
modo, aquello que se sustrae a la reproduccion, aquello de lo que hay que abstraer para
participar en el intercambio social como productor o consumidor, que no es exigido ni
recompensado por el mercado de trabajo, queda sefialado con la marca de lo inttil, su destino
queda vinculado al «tiempo libre» o es desplazado a la marginalidad de lo genial y lo
excéntrico. La cultura del espiritu se recluye en los circulos del arte, donde es celebrada
vanidosamente como autonomia frente a la praxis social alienada bajo los imperativos del
sistema productivo o como ambito de una individualidad ampliada o una interioridad no
funcionalizada. Pero esto conduce en realidad a su neutralizacion y posibilita otra forma de
funcionalizacion, es decir, posibilita la conversion de la llamada cultura del espiritu en
mercancia, cuyo destino se sella en la industria cultural. El arte se vuelve funcional de una
manera nueva, menos evidente y mas dificil de combatir, pues esa funcionalidad se esconde
tras su autonomia, real y aparente al mismo tiempo.

Si damos por buena la tesis de uno de los mas reconocidos teoricos de la vanguardias
artisticas, Peter Biirger (Theorie der Avantgarde. 2* ed. Frankfurt a. M.: Suhrkamp1988),
dichas vanguardias (Futurismo, Expresionismo, Dadaismo, Surrealismo, Constructivismo,
etc.), nacen como respuesta a un malestar provocado por la excision entre arte y vida social.
Podriamos decir que el arte mismo como institucion social -entendiendo aqui institucion en
un sentido amplio- se vuelve problematico, pierde su evidencia, se convierte en objeto de la
reflexion y la creacion artisticas mismas. Como hemos visto, ese marco institucional del arte
permitia contenidos utdpicos, criticos y, también, politicos, pero al mismo tiempo los
neutralizaba; la intervencion social del arte se veia limitada por la misma separacion que
funda su libertad y autonomia. Esta tension entre autonomia y critica social es la que se



refleja en la oposicion entre esteticismo y vanguardia. Si el primero se rige por un principio
abstracto de renovacion estética sustentado exclusivamente en la libertad creadora del artista,
que da origen a innumerables “ismos” (impresionismo, neoimpresionismo, art nouveau,
modernismo, simbolismo) y a incontables escisiones, manteniendose reactivo frente a
cualquier instrumentalizacion politica, las vanguardias histdricas buscan una superacion del
arte, desde el arte mismo, en praxis social.

Sin embargo, la relacion entre esteticismo y vanguardias histdricas no se agota en esta
oposicion, que es lo mas evidente. Primero porque el mismo principio de renovacion estética
del esteticismo lleva a una destruccion de la sintesis estética burguesa, sintesis que venia
exigida por lo que antes hemos llamado nueva funcionalidad del arte, por su insercion en la
sociedad y el orden burgueses. Y segundo porque la exigencia de las vanguardias de superar
el arte en praxis social también se dirige contra esa sintesis estética burguesa, va de la mano
de una negacion formal de la misma y por lo tanto es ya inseparable de la innovacion formal
promovida por el esteticismo mas exigente. Quizés sea esto lo que, a pesar de todos los
esfuerzos de los artistas comprometidos por traicionar a su clase de origen y asociarse a las
organizaciones politicas proletarias, los hacia tan sospechosos para estas. Las innovaciones
formales de las vanguardias artisticas eran vistas por dichas organizaciones como un signo del
proceso de descomposicion de la sintesis estética burguesa, del arte en su més elevada
expresion, que ellas deseaban socializar, trasladar a la clase trabajadora, pero no cuestionar.

Esta proximidad tampoco deberia hacer pasar por alto, aquello que para la aproximacion a
Brecht y Beckett resulta de incuestionable importancia, esto es, la percepcion de las
vanguardias historicas de la pérdida de la funcion social del artista en la sociedad burguesa,
del anacronismo que representa la pretension de superioridad elitista del esteticismo y la
necesidad de recuperar la conexidn con la sociedad. Por eso, en estas vanguardias van de la
mano la actitud antiburguesa, el compromiso por una revolucion cultural, un cierto activismo
politico y una transformacion innovadora del concepto heredado de arte.

Teatro y compromiso en B. Brecht (1898-1956)

Brecht ve en el autor teatral ante todo un productor que tiene que trabajar con los medios de
produccion de su época. Necesita la institucion o, como €l gustaba decir, el “aparato” teatro.
Sin consideracion de ese aparato no habia posibilidad de hacerse presente en la esfera publica,
por mas de que no se trata de que los autores se conviertan en meros suministradores de ese
aparato, sino de que intenten transformarlo en el sentido del socialismo (GBA 24, 74s.). En
consonancia con esto, Brecht se consideraba a si mismo un “escritor de piezas teatrales”,
subrayando asi la praxis teatral frente al mero drama escrito. De esto intentan hacerse cargo
sus reflexiones tedricas sobre la transformacion de las instituciones y sobre la recepcion por
parte del publico que han alcanzado fama bajo el titulo de “teoria del teatro épico”.

Si hemos de hacer caso a Roland Barthes, el “teatro épico” no s6lo habria conseguido una
unidad de estética y politica, sino que habria dado al teatro una nueva funcion social.
Estariamos ante un momento crucial de la dramaturgia occidental, ante un giro radical. Con
todo, hemos de decir que la mayoria de reflexiones de Brecht sobre el teatro, a excepcion del
Pequerio organon para el teatro (1949), no fueron publicadas y s6lo se dieron a conocer
postumamente. El caracter fragmentario y casi experimental de estos escritos, volcado en la
reflexion sobre el propio trabajo practico, convierte la “teoria del teatro épico” mas en una
creacion de la recepcion posterior, que en una del propio Brecht, que incluso en los afios



cincuenta preferiria el término “teatro dialéctico” (GBA 23, 289). Nos encontramos pues ante
una disyuntiva de dificil resolucion: atender a lo que es posible destilar de esos escritos en
forma de una teoria del teatro, atender a la obras y la praxis teatral de Brecht, incluyendo su
impacto, o intentar poner en relacion ambas cosas. Seguramente haremos algo de todo ello.

En las Observaciones sobre la Opera “Ascenso y caida de la ciudad Mahagonny” escritas en
colaboracion con Peter Suhrkamp y publicadas en 1930 en Experimentos 2, encontramos una
especie de cuadro esquematico en el que se contraponen la “forma dramatica” y la “forma
¢épica” del teatro, que puede ser clarificado de coémo entiende Brecht el calificativo “épico”:

FORMA DRAMATICA DEL TEATRO

FORMA EPICA DEL TEATRO

se actua

S€ narra

involucra al espectador en la accion
escénica

convierte al espectador en observador, pero

consume su actividad

despierta su actividad

le facilita sentimientos

le obliga a adoptar decisiones

vivencia

vision del mundo

se hace empatizar al espectador con algo

es confrontado

sugestion

argumento

se mantienen las opiniones

son elevadas a conocimiento

el espectador es incorporado

el espectador es situado enfrente

participa

estudia

se da por conocido al ser humano

el ser humano es objeto de indagacion

el ser humano inmutable

el ser humano mutable y modificador

tension dirigida al desenlace

tension dirigida al desarrollo

cada escena en funcidn de otra escena

cada escena para si

desarrollo

montaje




acontecer lineal en curvas

inexorabilidad evolutiva saltos

el ser humano como realidad fija el ser humano como proceso

el pensamiento determina el ser el ser social determina el pensamiento
sentimiento razon

Brecht llamaba a la “forma dramatica” también “aristotélica”. Las diferencias de la “forma
épica” las describe como “cambios de énfasis” que buscan transformar una dramaturgia que
hace al espectador vivenciar el acontecer escénico como una “imitacion” de la realidad y le
impulsa a “identificarse” con las figuras representadas. Se trata de mostrar que se esta
mostrando, de quebrar la empatizacion, de romper el encantamiento que invisibiliza la
produccion en el producto, de propiciar la reflexion, el conocimiento y la decision de los
espectadores, de abrir posibilidades, de negar el destino. Mostrando a la sociedad y al ser
humanos como son, pero al mismo tiempo como transformables, Brecht pretende convertir la
creacion artistica y esa nueva forma de participacion del publico en modelo de una nueva
produccion/creacion en general, cuya gestacion se encuentra en marcha de manos de los
trabajadores y sus organizaciones emancipatorias. Ser productivo significa crear lo nuevo,
transformar a los hombres y los hechos. Como afirma Shen Te, el personaje principal de la
obra de Brecht La buena persona de Sezuan, ser productivo significa crear lo nuevo,
transformar a los hombres y los hechos. Por eso,

«el arte que nada afiade a la experiencia de los espectadores -escribe Brecht-, que los
deja ir tal como llegaron, que nada quiere, excepto adular los mas rudos instintos y
afianzar conceptos inmaduros o ultramaduros, no sirve de nada.» (GBA 23, 222).

Pero para conseguir que una obra de arte capte la realidad existente, la muestre como
transformable y mueva a los espectadores a convertirse en sus transformadores, es necesario
un nuevo concepto de arte. Y esto es asi, porque las relaciones sociales en una sociedad
capitalista ya no se dejan representar por medio de un realismo ingenuo, sus claves de
desentrafiamiento tienen un caracter abstracto y la obra de arte no puede pretender
“reflejarlas” de modo realista ni descargar a los espectadores de su responsabilidad y
capacidad de decision. La novedad de la teoria teatral del Brecht no consiste en trasladar
elementos épicos al drama, que en realidad forman parte de toda su historia, sino en concebir
la forma €pica como cualidad constitutiva del drama, porque de esa manera es mas facil hacer
frente a los procesos tremendamente complejos de las luchas sociales en el instante de su
maxima agudizacion y representar las relaciones sociales en su nexos cuasales.

Aqui es donde el célebre “efecto distanciamiento” (Verfremdungseffekt) adquiere su
significacion. La necesidad de dicho efecto nace del convencimiento de que la simulacion de
la realidad por medio de la creacion de una ilusion no estd a la altura de una estética de la era
industrial. El fascismo ya se servia de todos los medios tradicionales de la empatizacion y la



identificacion para seducir a las masas. El teatro no debe crea ilusion, sino producir
des-engafio. Como sefnala Walter Benjamin en sintonia con Brecht, a la estetizacion de la
politica hay que responder con una politizacion del arte. El “efecto distanciamiento” busca el
conocimiento y la experimentacion por medio de modelos artisticos que vuelven extrafio lo
conocido o habitual y permiten la contemplacion estética de las leyes ocultas de la dindmica
de la convivencia social. El “efecto distanciamiento” designa los medios técnicos y
lingliisticos que permiten un extraflamiento, para que lo consabido y usual pierda su
familiaridad, para que la heterodeterminacion de los individuos mediante la opresion y la
explotacion pierda su naturalidad y, de ese modo, la realidad deje de ser consabida y pase a
ser conocida como lo que realmente es y como lo que podria ser. “Acumulacion de la
incomprension hasta que se produzca la comprension”, asi queda definido el método por
Brecht (Werke in 20 Bianden, XV, 360).

Pongamos algunos ejemplos de medios a los que se refiere Brecht y que estan relacionados
tanto con la forma de lenguaje, la conduccion de los didlogos o la estructura dramatica, como
con la forma de actuar de los actores o los elementos de la escenificacion:

1. Los actores no deben desaparecer en el papel que representan en el escenario. Han de
distanciarse de ¢l por medio del paso a la tercera persona, de la critica o el comentario

de ese papel, etc.

2. La interrupcion de la accion por medio de partes cantadas, subrayadas por un cambio
escénico y luminico y una nueva actitud de los actores.

3. Que el publico presencie los cambios del escenario dejando el telon a medio bajar.

4. Romper la “cuarta pared” (invisible) del escenario hacia el publico por medio de
alocuciones, introducciones, comentarios, etc. durante el acontecer de la obra.

5. Insinuar posibles acciones diferentes y alternativas a las que los actores finalmente
realizan.
6. Explotar los giros lingiiisticos y los dobles sentidos de las palabras para invertir el

sentido habitual de las mismas.

7. Presentar realidades actuales historizandolas, describiéndolas como acontecimientos
pasados, en cierto sentido superados, perecederos, extranos, cuando no comicos o
desmesurados.

8. Reduccion maxima de los elementos decorativos. No se trata tanto de montar un

decorado, sino de construir un espacio escénico.

Se supone que estos medios pueden ayudar a que los espectadores se conviertan en
observadores reflexivos y criticos, capaces de comparar la manifestacion que se ofrece sobre
el escenario con su propias experiencias y de sacar consecuencias para su praxis social. En el
espacio teatral se han de hacer visibles los procesos interpersonales y los cambios sociales
con sus tensiones y contradicciones de tal modo, que los espectadores se puedan confrontarse
con las realidades que los determinan, las contemplen como transformables y se decidan a
transformarlas. Aqui es donde Brecht identifica la posibilidad de “intervencion” del teatro en



la realidad social.

Ahora me gustaria mostrar como emplea Brecht algunos de los medios descritos mas arriba
por medio del analisis de una escena de La dpera de los tres peniques. Se trata de la segunda
escena. Si titulo dice:

En el corazon de Soho, el bandido Mackie Navaja celebra su boda con Polly
Peachum, la hija del rey de los mendigos

El escenario es una cuadra de caballos vacia, que la banda de Mackie ha violentado para
preparar la boda. Podriamos hablar de un primer nivel escénico dentro de la obra. Como una
cuadra no es un lugar apropiado para una boda, los miembros de la banda tienen que cambiar
la escena. Lo actores/miembros de la banda se ponen a trabajar, podriamos decir, como
tramoyistas que crean un segundo nivel escénico y permiten al piblico enjuiciar tanto el
nuevo decorado, como las cualidades de los actores. Comienza la fiesta, pero parece que
nadie se anima. Entonces Polly, la novia, se ofrece a cantar una cancidn, que ella habia
presenciado en una taberna de Soho. Polly empieza a comportarse como una directora de
escena y empieza a crear un nuevo escenario imaginario por medio de sus descripciones. Los
actores tiene ahora que comportarse con actores que desempefian nuevos papeles siguiendo
las indicaciones de Polly y recitar frases que ella les va indicando. De esta manera se crea el
tercer nivel escénico. Por fin, la escena se transforma en escenario de actuacion con el
anuncio de Polly:

“Bueno, y ahora voy a comenzar”
Iluminacion de cancion: luz dorada. Colgando de una barra descienden desde arriba

tres lamparas, y en los tableros pone:
LA PIRATA JENNY

Una vez acabada la cancion, tras su ejecucion, viene la critica. De esta manera se intenta
hacer reflexiva al produccion artistica. El efecto de distanciamiento vuelve reflejo el proceso
productivo y su artificiosidad. Mackie confirma que lo que Polly ha ofrecido es arte, pero no
oculta su incomodo con una faceta de su prometida que ¢l desconocia y que le genera zozobra
porque rompe su expectativas de normalidad y sumision. Los actores, que durante la
ejecucion de la cancion han asumido el papel de espectadores, invitan a los verdaderos
espectadores por medio de sus juicios a convertirse en enjuciadores de lo que ha sido
representado en la escena, quebrando cualquier tendencia a la identificacion. La
representacion artistica de Polly ha revelado, por otra parte, que posee una capacidad no
controlada por quien cree haber tomado posesion de ella a través del matrimonio. El arte
como generador de transformaciones que se sustraen al control del poder.

Otro ejemplo puede reconocerse en la interpretacion de la figura de Shen Te en La buena
persona de Sezuan. Este drama es interpretado habitualmente como una critica del
capitalismo y las leyes que rigen el comercio burgués. Dichas leyes no consienten ningiin
bondad, ni siquiera a quien posee inicialmente la voluntad para ello, como es Shen Te. La
unica manera de conservar el negocio de tabaco que le permitiria hacer el bien, es someterse a
esas leyes, es decir, actuar malvadamente. Esto se representa teatralmente por medio de dos
figuras Shen Te y su primo Shui Ta. Pero lo decisivo es que la figura de Shui Ta es
interpretada por Shen Te. Entre la escena 4 y 5, en el escenario delante del telon, Shen Te se
viste de Shui Ta y con ello ofrece la clave de interpretacion del todo el drama. Esta



metamorfosis de mujer en hombre, de inexperta y bondosa tendera camino de la ruina en
empresaria explotadora resulta ser una fabula de la socializacion capitalista. Shen Te y Shui
Ta no son encarnaciones de dos principios estaticos y enfrentados, sino que representan, por
medio del efecto de distanciamiento puesto en escena por medio del cambio de vestuario, de
qué manera es liquidado el ser humano por las relaciones sociales con las que quiere o tiene
que pactar para sobrevivir.

Mas allé del “efecto distanciamiento”, Brecht pretendia convertir el teatro, considerado como
una institucion, en una microsociedad, en una especie de espacio experimental o laboratorio
colectivo en que desarrollar una praxis colectiva a la que se incorpora el publico de modo
puntual, lo que permite alumbrar una oportunidad para que éste haga suya la dindmica
experimentada en ese espacio en torno al conocimiento de la realidad social y sus
posibilidades de transformacion. Otra cosa es que esa incorporacion no dejara de ser siempre
ambigua y problematica, como recoge su propia queja de la simplificacion a la que es
sometida la contradictoria figura de a Madre Coraje por los espectadores del estreno aleman
en 1949:

«Los espectadores del afio 49 y de los afios siguientes no vieron los delitos de la
Coraje, su colaboracion, su querer sacar beneficios de la guerra; solo veian su fracaso
y sus sufrimientos. Y de esa manera veian también la guerra de Hitler, con la que
habian colaborado: habia sido una guerra malvada, y ahora ellos sufrian. En suma, era
como el escritor teatral le habia profetizado. La guerra les traeria no s6lo sufrimientos,
sino también la incapacidad de aprender de ellos.» (GBA 24, 273)

La prematura muerte de Brecht deja en buena medida sin contestar la pregunta por su
evolucion tedrica: ;Hubiese mantenido su confianza en la capacidad de los artistas de
refuncionalizar el “aparato” teatro a la vista del dominio irrestricto de la industria cultural?
(Hasta qué punto se hubiese hecho cargo de una situacion social y politica marcada por la
quiebra de la catastrofe de Auschwitz? Algunos signos, aunque insuficientes, nos han
quedado al respecto en los cambios de énfasis de alguna de sus obras, como en el Galileo,
figura que, tras el despliegue destructivo de la técnica en la II Guerra Mundial y en la bomba
atomica, mostraba unas contradicciones mas evidentes. Realmente Auschwitz no represento
ninguna quiebra que afectase a su vision de la historia y la sociedad, y por tanto a la dindmica
que las preside. Esto se hace especialmente patente si concedemos crédito a Kithe Riilicke-
Weiler, que nos habla de las impresiones que la lectura de Esperando a Godot produjo en un
Brecht hospitalizado y a las puertas de la muerte. Reconociendo la calidad literaria de la obra,
veia negado en ella todo aquello que Brecht habia querido representar en su teatro, «la
transformabilidad del mundo, la afirmacién del hombre, el devenir de lo nuevo» (K. Riilicke-
Weiler, La dramaturgia de Brecht. El teatro como medio de transformacion. La Habana
1982, 291). No deja de ser una humorada brechtiana, que se le hubiese ocurrido dividir en
escenas la obra de Beckett y, con la colaboracién de Hanns Eisler y Cavalcanti, elaborar un
conjunto de escenas filmicas sobre el movimiento revolucionario en el mundo -Brecht
pensaba en la Unidn Soviética, China, Asia y Africa- que serian proyectadas como trasfondo
de dichas escenas en la que Vladimir y Estragon esperan en vano a Godot. Pensaba que esta
era una manera de llevar al absurdo el teatro del absurdo.

El teatro de Beckett: el silencio tras la catastrofe

No deja de resultar irénico que un autor tan asociado a la filosofia existencialista, tan



vinculado al pensamiento y la reflexion sobre la condicion humana y el destino de la sociedad
en el tiempo de la guerra fria y el rearme nuclear, fuese tan refractario a desarrollos teoricos.
Michel Haerdter, que escribid un diario de los ensayos para la representacion de Fin de
partida en Berlin en 1967, ensayos dirigidos por el propio Beckett, recoge la clara e
inequivoca declaracion de Beckett, hecha ya el primer dia: «No quiero hablar sobre mi pieza
teatral, hay que tomarla de manera puramente dramatica, hay que verificarla sobre el
escenario. En ella no se trata de filosofia, quizas de poesia» (M. Haerdter, «Uber die Proben
fiir die Berliner Auffiihrung 1967», en: Samuel Beckett inszeniert das » Endspiel«, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1967, 97).

(Qué pinta pues Samuel Beckett en un seminario sobre teatro y filosofia?, podriamos
preguntarnos. Y, mas todavia, ;que pinta en una sesion en la que nos preguntamos por la
capacidad de intervencion social del teatro? Quizas la culpa la tenga Theodor W. Adorno, que
como nadie se empefi6 en considerar su obra un sismografo especialmente afinado de la
realidad social convertida en una inmanencia clausurada que ha sellado la liquidacion del
individuo burgués sin alumbrar ninguna sociedad verdaderamente humana. No puede
extrafiarnos que Adorno tuviese la intencioén de dedicar a Beckett su teoria estética (GS 7,
544).

La posibilidad de que el capitalismo hubiese perdido toda credibilidad en los campos de
batalla y de exterminio de la II Guerra Mundial se esfumo, si es que existio en algun
momento, tan pronto como Europa emprendia la reconstruccion sobre sus antiguos cimientos
y la alternativa socialista permanecia atrapada en el Estalinismo y Postestalinismo. Las
heridas de las aniquilaciones masivas se taparon diligentemente con el milagro del
crecimiento y la represion de la memoria y los sentimientos de culpa con la inestimable ayuda
de la industria del entretenimiento. Quien no se dejase obnubilar por esa tendencia,
seguramente se pareceria a loco del que habla Hamm en Fin de partida:

«Hamm: Conoci a un loco que creia que habia llegado el fin del mundo. Pintaba. Lo
apreciaba. Solia ir a visitarle al asilo. Lo cogia de la mano y lo conducia hasta la
ventana. jMira! jAlli! Cémo crece el trigo! ;Y alli! jMira! jLas velas de los
pescadores! jQué belleza! (Pausa.) Se desasia de mi mano y regresaba a su rincon.
Asustado. Solo habia visto cenizas. (Pausa.) Solo €l se habia salvado. (Pausa.)
Olvidado. (Pausa.) Parece que el caso no es... no era tan... tan insolito.» (S. Beckett,
Fin de Partida, Tusquets, Barcelona 1986, 48).

Frente a otras tendencias en la interpretacion la obra de Beckett, que o bien buscan en ella los
simbolos de la condicion humana o la analizan como orden textual autosuficiente, cabe
considerarla, siguiendo a Adorno, como la expresion del desmoronamiento del sujeto en el
mundo administrado capitalista y, por lo tanto, como una obra con un contenido social. De
entrada, esto puede parecer extraio, una interpretacion proyecta desde fuera sobre el teatro de
Beckett, que expresamente pretende no ser nada mas que un “juego”, una “ejecucion” o
“actuacion”. Este concepto de juego debe ser tomado completamente en serio. Subraya el
caracter de construccion del acontecimiento teatral que gira en torno a si mismo y que plantea
la pregunta por el sentido en un mundo que carece de ¢l para remitir de nuevo al espacio
dramaético al espectador que ha reconocido el juego. Esto puede parecer una posicion
puramente esteticista, pero en realidad resulta ser un reconocimiento politicamente
fundamentado de la impenetrabilidad y caracter cadtico del mundo administrado.



Lo absurdo de las situaciones, la destruccion y fragmentacion de la estructura de las frases, la
casi ausencia de accion, la reduccion y minimalizacion de las figuras y de lo que dicen no
apunta al absurdo de la existencia humana en cuanto tal. Parodiando los filosofemas del
existencialismo ontoldgico muestran mas bien que la subjetividad ha perdido su vigencia en
un presente en el que los individuos se convierten de modo creciente en meros apéndices de
burocracicas tendencialmente totalitarias. No estamos puedes ante la representacion del
caracter absurdo de la condicion humana, sino ante la expresion de la experiencia de la
nulidad el sujeto frente a los aparatos sociales. Y para hacer esto, Beckett no puede ni debe
recurrir no ya a un realismo ingenuo, sino tampoco puede simular una posibilidad de
experimentacion y una apertura de posibilidades que presuponen la integridad de unas
subjetividades, cuyo desmoronamiento su teatro denuncia. S6lo con la minimalizacion y la
reduccion de medios que Beckett impone a su teatro es posible tener acceso al contrasentido
del sufrimiento, de la falta de libertad y de la muerte producida socialmente, perfectamente
evitables si tenemos en cuenta el nivel de desarrollo de la fuerzas productivas.

Recurrir a la comunicacion para denunciar su destruccion, su vaciamiento y conversion en
pura palabreria resultaria una contradiccion. En la descomposicion del lenguaje y en la
suspension de la progresion del discurso, en el sostenimiento de una accidén que no supone
avance alguno, en el apagamiento de los sentimiento y la frialdad, en todos estos rasgo que
caracterizan el teatro de Beckett se articula una critica inmanente de la sociedad de
incomparable potencia. La negativa a simular una comunicacion con sentido denuncia la
incomunicacion que anida en hipercomunicacion dominante y reclama la existencia de
aquellos sujetos verdaderamente duefios de su palabra.

CUESTIONES PARA EL DIALOGO

1. Posibilidades de refuncionalizacion del “aparato” teatro para convertirlo en un
instrumento/medio al servicio de nuevas subjetividades y nuevas formas de
creacion/produccion

2. ¢ De qué recurso técnicos dispone el teatro para convertirse en una fuente de conocimiento
de la realidad social y de movilizacion de potenciales transformadores? ;Qué vigencia
mantienen los recursos de Brecht una vez despojados de su insercion en una filosofia de la
historia progresista, incluso gracias a eso?

3. (En qué medida la industria cultural permite al teatro ser un espacio de experimentacion en
el que pueden ser involucrados los espectadores? ;Qué puede ser engendrado en ese espacio,

en caso de que lo sea? ;Puede ser un espacio de masas?

4. :Qué significaria hoy la politizacion del arte como respuesta a la estetizacion de la politica
(la sociedad)?

5. ¢(Seria posible una sintesis feliz entre diversion, aprendizaje y denuncia, como pretendia
hacer realidad el teatro de Brecht?

5. {Qué teatro envejece menos mal, el de Brecht o el de Beckett?



