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iin comao el espacio moévil de su aparicién y de su desapa-

i
e Loyl

I'n electo, primero todo parece roto, quebrado, sin
relacion. Al recorrer el Arbeitsjournal no dejamos de saltar
Lirutalmente de una cosa a otra: el 4. de diciembre de 1941,
por ejemplo, Brecht cuenta que le ofrece a Fritz Lang un
“chos de la suerte” de Extremo Oriente; pero lo que pega
en la pagina siguiente de su diario es una figura mexicana
de la muerte®. El 25 de febrero de 1942 sélo ilustra la colec-
ta ce donaciones de guerra, en EE.UU., para acentuar
¢l efecto de dispersion votiva: un montén de cebollas con
una rata muerta en una caja de carton, viejos zapatos con una
protesis de pierna’ (il. 14). El 19 de agosto de 1942, Brecht
pega en su cuaderno una imagen de campesinos ucrania-
nos obligados a ser esclavos por el ocupante nazi; pero al
lado escribe: “alrededor de la 1, como en la oficina los
sandwiches que me he llevado y un trago de vino blanco
californiano. hace calor, pero tenemos ventiladores.” Justo
antes —dos dias antes— escribi6 esto: “la casa es muy linda.
en este jardin puedo volver a leer a lucrecio.”” El 29 de
abril de 1944 habla de Shakespeare frente a un documen-
to que muestra el arresto de resistentes yugoslavos por sol-
dados alemanes’.

Contrastes, rupturas, dispersiones. Pero todo se quie-
bra para que justamente pueda aparecer €l espacio entre
las cosas, su fondo comun, la relacién inadvertida que las

' Ibid.
* B. Brecht, Diario de trabajo, op. cit.
* Ibid.
* Ibid.
* Ibid.

[aNa)

279/1&

14. Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, 25 de febrero de 1942: “Las dona-
ciones contenidas en estos paquetes eran verduras (como se ve arri-
ba) y animales (una rata muerta en una caja). Articulos diversos: vie-
Jos zapatos, camisas, corsés, calzones largos, guantes, sombrero, bolso
y peluca.” Berlin, Akademie der Kiinste, Bertolt-Brecht-Archiv (cota
279/13-14).

adjunta a pesar de todo, aunque sea esa relacién de distan-
cia, de inversion, de crueldad, de sinsentido. Sin duda, en
el Arbeitsjournal, hay algo de esa “iconologia de los interva-
los” que Warburg anhelé durante mucho tiempo. Por ejem-
pPlo, cuando, con fecha del 15 de junio de 1944, Brecht
monta lado a lado tres imagenes donde primero se ve al
papa Pio XII haciendo el gesto de la bendicién, luego
al mariscal Rommel estudiando un mapa con su estado
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15. Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, 15 de junio de 1944: “Pio XII. Rommel
y el estado mayor organizando la defensa. Osario nazi en Rusia: la nieve
y el tiempo han borrado las pruebas. Delante de Piatigorsk, donde
los alemanes que batian en retirada masacraron a 200 prisioneros de
guelra y civiles rusos.” Berlin, Akademie der Kinste, Bertolt-Brecht-
Archiv (cota 282/01).

mayor, v finalmente un osario nazi en Rusia® (il. 15). El
efecto de dispersion debe pensarse, en ese montaje, bajo la
perspectiva de una coincidencia cruel, incluso una concomi-
tancia. Esos tres acontecimientos separados en el espacio

© Ibid.

PaYal

son, en efecto, exactamente (.:_c_)ntemporéneos. Provienen
pues de una misma Historia: Su rnc_)ntaje nos muestra c6mo
‘ﬁn‘j_e_f(_e réligioso no bendice el mundo mas que para lavar-
se las manos de la injusticias que pasa bajo silencio; céomo,
a las manos levantadas del Papa, hace eco la varita que
Rommel dirige autoritariamente sobre el mapa, designan-
do el lugar donde quiere atacar; y como, a esos dos gestos
del poder (religioso, militar), responden los gestos de
sufrimiento y de lamento de aquellas que ya no tienen
nada, esas mujeres rusas que desentierran y abrazan tragi-
camente a sus muertos. Entonces ya no se puede decir que
esas imagenes no tienen nada que ver. Lo que hay que obser-
var, al contrario, es cémo, en el seno de esta dispersion, los

] . " =
/ gestos humanos se mirarn, S€ confrontan o se contestan
Sm—T —

mutuamente, ya sea encima de un altar, de un mapa del
estado mayor o de un osario a campo abierto.

Se ha reducido tan a menudo la poética brechtiana a
una pura y simple pedagogia —sin caer en el hecho de que
una pedagogia, igual que la poesia misma, no podria ser
“pura” ni “simple”— que se ha entendido mal el papel deci-
sivo que en ella desempenaba el montaje como procedi-
miento heuristico del texto lirico y de la fabula teatral. El
montaje, en Brecht, se presenta como un gesto dramatuir-
gico fundamental porque no se reduce al simple estatus de
efecto de composicion: es fundamental ya que eleva un
conocimiento especifico de la historia de sus propios “tea-
tros” de operaciones, el Kriegsschauplatz de agosto de 1940,
por ejemplo’. Los comentaristas de Brecht, ciertamente,
han intentado comprender como una “sucesion de contra-

* Ibid.
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dicciones” apropiadas para “confundir las pistas”, podia
dar lugar a una “creacion dialéctica” maduramente elabo-
rada®. O como los “desérdenes del mundo” —objeto central
del arte, segun Brecht— podian dar lugar a algo como un
“caos compuesto™.

Pero el valor operatorio del montaje brechtiano sigue
siendo dificil de acotar. Roland Barthes, por ejemplo,
empezé6 por abordar el teatro de Brecht bajo la perspec-
tiva de un arte que estuviera “a la altura de su historia”,
efectuando una “sintesis fundamental entre el rigor del
designio politico (en el sentido mas elevado del término)
y la libertad total de la dramaturgia”’. Luego, €l mismo
explicé un enfoque —somero, es cierto— del montaje para
presentar Madre Coraje: comentaba una serie de siete foto-
grafias realizadas con teleobjetivo por Pic en 1957, afir-
mando que “lo que la fotografia revela, es precisamente
[...] el detalle. Ahora bien, el detalle es el lugar mismo
del significado, y es porque el teatro de Brecht es un tea-
tro del significado por lo que el detalle es tan importan-
te en él''. En esa época, por lo tanto, Barthes admiraba en
cada detalle de Brecht las rupturas de continuidad y esa
manera de hacer que cada imagen destrozara el “empas-
te del cuadro”, que cada cuadro destrozara la linealidad
de la fabula'™.

*B. Dort, Lecture de Brechi, op. cil.

* Ct. J. Fuegl, Bertolt Brechi: Chaaos, According to Plan. Cambridge-Londres,
Cambridge University Press, 1987. F. Jameson, Brecht and Method, of. cit.

" R. Barthes, “Théatre capital” (1954), Ocuuvres complétes, 1. 1942-1961, ed. E.
Marty, Paris, Le Seuil. 2002. Cf. también, id., «Le comédien sans paradoxe»
(1954) did. Id., «<Pourquoi Brechtz» (1955), iid. Id. «Brecht» (1955), ibud.

" ld. «Sept photos modéles de Meére Courages (1959), ibid.

"= Id., “Préface a Mere Courage el ses enfants de Bertolt Brecht (avec des pho-
tographies de Pic)” (1960), iid.

Q2

Unos doce anos mas tarde, Roland Barthes ve las cosas
de forma muy diferente: sobre Eisenstein, afirma su recha-
zo al montaje en tanto construccién del “sentido obvio”,
retorica del énfasis, rechazo de la polisemia y toma de posi-
cién unilateral en la narracién de la Revolucion Rusa; el
“sentido obtuso”, al contrario, s6lo le parece estar en lo
unicum, incluso lo punctum, de un unico fotograma aislado
en su montaje'”. En 1973, Barthes acabé por situar al
mismo nivel estético a Diderot, Brecht y Eisenstein: los
tres, segun él, obran por el “poder de la representacion”
contr~. todo le ~ue se podria esperar de una auténtica
A partir de ese momento, la ruptura,
esen.ial para €1 montaje, se entendera como 7recorie autori-
tario, y su valor de fragmento reducido a la “unidad del
sujeto que recorta”. En todo caso, segun Barthes, se habra

“musica del texto

producido un cuadro que funciona como un “recorte puro,
de bordes netos, irreversible, incorruptible, que rechaza
hacia la nada todo lo que lo rodea, innominado, y [que]
promueve hasta la esencia, la luz, la vista todo lo que abar-
ca en su campo”'™:

La unidad dramatica en Diderot, la escena épica en
Brechty el montaje filmico en Eisenstein tendrian enton-
ces en comun ese valor “significativo y propedéutico” del
cuadro clasico, con el “sentido ideal” que ello supone —“el
Bien, el Progreso, la Causa, el advenimiento de la buena
Historia”— y la composiciéon “fetichizada” que de ello re-

" Id., “Le troisiéme sens. Notes de recherche sur quelques photogrammes
de S.M. Eisenstein” (1970), Oruwvres conpletes, I11. 1968-1971, ed. E. Marty. Paris,
Le Seuil, 2002.

" Id. “Didevrot, Brecht, Eisenstein™ (1973) Oeuvres complétes, V. 1972-1976,
ed. E. Marty, Paris, Le Seuil, 2002.

' lind.
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sulta'’. Reinaria en todas partes la obsesién por “el instan-
te perfecto, [...] totalmente concreto y totalmente abs-
tracto, lo que Lessing llamara (en Laocoon) el instante
apremiante. El teatro de Brecht, el cine de Eisenstein son
sucesiones de instantes apremiantes [...] en los que se

”17

puede leer toda una situacion social”’. La consecuencia
sera filos6fica —ya que Eisenstein y Brecht no forman mas
que un avatar de la representacion como “sentido ideal”
producido por un sujeto trascendente—y, mas aun, politi-
ca: “Todo arte militante no puede ser en adelante mas
que representativo, legal [...] es decir: significativo, legi-
ble”, en resumen, inepto a toda polisemia, casi indigno
de la palabra “arte” y, en todo caso, retrégrado, profunda-
mente anti-moderno'®.

Contra este anilisis, Youssef Ishaghpour ha visto en el
distanciamiento brechtiano un procedimiento funda-
mental para dividir el sujeto y romperla unidad de la repre-
sentacion: “Alli donde se quiere fabricar teatralmente la
idenudad, Brecht va a utilizar el teatro para dividir. [...]
Contra la estetizacién de la politica y la identificacion tea-
tral fascista, Brecht politiza el arte por medio del distan-
siamiento”™. Asi hace del Verfremdung un paradigma
zeneral de la modernidad del que el cine debe tomar
icta en cada una de sus elecciones de montaje. Alli
londe Barthes rechazaba a Brecht con Eisenstein hacia el

ado -malo— de la representacion, Ishaghpour quiere

" Thad.

' Ibid.

" Ihid.

" Y. Ishaghpour, D'une image a lautre. La représentation dans le cinémn
1’ aujowrd’hiui, Paris, Denoél-Gonthier. 1982.
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marcar una linea de particién entre montaje brechtiano
(épico, fundado en la ruptura narrativa y el distancia-
miento) y el montaje eisensteiniano (patético, fundado
segun €l en la continuidad narrativa y la empatia de las
“atracciones®”).

Pero las respectivas obras de Brecht y Eisenstein son
demasiado complejas y profusas para que se pueda poner
toda la “ruptura” en el bando de uno y toda la “continui-
dad” en el del otro, todo el distanciamiento en el bando de
uno y toda la empatia en el del otro. Hay montajes patéti-
cos en Brecht como hay efectos de distanciamiento en

‘Eisenstein. No se debe olvidar, por otra parte, la complici-

dad estética mostrada por los dos artistas: una fotografia de
Olga Tretiakova los muestra en 1932 casi abrazados, acari-

ciandose mutuamente la mejilla, entre ternura sobreactua-

da y risotada de la pose®.

Esta complicidad estética estaba anclada, mas profunda-
mente, a un vinculo de método: los anos veinte, en efecto
—-ya fuera en Rusia o en Alemania— desarrollaron una
nociéon del montaje transversal en todas las artes de la
representacién. Asi Serge Tretiakov pudo hablar de un “tea-
tro de las atracciones” en el momento mismo €n que
Eisenstein se interesaba por el “montaje de las atracciones”
cinematografico*. En su ensayo sobre Brecht, por otra
parte, Tretiakov insisti6 particularmente sobre el paradig-
ma del montaje, ya se tratara de describir el taller del dra-
maturgo como “diagrama viviente de su biografia literaria”

= Ibid.

2 E. Wizisla, (dir.), Bertoll Brecht, 1898-1998, op. cit.

= S, Tretiakov, “Le théatre des atractions” (1924), trad. B. Grinbaum, Dans
le front gauche de U'art, op. cil.
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y de su método de trabajo®, o de evocar sus abundantes
ideas de puesta en escena:

Durante una estancia en Mosci en 1932, Brecht me
contd su proyecto: queria construir en Berlin un teatro
panoéptico en el que no se interpretarian mds que los pro-
cesos mds interesantes de la historia de la humanidad.
[...] Por ejemplo el proceso de Sécrates, el proceso de
una bruja, el proceso de la Nouvelle Gazette rhénane de Karl
Marx, el proceso de Georg Grosz acusado de sacrilegio
por su caricatura El Cristo de la mdscara anti-gas. Brecht ya
estd lejos. Da libre curso a su imaginacién. “Imaginemos
que el proceso de Sécrates esté terminado. Montamos el
rapido proceso de una bruja en el que se retine un jura-
do, caballeros tiesos en su armadura y que condenan a la
bruja a la hoguera. Luego empieza el proceso de Grosz,
pero se nos olvida quitar a los caballeros del escenario.
Cuando el procurador indignado arremete contra el pin-
tor que ha ofendido a nuestro Dios lleno de misericordia,
se oye un chasquido enorme, como si una veintena de
enormes samovares se pusieran a aplaudir. Son los caba-
lleros, emocionados, aplaudiendo con sus manos de hie-
rro al defensor del pobre dios abandonado. Mostraremos
simultaneainente, prosigue Brecht, el proceso de expul-
sion del parado en Alemania y vuestro proceso soviético
en el que una obrera conserva su vivienda a pesar de las
pretensiones de los propietarios.”

= [d. “Bert Brecht, ari. cit.
 [bid.
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Montaje

NO hay duda de que el montaje constituye un elemento
fundamental de la poética brechtiana®. Ya se trate de expo-
ner un argumento teérico en el Diario de trabajo o de dra-
matizar un argumento histérico en las obras de teatro
como La vida de Galileo, en todos los casos se impone la
cuestion del montaje. No se muestra, no se expone mas
que disponiendo: no las cosas mismas —ya que disponer las
cosas es hacer con ellas un cuadro o un simple catalogo—,
sino sus diferencias, sus choques mutuos, sus confronta-
ciones, sus conflictos. La poética brechtana casi podria
resumirse en un arte de disponer las diferencias. Ahora bien,
tal disposicion, en tanto que piensa la co-presencia o la
coexistencia bajo la perspectiva dinamica del conflicto,
pasa fatalmente por un trabajo destinado, si se me permi-
te, a dysponer las cosas, a desorganizar su orden de apari-
cion. Una manera de mostar toda disposicion como un

‘choque de heterogeneidades. Esto es el montaje: no se

muestra mas que desmembrando, no se dispone mas que
dysponiendo primero. No se muestra mds que mostrando
las aberturas que agitan a cada sujeto frente a todos los
demas.

Y es un poco como si, histéricamente hablando, las trin-
cheras abiertas en la Europa de la Gran Guerra hubieran
suscitado, tanto en el terreno estético como en el de las

* Cf., entre otros, P. Szondi, Théorie du drame moderne, 1880-1950 (1956),
trad. P. Pavis, J. y M. Bollack, Lausana, L’Age d’Homme, 1983. Lefebvre.
«Brecht et le cinéma», La nouvelle critique, n® 46. R. Mueller, Bertolt Brecht and
the Theory of Media, Lincoln-Londres, University of Nebraska Press, 1989.
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ziencias humanas —recordemos a Georg Simmel, Sigmund
Freud, Aby Warburg, Marc Bloch—, la decisién de mostrar
por montaje, es decir por dislocaciones y recomposiciones
_de todo. El montaje seria un meétodo de conocimiento y un
procedimiento formal nacido de la guerra, que toma acta |
del “desorden del mundo”. Firmaria nuestra percepciéon del
tiempo desde los primeros conflictos del siglo xx: se habria
convertido en el método moderno por excelencia™. Y se pre-
senta como tal en la época, precisamente, en que Bertolt
Brecht, entre otros escritores, otros artistas y otros pensa-
dores, toma posicion en el debate estético y politico del
periodo entre-guerras.

Ernst Bloch fue uno de los testigos —y uno de los parti-
darios— privilegiados de este debate. En Herencia de esta
época, publicado en 1935, quiso refutar los ataques condu-
cidos por Georg Lukacs contra el arte expresionista y la
literatura moderna en general”. El arte moderno descompo-
ne el orden de las cosas. desde este punto de vista, hay que
situar en la misma esfera estética obras tan distintas como
las de James Joyce y Franz Kafka, Marcel Proust y Julien
Green, André Breton y Alfred Doblin®™. Ahora bien,
Bertolt Brecht forma evidentemente parte de este paisaje,
con su obra literaria que “prueba en el laboratorio del

= Cf., enwre otros, P. A, Sitnev. Modernist Monlage. The obscurity of Vision in
Cinema and Literature, Nueva York, Columbia Universitv Press, 1990. M.
Teitelbaum (dir.). Montage and Modern Life, [919-1942, Boston-Cambridge-
Londres, The Institute of Contemporary Art-The MIT Press, 1992. H. Bergius.
Montage und Metamechanik, op. cit. H. Mobius, Montage und Collage. Literaiur;
bildende Kiinste. Film, Fotografie, Musik, Theater bis 1933, Munich, Willielm Fink
Verlag, 2000.

# E. Bloch, Herencia de esta época, op. cit.

> Ibid.

a8

escenario gracias a la objetividad y al montaje*”. Se com-
prende, leyendo Herencia de esta época, que Brecht habria
practicado el tnontajé en el campo dramatirgico al mismo
nivel que IgorStravinski en el campo musical® y que Walter
Benjamin en el campo filoséfico. ;

En su notable resena de Calle de sentido vinico, en 1928,
Ernst Bloch hace primero del pensamiento benjaminiano
un caso “tipico del pensamiento surrealista”, con su des-
multiplicaciéon de los puntos de vista y su incansable solici-
tud de “formas nuevas o de formas que sélo se conocian en
rincones despreciados” de la cultura burguesa®. El mmicie
hace surgir y adjunta esas formas heterogéneas ignorando
todo orden de grandeza, toda Jjerarquia, es decir proyectan-
dolas en el mismo plano de proximidad, como en la parte
delantera del escenario. Es lo que Bloch llama la “forma de
la revista™

La impresiéon mediata producida por la revista se debe
a la fuerza y a la vivacidad visuales de las escenas sin vincu-
los entre ellas que se engendran la una a la otra metamor-
fosedndose y que llegan al suefo. Esta forma desempené
un papel auxiliar en un arte muy diferente, desde Piscator
a la Opera de cuatro cuartos. Ni siquiera faltaban é\spectos
nuevos de lo “imprevisto”, acciones improvisadas. Estas
acciones se volvieron filoséficas en Benjamin, en tanto
forma de la interrupcién, en tanto forma de la improvisa-
cion, en bruscas miradas transversales que cazan detalles y
fragmentos que por otra parte no buscan un “sistema’.
[...] La“revista” [...] se presenta como una improvisacién

= Abid.
“ Ibid.
*lbid.



pensada, un escombro de la coherencia agrietada, una
sucesién de suenos, de aforismos, de consignas entre las
que, en el mejor de los casos, una afinidad electiva espera
instaurarse transversalmente. Si por lo tanto la “revista”,
por el método que permite, es un viaje a través de la época
que se vacia, el ensayo de Benjamin presenta unas fotos de
ese viaje, o enseguida mejor: un fotormontaje.™

Calle de sentido uinico, en opinién de'Ernst Bloch, radica-
lizao y vuelve filosofico un tipo de montaje que Piscator y
Brecht habian utilizado en su teatro como una “forma
auxiliar” de la narracién épica. No sélo las elecciones tipo-
graficas de Cualle de sentido unico, gracias al editor Ernst
Rowolt, ofrecian explicitamente un ejemplo de fotomonta-
je —que fue realizado por Sacha Stone-, sino también su
composicion literaria misma, con sus breves capitulos de
ttulos tan sorprendentes como un catalogo de lo improba-
ble, podia parecerse a algo como un fotomontaje. Bloch ve
que ese juego subversivo de aspecto dadaista, surrealista o
“anarquista”’, como dice, no se da sin un verdadero #rabajo
arqueologico destinado a levantar ese “inconsciente de la
vista” del que Benjamin ha hablado tan profundamente.
En resumen,{la apariencia del montaje de heterogeneida-
des no existe sin una interpretacion de las relaciones sub-
yacentes: los erraticos problemas de superficie no existen
sin un cuestionamiento sobre las profundidades —en el
sentido freudiano del término—, aunque, filoséficamente
hablando, la “sustancia” ha cedido definitivamente el paso
al movimiento, al “trabajo”, a la colocacién. Ahora bien, es
gracias al montaje como este método consigue realizar una

= Ibd.
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doble apuesta y, por lo tanto, a plantearse como “marginal
de manera esencial”:

Un pensador descubre detalles de la manera mads pre-
cisa, les da un sello muy claro, sin decir sin embargo en
donde tiene curso legal esta moneda. Imprime valores que
no tienen curso visible ni en la burguesia, ni en otra parte.
Sélo esvisible el significado anarquista de esos encuentros,
de esas emociones: se colecta, se hurga en las ruinas, se
salva, pero sin ajuste sustancial. La mirada que disgrega,
que hace caer en ruinas, congela al mismo tiempo el rio
multiple, lo fija (guardando su direccidén), incluso inmovi-
liza al estilo eleatico la imaginacién y sus lazos tan diversos.
[...] En la filosofia de Benjamin, cada intencién “muere
por la verdad”, y la verdad se divide en “ideas” inmdviles
rodeadas de su halo: las “imagenes”. Sin embargo, las imi-
genes auténticas, las notaciones aceradas y las profundida-
des precisas de esta obra, su manera de ser marginal de

" forma esencial y los descubrimientos de sus perforaciones
transversales no habitan conchas de caracol o cavernas
misteriosas detras de una vitrina. Se encuenuan al contra-
rio en el proceso publico, en tanto figuras dialécticas de
la experimentacion del proceso. La filosofia surrealista es
ejemplar en tanto pulido y montaje de fragientos, pero
esos fragmentos se mantienen tal y como son, en una gran
multplicidad y sin vinculos entre ellos. Esta filosofia es
[por lo tanto] fundamental en tanto montaje...*

Esta manera de pensar no ha dejado ciertamente de
influir en la estética de Brecht. Si Ernst Bloch tiene razén

“ Ibid. Senalaremos que Bloch opone vigorosamente este tipo de montaje
a las “ontologias de la plenitud y de la precariedad” ilustradas por las obras de
Scheler y de Heidegger (ibid.)

101



al decir que el montaje no es todavia mas que un proce-
dimiento “auxiliar” en una obra teatral como la Opera de
cuatro cuartos, a partir de 1928 —y no por casualidad-
Brecht reconoce en el montaje, e incluso en el fotomon-
taje, un resorte fundamental de la literatura moderna,
empezando por el Ulises de Joyce, del que reconoce que
“ha cambiado la situaciéon de la novela y [es una] compi-
lacion de distintos métodos de observacién” dispuestos
de forma heterogénea o desmultiplicante*. Las malas
novelas incluso se podrian reconocer, afirma Brecht en
esa €poca, en que “no contienen nada fotografiable™”. Al
contrario, los artistas deben trabajar, en adelante, en
“saber lo que es un documento” multiplicando los proce-
dimientos de confrontacién, de comparacion, de monta-
je documental™.

Retrospectivamente, Brecht vera en los anos veinte
ese momento crucial en que una “dramaturgia no aristo-
télica” podia al fin volverse pensable y realizable: “Los
géneros se confundian. El cine hacia irrupcién en el tea-
tro, y el reportaje en la novela. Ya no se le atribuia al
espectador ese lugar confortable en medio de los acon-
tecimientos, y se le privaba de ese personaje individual
con el que podia identificarse™”. Y es que el trabajo del
arte, en adelante, consistia en interrogar singularidades
mas bien que individualidades (la figura clasica del
héroe, por ejemplo), y luego en situar esas singularidades

' B. Brecht, “Sobre arte viejo y arte nuevo”, arl. ¢il.

* Ihid.

* Id. *Observaciones sobre las artes plasticas”, art. cit.

7 Id. “Sobre el realismo” (1937-1941), wrad. J. Fontcuberta, £l compromiso en
literatura y arte, op. cil.
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en conflicto con muchas otras, en resumen, en crear por
montaje todo un mundo de heterogeneidades adjunta-
das pero confrontadas, co-presentes pero diferentes. Es
exactamente lo que, desde 1928, Laszlo Moholy-Nagy
habia llamado un “desorden organizado™”
articulo sobre el fotomontaje de 1931, Raoul Hausmann ar-
tculd sobre el término, fundamental, de “dialéctica de
las formas” (Formdialektik):

o lo que, en su

Si la primera forma de fotomontaje consistia en una
explosién de puntos de vista y en una interpenetracion
vertiginosa de varios niveles de imagenes, que sobrepasa-
ba en complejidad a la pintura futurista, mientras tanto ha
pasado por una evolucion que podriamos llamar cons-
tructiva. En todas partes se ha impuesto la idea de que el
elemento 6ptico representa un medio de expresién con
aspectos extremadamente variados; en el caso particular
del fotomontaje, permite, por sus oposiciones de estruc-
turas y de dimensiones —entre lo rasposo y lo liso, entre
la vista aérea y el primer plano, entre la perspectiva y la
superficie plana, por ejemplo— la mayor variedad técnica,
es decir la elaboracién mas avanzada de la dialéctica de las
formas.™

* L. Moholy-Nagy, “Photoplastique (Photomontage)” (1928), wrad. F.
Mathieu, La Pholographie en Allemagne. Anthologie de textes (1919-1939), dir. O.
Lugon, Nimes, Editions Jacqueline Chambon, 1997.

* R. Hausmann, “Photomontage” (1931), trad. F. Mathieu, ibid. Cf. tam-
bién O. Lugon, Le style documentaire. D'August Sander a Walker Evans, 1920-1945,
Paris, Macula. 2001.
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Dialectica

NS PONER las cosas seria por lo tanto una manera de com-
wenderlas dialécticamente. Pero surge la cuestion de saber lo
(i hay que entender aqui por “dialéctica”. El antiguo
crho gnego dialegesta significa controvertir, introducir una
liferencia (dia) en el discurso (logos). En tanto confronta-
ion cutre opiniones divergentes con el fin de lograr un
cuerdo sobre un sentido mutuamente admitido como ver-
ladlera, Ia dialéctica es por lo tanto una manera de pensar
igada a las primeras manifestaciones del pensamiento
acional en la Grecia antigua. Sabemos que con Platon la
linlectica pudo adquirir el estatus fundamental de método
le verdad que lo relacionaba, incluso lo identificaba, con la
coria (teoria) y con la ciencia misma (episteme)y. Cuando
iertolt Brecht, en su Diario de trabajo, evoca sus propios tex-
os literarios como “de la teoria en forma dialogada™’, se
dtua explicitamente en la tradicion de esta forma primera
le la dialéctica filoséfica. La dialéctica, afirma por enton-
¢s, es la "inica oportunidad para orientarse” en el pensa-
niento confrontando diferentes puntos de vista sobre una
nisma cuestion®'.

Asi, Brecht a menudo ha hecho referencia a Sécrates™.
Pero no se contentaba con imaginar un teatro que fuera
‘de la teoria en forma dialogada”: igualmente pensoé la filo-
softa como leatro, es decir teatro dialéctico donde, de toda

" B. Brecht, Diario de trabajo, op. cit.

" Ibid. '

“ Cf. G. Irrlitz, “Philosophiegeschichtliche Quellen Brechts”, Brechts Theorie
des Theaters, dir. W. Hecht, Francfort del Meno, Suhrkamp, 1986.
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confrontacién, se eleva una verdad™. Luego, descubrié un
nuevo régimen de la dialéctica: momento conmovedor de
la filosofia, cuando la dialéctica se convierte, con Hegel, en la
estructura misma de las cosas y el método absoluto del
pensar puro, el sistema del saber por excelencia, el cono-
cimiento ultimo de la historia, la manera justa de plantear
la verdad en su devenir. Y sabemos que esta nueva orienta-
cion, en Brecht, encontré su suspension en la asuncién
filos6fica y politica del pensamiento marxista y leninista®.
El Diario de trabajo, junto a otros textos mas dogmaticos,
contiene numerosos testimonios de esta posicién: el artis-
ta debe hacer mucho mas que Inventar hermosas formas,
también debe “combatir conceptos” y sustituirlos con
otros”. Por ello, Brecht no lee la Estética de Hegel sin su
Filosofia de la historia, y se niega a separar la historia del arte
y la historia politica, piensa las dos bajo la perspectiva de
las grandes “polaridades” conflictivas que sélo puede alum-
brar el método dialéctico™.

De esta reciprocidad entre pensamiento del teatro y
filosofia politica, Louis Althusser concluyé que Brecht
transforma el teatro como Marx la filosofia, es decir intro-
duciendo la politica en el pensamiento del arte como
Marx lo habia hecho en el pensamiento histérico'’. Ahora
bien, es la dialéctica la que, aqui, desempena el rol de ins-

“ Cf. C. Subik, Philosophieren als theater Zur Philosophie Bertlt Brechis, Viena.
Passagen Verlag, 2000.

* Cf. F. Fischbach, LEuvolution politique de Bertolt Brecht de 1913 & 1933, Lille,
Publications de 1'Université de Lille III, 1976. E. Wizisla, Bertolt Brecht, 1898-
1998, op. cit.

“ B. Brecht, Diario de trabajo, op. cit.

W Ibid.

‘" L. Althusser, “Sur Brecht et Marx”, art. cit.



-umento fundamental para tal transformaciéon. El tempo
-atral brechtiano, dice Althusser, €s crénico mas que drama-
‘co. es un tiempo que “no puede pasarse de la historia”
wmanente (cronos) a los hechosy los gestos (drama) de los
)ersonajes: “Un tiempo movido desde dentro por una
uerza irresistible, y que produce €l mismo su contenido.
's un campo dialéctco por excelencia®”. Es decir un tiem-
»o que no disocia nunca el principio de su fin, la excep-
i6n de su regla, la crisis de su régimen normal. Un perpe-

uo devenir, por lo tanto:

En realidad, los procesos nunca estan acabados. Es la
observacién quien no puede dejar de fijarles un térmi-
no. [...] Un hombre que hacia mucho tiempo que No
veia al Senor K. le salud6 con estas palabras: “No ha cam-
biado usted nada.” —“;Oh!”, exclamé el Senor K., empa-

lideciendo.™

Ahora bien, las cosas son aun mas complejas de lo que
una simple aplicacion de la dialéctica filosofica a la dra-
maturgia y al arte da a entender. En un texto de 1935
titulado Cinco dificultades para escribir la verdad —texto ini-
cialmente destinado a la difusién clandestina en la Ale-
mania hitleriana—, Brecht afirma en sustancia que la dia-
léctica no es s6lo una cuestion de método: hace falta el
valor de escribir la verdad, la inteligencia de considerar

w14 “Le Piccolo, Bertolazzi et Brecht. Notes sur un théatre matérialiste »
(1962), Pour Marx, Paris, Librairie Francois Maspero, 1965 (reed. La

Découverte, 2005).
» B. Brecht, “Notes sur la philosophie” (1629-1941), trad. P. Dem. y P.

Tvernel, Ecrits sur la politique et la société, Panis, L'Arche, 1970. Id. Historias de
almanaque (1949), wad. J. Rabago. Madrid, Alianza Editorial, 1975.

» A

las si_tuaciones mas fecundas, el discernimiento para saber
a quién confiar esta verdad, la astucia para difundirla
finalmente el arte de hacerla manejable como un arma,
De ahi la necesidad de interrogar “todas las cosas 'y todos-
los acontecimientos por lo que tienen de efimeros y va-
riables. Los que mandan sienten una gran aversién hacia
los cambios profundos. Quisieran que todo permanecie-
ra igual, con preferencia miles de anos. (Lo mejor seria
que la luna se quedara quieta y el sol no siguiera ya su
curso! Entonces nadie pasaria mas hambre ni tendria
ganas de cenar. Cuando ellos han disparado, el adversa-
rio no tiene derecho a disparar; su disparo tiene que ser
el altimo [...] Con todo, es posible, por lo general, hacer
frente a esta chachara sobre el destino; se puede mostrar
que el destino del hombre viene preparado por otros
hombres™”.

_En esta concomitancia y en esta complejidad, el artista se
ve irresisiblemente llevado a transformar los esquemas dia-
lécticos de escuela propuestos por la filosofia hegeliana y la
criica marxista. Althusser mismo localizo, en el teatro de
Brecht, que el motivo fundamental del devenir no existia sin
algc? como el contra-motivo de un perpetuo suspense, ya fuera
a nivel del drama o en el de la crénica. La dialéctica de
Brecht parece marcada por un extrano “retraso de la con-
ciencia de si” frente a las “bruscas apariciones de una verdad
que alin no esta bien definida™'. Es un poco como si la dra-
maturgia brechtiana —y creo que el montaje de la Kriegsfibel

o * Id. “Arte et pqlftica" (1933-1938), trad. J. Fontcuberta, El compromiso en

oz’Aera'lum y arte, op. cit. Texto citado y comentado por B. Dort, Lecture de Brecht

p. cul. 7
L. Althusser, “Le Piccolo, Bertolazzi et Brecht”, art. cit.
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artcipa tunbién de esta extraneza— quisiera exponer las
nterrupciones, los contrastes o los anacronismos del proce-
0 mas que el proceso como tal, es decir, en tanto evolu-
ion de v motivo hacia su “verdad”. Es ahi donde se dis-
imgue fundamentalmente el valor de uso artistico de la
lialéctica y su valor de uso filoséfico o doctrinal. Ahi donde
1 filosolu neo-hegeliano construye argumentos para plante-
r la verdad, el artista del montaje fabrica heterogeneidades
»ara dys-poner la verdad en un orden que no es precisamente
1 orden de las razones, sino el de las “corresponden-
iias” (para hablar con Baudelaire), de las “afinidades electivas”
para hablar con Goethe y Benjamin), de los “desgarros” (para
1ablar con Georges Bataille) o de las “atracciones” (para ha-
slar con Eisenstein).

Una forma de exponer la verdad desorganizando —y no
‘xplicando— las cosas. La dialéctica del dramaturgo, como
a de artistas y pensadores no académicos como fueron,
»or ejemplo, Raoul Hausmann, Eisentein, Georges Bataille,
Nalter Benjamin o Carl Einstein™, es una dialéctica del mon-
‘ador, es decir del que “dys-pone”, separando y readjuntan-
lo sus elementos en el punto de su mas improbable rela-
i6n. Cuando Hegel —en un texto de Estética al que Brecht
10 ha cesado de referirse— describe la “poesia dramadtica”
le la Antigiedad como un proceso de conflicto que acaba
siempre por “resolverse 'y encontrar el estado de reposo®”,
lescribe una dialéctica de la resolucion y de la sintesis. Pero

* Ct. G. Didi-Huberman, La Ressemblance informe, ou le gai savoir visuel selon
eorges Bataille, Paris, Macula, 1995. Id, Devant le temps. Histoire de {'art et anachro-
asme des tmages, Paris, Minuit, 2000. ]

' G. W. F. Hegel, Cours d’esthétique (1835-1842), trad. J.-P. Lefebvre y V. von
schenk, Paris, Aubier, 1995-1997.
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de lo que se trata, tanto en la “dramaturgia no aristoté-
lica” como en la estética del montaje puesta en obra por
Bertolt Brecht, seria mas bien de la infernal reactivacion de
las contradicciones y, por lo tanto, de la fatalidad de una
no-sintesis.

Desorden

He aqui por qué, como bien senalé Jean Jourdheuil,
“no se puede aprender de Brecht algo que se parezca de
cerca o de lejos a un saber constituido, a un conjunto
de reglas que formen un sistema. Kl caracter deliberada-
mente fragmentario, puntual, limitado de sus intervencio-
nes es de tal naturaleza que hace vana toda tentativa de
este tipo™™. Como en los Documentos surrealistas de Carl
Finstein y de Georges Bataille, como en los montajes
explosivos de Eisenstein y de Raoul Hausmann, la dialécti-
ca brechtiana es primero concreta —recordemos que habia
escrito en las vigas de su cuarto de trabajo: “La verdad es
concreta”*—, es decir, es singular, parcial, incompleta, pasa-
jera como una estrella fugaz. El observador de los docu-
mentos pegados en las placas de la Kriegsfibel no tiene “la
verdad” a su disposicion, sino que ve bengalas, bribas, wro-

™ J. Jourdheuil. “Brecht: par quel bout le prendre?” (1973), L'Artiste, la poli-
tigue, la production, Paris, Union générale d’Editions, 1976. Cf. también N.
Muller-Schéll, «Das “epische Theater” ist “uns” (k)eine Hilfe. Brechts
Erfindund eines Theaters der Potentialitit», Brecit 98, op. cil.

* R. Berlau, “Epilogo”, art. cit.
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s de verdad dispersarse aqui y alld en la “dys-posicién”
las imagenes, de tal suerte que no es espectador mas que
iéndose constante expectador de la verdad en juego: “El
o[...] es el de un observador y su actitud [...] es la de
expectante”™.
Ante una reunién de gestos tan diferentes como los de
XII con las manos alzadas, Rommel cém la varita sobre
napa militar y las mujeres rusas desconsoladas, abrazan-
cadaveres (il. 15), el observador, en efecto, no dispone
1unguna certidumbre sobre la determinacion de esta rela-
1. Pero presiente —“expectador” por lo tanto, ya que
era retrabajar su intuicién, verificarla si es posible—
‘una sobredeterminacion funciona en ese montaje de ges-
Walter Benjamin esclarecié notablemente la fuerza
tay tedrica de este tipo de enfoque del gesto humano:
nero, es documental (“los gestos son encontrados en la
idad”); en segundo lugar, esta reencuadrado (“este
ierro, este encuadre estricto de cada elemento de una
tud [...] constituye uno de los fenémenos dialécticos
damentales del gesto”); en tercer lugar, esta desplazado
uanto a la accién, el drama, la cronologia que rompe
su interrupcion (“cuanto mas a menudo interrumpi-
s a alguien que esta actuando, mas gestos obtenemos;
1 el teatro épico, la interrupcién de la accién se
uentra por lo tanto en primer plano”); y por altimo; es
ensivo, retardado, incluso detenido (“es el retraso debi-
a la interrupcion y al recorte en episodios debido al
uadre lo que hace del teatro gestual un teatro épico”).

1bid.
W. Benjamin, «Etudes sur la théorie du théatre épique», art. cil.

.10

Ahora bien, este wrabajo formal del montaje —reencua-
ire, interrupcién, desplazamiento, retraso— lo que hace
jue la poética brechtuana sea, segun Benjamin, un auténti-
zo trabajo dialéctico de la imagen, trabajo llevado a cabo desde
=] interior mismo del] gesto documentado de tal forma que
un montaje fotografico o una secuencia épica puede librar-
nos su sorpresa:

Es entonces un comportamiento dialéctico inmanente
el que es revelado como en un destello en el estado de las
cosas —ya que lleva la huella de los gestos, acciones y pala-
bras humanas. El estado de las cosas que descubre el tea-
tro épico no es otro que la dialéctica detenida. Ya que, asi
como en Hegel el desarrollo del iempo no es la madre de
la dialéctica sino s6lo el médium en el que se presenta ésta,
asi mismo en el teatro épico el desarrollo contradictorio de
las declaraciones enunciadas, o de los comportamientos
adoptados, no es la madre de la dialéctica. Es el gesto
mismo el que lo es. [...] La retencién de las aguas en el rio
de la vida, el instante en que su flujo se inmoviliza, esto es
lo que hace sentir como un reflujo: el asombro no es otra
cosa que ese reflujo. La dialéctica detenida constituye su
propio objeto. [...] Pero si el raudal de las cosas se rompe
sobre esa roca del asombro, entonces no hay diferencia
entre una vida humana y una palabra. Los dos no son mas
que la cresta de la ola en el teatro épico. Este hace surgir
muy arriba la existencia fuera del cauce del tiempo y deja

LIRS

que resplandezca en el vacio por un instante...”™.

Hacer “surgir muy arriba la existencia fuera del cauce
del tiempo” —a semejanza de la ola, del torbellino, de la

*1d. «Qu’estce que le théatre épiquer (1™ version)», art. cit.
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v L, pero también del trabajo de montaje filmico-,
piunero desmontar el orden, espacial y temporal, de las
onas IPio XTI, Rommel y los cadaveres de civiles rusos no
itan colocados en su mesa de montaje y en su contemn-
yoraneidad misma mas que a partir de un acto primero de
lesmiontaje-remontaje que los asocia a partir de un aleja-
ieato geografico, y también “fuera del tiempo” de su cro-
logia de acontecimientos. Hoy en dia, ya no nos intere-
wuan los discursos propagandisucos de Hermann Goering y
1lc Rudolf Hess, pero podemos seguir leyendo con cierto
seneficio su meticuloso desmontaje por Bertolt Brecht en
s Ensayos sobre el fascismo, escritos en los anos 1933-1939:
ra que su forma de interrumpir los argumentos manifies-
os, de crear intervalos y suspenses, de erigir latencias, en
‘esumen, de dys-poner los discursos, contribuye eficazmente
L su lectura sintomatica que aqui Brecht quiere llamar un
restablecimiento de la verdad™”

Al hacer surgir esta verdad “fuera del tiempo” lineal o
iteral de las palabras pronunciadas por Goering —las foto-
rrafias de la Kriegsfibel hacen lo mismo con el tiempo cro-
10l6gico de los acontecimientos de la Segunda Guerra
JMundial-, el desmontaje brechtiano no permite percibir
odo lo que atraviesa sintomalmente el orden de los discursos. Y,
'n primer lugar, sus contradicciones que todo pensamiento
le la sobredeterminacion no puede dejar de alumbrar:

Los libros de historia y las obras de teatro senalan la
mayoria del tiempo demasiados pocos motivos para las
acciones de los personajes. Esto hace creer que el acto se

* B. Brecht, “Essais sur le fascisme” (1933-1939), tad. P. Dehem y P.
rernel, Eerits sur la politique et la société, op. cit.
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ha desarrollado a partir de un motivo tnico. Es una mane-
ra de presentar las cosas desafortunada, ya que [...] hay
que descubrir todo el haz de motivos sin los que un acto
es generalmente imposible. Ahora bien, en cada haz de
motivos, hay contradicciones. [...] El caracter transforma-

60

ble del mundo estd sujeto a esas contradicciones.

Lo que un desmontaje de los elementos manifiestos de
este tipo pierde a nivel de la cronologia, lo ganara en el
de la dindmica. He aqui por qué la colocacién literaria
brechtiana —o de las imdgenes pegadas en el Diario de traba-
jo o en el ABC de la guerra— apunta a cierto ritmo, clerta
“yelocidad” en la disposicion de las cosas: “el yambo sinco-
pado que suelo usar (cinco pies, pero un zapateo) es otra
cosa, [quiere] conferir agilidad a lo épico... [...] en €l tea-
tro épico puede utilizarse tanto el acelerador como el retar-
dador®”. Ahora bien, este juego con los ritmos y los tempos
a menudo tiene como efecto los golpes y las sacudidas, los
saltos y los cambios bruscos, es decir las discontinuidades:

constantemente hay salto de lo particular a lo general, de
lo individual a lo tipico, del ahora al ayer y al manana, uni-
dad de lo que no es congruente, discontinuidad de lo que
prosigue. [...] Con cambios bruscos, las calidades se dis-
gregan, la imagen de conjunto se modifica. [...] La tran-
sicién se produce con una rapidez impetuosa. La ciencia
admite hoy en dia que la transiciéon de una €poca a otra se
realiza a trompicones, y también podria decir a golpes.
Durante mucho tiempo se producen minimas variacio-

“ Jd. “Notes sur la philosophie”, art. ct., «Le théatre dialectique — La dia-
lectique au théatre», art. .
“1d. Diario de trabajo, op. cit.



nes, discordancias y deformaciones que van preparando
el cambio brusco. Pero éste se presente con una subitanei-
dad dramatica.®

Entonces se entiende que la “dialéctica del montador”
esorganice radicalmente el componente de previsibilidad
ue se hubiera podido esperar de una “dialéctica filosofi-
1" que describiera los progresos de la razén en la historia.
a dialéctica del montador —del artista, del mostrador—,
orque ofrece todo su lugar a las contradicciones no
>sueltas, a las velocidades de aparicién y a las discontinui-
ades, no dyspone las cosas mas que para poner a prueba
1 intrinseca vocacion de desorden. “Al aplicar los princi-
1iosm —recomienda Brecht—no hay que temer las brechas.
iempre es util acordarse de que si no han faltado las bue-
as razones para €rigir estos principios, esto s6lo quiere
ecir que las buenas razones han prevalecido sobre las
1zones opuestas. Por dichas brechas, se sacan a la luz
s5as razones opuestas De ahi algo que resuena casi
omo un elogio del desorden: “donde no hay nada en el
igar adecuado, hay desorden; donde, en el lugar adecua-
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o no hay nada, hay orden

Una sensacion de desorden seria pues el paso obligado
e toda dialéctica del montaje. El 21 de enero de 1942,
recht apunta, en su Diario, que su propio trabajo literario
tedrico le parece como una perpetua trasgresion de los
rincipios que sin embargo ha adoptado al leer a Hegel,

w Jbid. Id. “Notes sur la philosophie”, arf. cit. Id. Didlogos de refugiados.
o Cl.

% [d. “Notes sur la philosophie”, art. cil.

" Id. Didlogos de refugiados, op. cil.
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Marx o Lenin. Pero “se establecen determinados limites
porque es necesario violar limites”, afirma alegremente, lo
cual implica —como completara al dia siguiente— no utilizar
la dialéctica en un sentido sélo “relativista”: “la dialéctica lo
obliga a uno a detectar el contlicto en todos los PpProcesos,
instituciones y conceptos”™. El desorden es introducido
por el arusta én la dialéctica o como dialéctica porque mani-
pula a esta altima sin dejar nunca de cambiar sus reglas o
sus juegos de lenguaje. De ahi, por ejemplo, este sabroso
apologo filoséfico, en el Libro de los cambios, titulado “Violar
las reglas del juego™:

Violar las reglas del juego

El matematico Ta trazé una figura muy irregular e invi-
té a sus alumnos a calcular su superficie. L.os alumnos divi-
dieron la figura en tridangulos, rectangulos, circulos y otras
figuras de superficie calculable; pero ninguno pudo obte-
ner la superficie con exactitud. Entonces el maestro Ta
tomoé una tijera, recorto la figura, la colocé sobre uno de
los platillos de una balanza, la pesé y colocé sobre el otro
platillo un rectingulo facilmente calculable. Luego fue
recortando el rectangulo hasta que los platillos se equili-
braron. Me Ti lo calificé de dialéctico, porque —a diferen-
cia de sus alumnos, que sélo comparaban figura con figu-
ra— habia considerado la figura a calcular como un trozo
de papel con un peso (y de esa manera habia resuelto el
problema como un problema real, sin tener en cuenta las
reglas)“.

* Id. Diario de trabajo, op. cit.
" Id. Me Ti. El libro de las mulaciones (1934-1942), wad. N. Mendilarzu de
Machain, Buenos Aires, Nueva Visién, 1969.
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En este apologo, hay una mezcla de violencia dialéctica
“violar las reglas” para erigir la verdad alli donde no se la
speraba— e igualmente de humor. Ahora bien, las dos par-
s estan ligadas. Segun Brecht, en efecto, el humor es una
irtud no sélo sensual y literaria, sino tedrica y politica. El
lesmontaje de los discursos de Goering no esta falto de
lumor —aunque sea un humor negro, que ademas venia
le un escritor exiliado que debia a Goering parte de sus
ufrimientos—, asi como el montaje del montén de cebollas
on la mencioén Let’s all cry! (11. 14) o, simplemente, la cara
nvarada, ridicula e impotente del soberano pontifice
reute a las atrocidades de la guerra (il. 15). En un pasaje
le sus Didlogos de refugiados, Brecht rizara maliciosamente
1 rizo del orden filoséfico y del desorden transgresor, de
a razén y del humor, todo ello, otra vez, considerado
lesde su posicion de exilio, en su opinién la posicion dia-
2ctica por excelencia:

[Hegel]l Tenia una madera de humorista sin prece-
dentes en la historia de la filosofia, con la tinica excepcién
de Soécrates, que empleaba ademas un método similar.
[...] Hasta donde vo sé, tenia un defecto congénito que
no lo abandoné hasta su muerte: parpadeaba continua-
mente sin llegar a ser consciente de ello, asl como otros
son victimas de un irresistible baile de San Vito. Tenia tal
sentdo del humor que no podia imaginarse algo pareci-
do al orden, por ejemplo, sin pensar en el desorden. Le
resultaba evidente que el maximo desorden se sitia en
una proximidad inmediata al orden maés estricto [...]
Impugnd que uno sea igual a uno, no sélo porque todo
cuanto existe se transforma irresistible e infatigablemente
en otra cosa, incluso en su contrario, sino también porque
nada es 1déntico a si mismo. Como a todo humorista, le
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interesaba averiguar sobre todo en qué se transformaban
las cosas. [...] Alin no he conocido a nadie carente de
humor que haya entendido la dialéctica de Hegel. [...]
[Asi mismo,] La mejor escuela de dialéctica es la emigra-
cion. Los dialécticos mas agudos son los refugiados. Son
refugiados porque se han producido cambios y ellos sola-
mente estudian los cambios. De los menores indicios dedu-
cen los maximos acontecimientos, siempre que tengan
buen juicio. Cuando triunfan sus adversarios, ellos calcu-
lan cudnto ha costado la victoria y tienen buen ojo para las
contradicciones. {Que viva la dialéctca!®

" Id. Didlogos de refugiados, op. cit.



IV

La composicion de las fuerzas:
volver a mostrar la politica

Realismo

POR su misma posicion de extraterritorialidad, los exilia-
dos politicos gozarian, segiin Brecht, de una facultad o
energia especial: una Schaukraft o “potencia visual” parti-
cularmente aguzada en cuanto a las contradicciones histoé-
ricas. “Tienen buen ojo para las contradicciones”, afirma
(hablando de si mismo, claro estd). Y concluye casi alegre-
mente, casi triunfalmente: “;Que viva la dialéctica!”™' Pero,
en el corazén mismo de esta magnifica energia dialéctica
—ya sea violencia o humor, despiadada precision del des-
montaje o deriva hacia el desorden, conocimiento de las
contradicciones en todos los casos—, yace un nuevo nudo
de contradicciones ignoradas en las que, me parece, Brecht
se debate intimamente sin nunca conseguir deshacerse de
ellas verdaderamente. “Que viva la dialéctica”, asi sea.
Pero ¢de qué hablamosr ;:Qué es exactamente lo que se
aplica bajo este términor ¢:No hay por lo menos dos cosas
—dos cosas fatalmente contradictorias— que Brecht quiere
proponer con el término “dialéctica”?

' Ibid.
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