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El teatro de Bertolt Brecht en Buenos Aires:
observaciones de Teatro Comparado’

Jorge Dubatt?

Resumen

En 1930 se produce el primer caso de recepcion de Brecht del que
tenemos registro en Buenos Aires: se presenta La dpera de dos centavos
por la Cia. Teatro Kamerny de Mosct, dirigida por Alexander Tairoff.
Desde entonces, las puestas se suceden unas a otras con mayor y
sostenida frecuencia a partir de 1940. Frente a esta riqueza (sintetizada
por Osvaldo Pellettieri, 1995), proponemos una focalizacion: la
problematicidad y la ampliacion de las relaciones de Brecht con el teatro
de Buenos Aires en la Postdictadura 1983-2013, desde el punto de vista
tedrico y metodologico del Teatro Comparado.

Palabras clave: Brecht - Puestas teatrales en Buenos Aires en 1930,
1940, 1983-2013 - Teatro Comparado

Abstract

In 1930 we recorded the first case of receipt of the theater audiences
Buenos Aires of The Threepenny Opera by Kamerny Theatre from
Moscow, directed by Alexander Tairoff. Since then reruns follow each
other more frequently and continuously from 1940. Given this success
(synthesized by Osvaldo Pellettieri, 1995), we propose a focus: on the

! Trabajo presentado en el 14° Simpésio da International Brecht Society “O
Espectador Criativo: Colisdo e Didlogo” (Porto Alegre, Brasil, International
Brecht Society e Universidade Federal do Rio Grande do Sul, mayo 2013).
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problematic and expansion of relationship between Brecht and the
Buenos Aires theater in the post-dictatorship 1983-2013, from the
Comparative Theatre theoretical and methodological standpoint.

Keywords: Brecht - Theatrical Productions in Buenos Aires 1930,
1940, 1983-2013 - Comparative Theatre

I. Postdictadura en Buenos Aires 1983-2013

Llamamos a este periodo Postdictadura en la doble
acepcion de “post”: después de y consecuencia de la horrorosa
dictadura militar del “Proceso de Reorganizacion Nacional”
1976-1983. Si bien entre 1983 y 2013 se consideran algunas sub-
unidades historiograficas en el periodo: la “primavera demo-
cratica” (1983-1986), “democracia condicionada” o periodo
“democratizante” (1983-1989); la “democracia neoliberal” (1989-
2001); la “crisis del neoliberalismo™ (2001-2003); la “democracia
posneoliberal” (peronismo kirchnerista, 2003-2013), se descubre
una unidad historiografica en la continuidad y trauma de las
consecuencias de la dictadura en democracia.

En la Postdictadura el teatro de Buenos Aires atraviesa una
auténtica “Epoca de Oro” (Dubatti, 2010 y 2012). Hay un
crecimiento constante en la cantidad de estrenos teatrales (en
2012 se registraron alrededor de mil) y en la institucionalizacion
(por ejemplo, a través de la Ley Nacional de Teatro desde 1997).
Es por lo tanto un periodo de percepcion de multiplicidad, de
nuevas teorizaciones ligadas a la praxis, de revision del pasado y
de la historiografia. Hay, por una parte, una problematizacion del
teatro en su singularidad y en sus fendmenos de tension e
intercambio con lo social (des-delimitacion, liminalidad,
transteatralizacion, diseminacién, ampliacidon). Se piensa la
teatralidad en tanto anterior al teatro como la capacidad de hacer
para organizar la mirada del otro, y en consecuencia, como la red
de mirada que sostiene el poder y el mercado. En este marco se
produce un gran estallido poético teatral: se advierte un “cada
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loco con su tema”, el auge de las micropoéticas (contra la
homogeneizacion globalizadora), que exige otro posicionamiento
del investigador. Buenos Aires ingresa en la nueva cartografia
mundial: se verifica su participacion en una paraddjica
internacionalizacion de la regionalizacion. Se trabaja con un
teatro del deseo y la subjetividad, el teatro como fundacion de
territorios de subjetividad alternativa, micropoliticas. El
panorama que surge a la mirada del investigador es el de la
destotalizacion, el canon de la multiplicidad, el ‘“canon
imposible”, y la consecuente polifonia de miradas criticas. Ya no
solo se hace teatro con teatro, sino que se produce una ampliacion
de modelos fuera del teatro: el cine, la ciencia, la filosofia, etc. Se
produce en la Posdictadura la crisis del teatrista ilustrado (guia
social, moral, politico e intelectual del publico), asi como una
crisis del teatro pedagogico. Se pasa de un teatro de la
comunicaciéon a un teatro de la estimulaciéon, asi como el
desplazamiento del modelo de autoridad por el modelo relacional.
En la Postdictadura la complejidad de funcionamiento
micropoético del teatro es tal que genera una cartografia
multipolar, con nuevas redes de relacion con el mundo. Podemos
decir que no hay un teatro argentino, sino teatro(s) argentino(s).
Frente a estas nuevas condiciones de trabajo, el desempefio
y la funcion del investigador se redefine: hay un crecimiento de la
reflexion y de la conciencia epistemoldgica (aplicada a inves-
tigacion, critica, gestion, politicas culturales, formacion de
espectadores) y mayor atencion a las practicas. Se trata de pensar
la praxis, de producir teoria en relaciéon a esas praxis (que se
transforman, en términos epistemologicos, en horizonte de
descubrimiento, ya no solo de aplicacion). Se cuestionan las
teorias cuando no valen para pensar lo que se observa en las
practicas y se produce la elaboracion de categorias en nuevos
sistemas: Filosofia del Teatro, teoria del acontecimiento,
convivio, teatrista, dramaturgia(s), escrituras escénicas, teatro
perdido, duelo, son algunos de los muchos nuevos conceptos que
comienzan a circular en el campo teatral de Buenos Aires.
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Bajo estas condiciones se estrenan en Buenos Aires, en la
Postdictadura, numerosas versiones y reescrituras de textos de
Bertolt Brecht’, dirigidas entre otros por los argentinos Jaime
Kogan (Galileo Galilei, Apogeo y caida de la ciudad de
Mahagonny), Alejandro Tantanian (Proyecto Brecht, con la
participaciéon de un colectivo de artistas, entre ellos Ignacio
Apolo, Javier Daulte, Rafael Spregelburd, Luciano Suardi, Rubén
Szuchmacher), Roberto Aguirre (El que dijo si y el que dijo no,
Los fusiles de la sefiora Carrar, Los dias de la Comuna, entre
otras), Betty Gambartes (La opera de tres centavos), Manuel
ledvabni (El circulo de tiza caucasiano, Santa Juana de los
Mataderos, Las visiones de Simone Machard, entre otras),
Claudio Gallardou (Un hombre es un hombre), Alfredo Zemma
(La resistible ascension de Arturo Ui), Daniel Suarez Marzal (La
opera de dos centavos), Beatriz Matar (Terror y miserias del
Tercer Reich), Rubén Szuchmacher (Brecht-Effekt, Vida de
Galileo Galilei), entre muchas. A ello deben sumarse los trabajos
de direccion de Robert Sturua con actores argentinos (Madre
Coraje y sus hijos, con adaptacion de Sturua y Roberto Cossa, y
La resistible ascension de Arturo Ui), los numerosos espectaculos
basados en poemas y fragmentos, la lectura publica de sus obras
menos conocidas (La Biblia, leida en 1997 en el Centro Cultural
Rector Ricardo Rojas, en el marco de las III Jornadas Nacionales
de Teatro Comparado “Brecht en la Argentina”), asi como la
reelaboracion en una nueva dramaturgia de textos brechtianos
(por ejemplo, Paulatina aproximacion a un teorema dramatico
del miedo, sobre una experiencia realizada con alumnos del taller
de actuacion, basada libremente en E/ Soplon de Brecht y El
Marinero que perdio la Gracia del Mar de Yukio Mishima,
direccion de Felisa Yeni, o los espectaculos del grupo El Bachin,
dirigido por Manuel Santos Ifiurrieta).

3 Por razones de espacio, no ofrecemos una lista exhaustiva, que incluye més de
cincuenta entradas de puestas, adaptaciones, espectaculos de recital con poemas,
canciones y fragmentos, intertextos de Brecht en la dramaturgia argentina, teatro
leido y semimontado, compaiiias visitantes, entre otros casos.
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I1. Principios de Teatro Comparado

Como parte de esa renovacion conceptual, se desarrolla en
Buenos Aires el Teatro Comparado, disciplina de la Teatrologia
subsidiaria de la Filosofia del Teatro, que propone el estudio del
teatro como acontecimiento corporal-territorial en su origen
convivial (Dubatti, 2010). Una primera teorizacién define el
Teatro Comparado como el estudio de los fenomenos teatrales en
contextos internacionales y/o supranacionales. Puesta en crisis
esta definicion por el espectro de fendomenos que superan el
concepto de nacionalidad (lo intra-nacional o fronteras internas;
lo pre-nacional, lo pos-nacional, las culturas no nacionales en su
origen, etc.), surge hacia 2000 una segunda teorizacion. Asi el
Teatro Comparado es la disciplina que estudia los fendmenos
teatrales desde el punto de vista de su manifestacion territorial
(planeta, continente, pais, area, region, ciudad, pueblo, barrio,
etc.), por relaciéon y contraste con otros fendémenos territoriales
y/o por superacion de la territorialidad. Llamamos territorialidad a
la consideracion del teatro en contextos geografico-historico-
culturales singulares. Supraterritorialidad a aquellos aspectos de
los fendmenos teatrales que exceden o trascienden la territo-
rialidad. La coronacion del Teatro Comparado es la Cartografia
Teatral, disciplina que elabora mapas especificos del teatro.

El Teatro Comparado se propone inteligir la multiplicidad
de la territorialidad, la complejidad de las relaciones y los
didlogos culturales. Distingue distintos tipos de territorialidad:
topografica, diacrénica, sincronica, supraterritorialidad, y afirma
que hay una nueva cartografia del teatro argentino, que va incluso
mas alla de los limites geopoliticos (diferentes regiones del pais,
fuera del pais, dentro de la misma ciudad y el mismo barrio, en la
misma calle). Hay un numero importante de disciplinas internas
al Teatro Comparado: Poética Comparada, Tematologia, Imago-
logia, Cartografia Teatral, Pedagogia Teatral Comparada, etc. El
Teatro Comparado propone otra forma de pensar los mapas
mundiales del teatro.
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I11. Brecht en el gran estallido argentino

A partir de los diversos ejes de comparatismo, la relacion
Brecht/teatro de Buenos Aires debe ser estudiada en diferentes
aspectos: ediciones de su teatro, ensayos, poemas, narrativa;
traducciones (para libro y puesta); paratextos (en ediciones y
programas de mano); puestas en escena; reescrituras escénicas
(adaptaciones, versiones, palimpsestos, intertextos, citas);
compafias visitantes (brechtianas o no), teatristas visitantes
(dramaturgistas); mediadores multiples entre Alemania y
Argentina (Goethe Institut, Inter Nationes, representantes de
autores, etc.); teatristas argentinos viajeros; formacion de una
biblioteca; ensayistica, critica; recepcion expectatorial; presencia
de Brecht en la plastica, la musica, la danza, la radio, la
television, la web, etc.

Se manifiesta una singularidad del teatro argentino: hay
carencia de una “escuela” brechtiana y discipulos directos que
hayan realizado un recorrido profundo de aprendizaje con Brecht;
se producen apropiaciones a través de las traducciones; no hay
acceso a la practica directa de los espectaculos y la pedagogia de
Brecht, sino a la teoria de Brecht a través de sus ensayos. Se
produce asi una mediacion que genera diferencias, confusiones,
malentendidos, como aquella de quienes leen el “Efecto V” no
como abreviatura de Verfremdunseffekt sino “efecto quinto” y
errobneamente se preguntan: jcudles son el I, el 11, el Il y [V?

De esta singularidad en la relacion Brecht/Argentina surge
una peculiar periodizacion:

©1940-1989: se piensa a Brecht como un autor “marxista”,
teatrista organico de la izquierda, mas tarde identificado con la
Alemania Oriental, autor pedagdgico muy valorado como guia
politico en el teatro independiente de Buenos Aires;

¢1989-1997: se pone en crisis la figura politica y personal de
Brecht, se escuchan dictamenes del tipo “muerto el socialismo,
muri6 Brecht”; se lo cuestiona por la relacion de colaboracion
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con sus mujeres; se propone revisar las coordenadas de
apreciacion de su obra;

©1998 en adelante: en el marco del centenario de su nacimiento
y frente a la revision realizada en los afios anteriores, se
produce una revalorizacion de Brecht y una suerte de
ampliacion de los registros que lo representan. Producto de
este periodo, que aun atravesamos, hoy sabemos que Brecht
estd mas vivo que nunca y que no hay un solo Brecht. Han
surgido, a diferencia del “Brecht marxista” del periodo inicial,
multiples aristas brechtianas, entre ellas la marxista. Hablamos
entonces de otro Brecht.

La nueva discusion que se abre con la Caida del Muro
implica varios aspectos inéditos de la figura de Brecht: su
desolemnizacion, su descentramiento en el campo teatral, su
reconocimiento como instaurador de discursividad, el
reconocimiento de la monumentalidad de sus obras mas alla de la
propaganda politica (la operacién de liberar a Brecht de la
supuesta univocidad de la macropolitica socialista y habilitar otra
complejidad de lecturas), la aceptacion de su multiplicidad (la
operacion de liberarlo de la unidad monolitica, pensar la
existencia de muchos Brecht conectados con el cabaret, el teatro
popular alemdn, el expresionismo, la Biblia, lo sagrado, etc.). Se
libera a Brecht de la sujecion a la pedagogia, se recuperan sus
textos no canonicos (su pieza juvenil La Biblia, sus textos
expresionistas, su narrativa, sus poemas, sus obras menos
conocidas, como en el espectaculo colectivo “Proyecto Brecht”,
en el que participaron numerosos teatristas bajo la coordinacion
de Alejandro Tantanian), se vuelven a pensar sus teorias sobre el
teatro épico, el distanciamiento, el realismo critico-dialéctico, el
gestus, y se las reinterpreta a la luz de la heterogeneidad
micropoética de sus practicas, asi como de los mecanismos de
puesta en escena. Se problematizan las relaciones entre Brecht
tedrico y Brecht practico. Por otra parte, se releen sus poéticas a
partir de los cambios en el teatro aleman y mundial: por ejemplo,
en el campo teatral de Buenos Aires se oye decir que “Heiner
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Miiller es el Brecht actual”; que “si Brecht viviese escribiria
como Heiner Miiller” (Periférico de Objetos: Mdquina Hamlet,
1995).

IV. Relectura del “Verfremdungseffekt”

El Brecht atravesado por el gran estallido micropoético de
la Postdictadura es otro Brecht, de la misma manera se somete a
relectura su concepto del Verfremdungseffekt o “distan-
ciamiento”. Se asume una mirada polémica, como la del critico
Ernesto Schoo, en cuyo articulo de 1997 enseguida nos
detendremos. Para Schoo el distanciamiento es una “incognita”,
vision ratificada en entrevista publica a Peter Palitzsch durante su
visita a Buenos Aires en 1997. En dicha entrevista que realizamos
a Palitzsch en el Instituto Goethe, el discipulo de Brecht seiiald
que “en los ensayos del Berliner Ensemble nunca trabajabamos
con Brecht la idea de distanciamiento”.

Lo cierto es que en Buenos Aires, a partir de la revision del
concepto de Verfremdungseffekt, circulan diversas interpreta-
ciones que ponen el acento en diferentes aristas:

¢ la dimension ideolodgica: el distanciamiento busca un efecto
de objetivacién, de percibir el mundo como construccion
social y politica, toma de conciencia de la maquinaria del
capitalismo, para la desalienacion.

e la dimension metateatral: “mostrar que se esta mostrando”
(segun la reconocida frase del director Manuel ledvabni, uno
de los mas consecuentes brechtianos del teatro argentino,
director de numerosas puestas).

e la dimension receptiva excluyente: distanciar es controlar la
emocion, evitar la identificacion y la compasion, dar primacia
a la razén por sobre la afectividad y la emocion (tal como ha
escrito el director argentino Pedro Asquini sobre sus puestas
de Madre Coraje y La investigacion de Peter Weiss en el
marco de las actividades del grupo independiente Nuevo
Teatro).
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e la dimension receptiva equilibrada: no hay oposiciéon sino
equilibrio y compatibilidad entre el pensar y el sentir, entre la
emocion y la razdn, el espectador brechtiano habilita multiples
competencias y es capaz de simultaneidad en las dinamicas del
egjercicio receptivo.

¢ la dimension narratirgica: se identifica el distanciamiento con
los usos del teatro del relato, narradores presentadores,
personajes que narran al publico (como ha sostenido el
director Hugo Urquijo sobre su reciente version “brechtiana”
de La mujer justa de Sandor Marai).

Mas alla de cual sea la dimension en la que se pone el
acento, ya no hay certezas respecto de como articular el
Verfremdungseffekt en la practica escénica, se explicita el
desconcierto, la dificultad o el no saber “coémo se hace”.

El mencionado articulo del critico Ernesto Schoo, “El
efecto “V’”, publicado en La Nacion, Suplemento Cultura,
Buenos Aires, 1997, es ilustrativo de estas observaciones. Nos
permitimos reproducir algunos pasajes que sintetizan la
disolucion de pasadas certezas:

“VERFREMDUNGSEFFEKT.  Alrededor de esta
restallante palabra alemana giraron mucho tiempo (y siguen
girando) el desconcierto y la polémica, en los ambitos
teatrales. Simplificada en el habla corriente como "efecto V",
designa la famosa teoria de Bertolt Brecht llamada "efecto de
distanciamiento”, una propuesta de actuacion radicalmente
distinta de la catarsis aristotélica (...)”

“No es facil seguir las sinuosidades de un pensamiento que
en las ultimas dos décadas ha sido acusado, dentro y fuera de
Alemania, de inclinarse con vehemencia al oportunismo.
Sucede, a menudo, con los intelectuales que se arrogan el
papel de fiscales del prdjimo. Brecht era un moralista, sin
duda; mas alin, era un maestro de escuela, imbuido de
didactismo. Tan s6lo el sentido del humor y cierta irrefrenable
vena escéptica (otra paradoja) atentian, a veces, la sensacion



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

de que esta arengando al publico con un dedo indice en ristre
y, en la otra mano, la vara de démine para castigar los dedos
de lo recalcitrantes (...)”

“Una critica frecuente, de las que oi referidas a la puesta
de Las visiones de Simone Machard [direccion de Manuel
ledvabni] en el Presidente Alvear, fue: ‘No es lo
suficientemente brechtiana. ;Dénde esta el efecto de
distanciamiento?’ Yo ampliaria la pregunta, multiplicandola:
(Qué es el efecto de distanciamiento? ;Se lo aplicd alguna
vez? (Es realmente posible aplicarlo?. Brecht hizo del "efecto
V", el centro de su concepcion del teatro épico (...)”

“Todavia en 1951, Brecht, acosado por preguntones del
mundo entero, ensayaba defensas un poco patéticas de su
teoria: "Es extremadamente dificil hacer una descripcion
sucinta de la interpretacion épica... Quiero agregar que este
método de interpretacion esta todavia en pleno desarrollo, o,
mas exactamente, que esta todavia en sus comienzos y que
exige todavia la colaboracion de la mayor cantidad posible de
investigadores". Y ya habia transcurrido un cuarto de siglo
desde la primera enunciacion del Verfremdungseffekt”.

“Como modelo viviente y eficaz del "efecto V", Brecht
proponia, en sus ultimos afos, las interpretaciones de su
mujer, la actriz Helene Weigel, en las memorables veladas del
Berliner Ensemble, el teatro cuya direccion la RDA brind6
como regalo al mas ilustre dramaturgo aleman de la época. Al
parecer, las protagonistas de Madre Coraje y de El circulo de
tiza caucasiano, eran los caballitos de batalla de la actriz y
ejemplos radiantes del método preconizado por su marido.
Quienes no tuvimos la suerte de verla somos todavia virgenes,
creo, de un contacto vivo con la teoria del maestro, pese a las
muy estimables aproximaciones de los estudiosos locales. La
vision del Arturo Ui del Berliner, en octubre [de 1997, en el
marco del proximo 1° Festival Internacional de Buenos Aires],
tal vez contribuya a despejar las incognitas”.
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En suma, la Postdictadura introduce en la Argentina una
nueva concepcion de Brecht: se trata de un Brecht “estallado”,
multiple, micropoético, complejo, interpretado libremente segun
la voluntad del artista o el espectador. Un nuevo Brecht
relacional, lejos del viejo modelo de autoridad, en el canon de la
multiplicidad.
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