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Ercel abma dianoética por su parte, Jas indgenes vienen

a ser lo que las sensactones. ¥ cuando afirma o niega 1o
buerno o lo malo, evita o persigue Por esto el alma nunca
plensa sin imagen.

Aristdeles, De dnima, UL 7 GE3 1)

El apoyo que tomabais sobre los pies, el apoyo que vies-

tros sentidos tomaban sobre el mundoa, ¢l APOYO e ma-

bais sobre vuestra impresion general de ser. Ceden. Una
amplia redistribucion de la sensibilidad tiene lugan que lo
vuelve todo rare, una compleja, una continua redistribucion
de la sensibilidad. Sentls menos aqui, v mids alld. ;Donde
fagqui”? Donde "alld”? oo decenas de “aqui”, en decenas
de "alla®, que no s

Hiais tener. Zonas oscuras que eran cla-
ras. Zonas ligeras que eran pesadas. Ya no desembuoredls en
vosotros, v la realidad, los objetos mismos, al perder su masa
y su rigidez, de

n de oponer una resistencia seriz a la omni-
presente movilidad wansformadora,

Hennd Michaws, Conecimiento por los abismas (1967)

5610 los ofos son capices atn de dar un grito.
K. Char, Hojas de Hipnos (194310449
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La posicion del exiliado:

gxponer la guerra

PARA SABER hay que tomar posicion. No s un gesto sen-
cillo. Tomar posicion es situarse dos veces, por o menos,
sobre los dos frentes que conlleva toda posicion, puesto
que toda posicion es, fatilmente, relativa. Por ejemplo, se
trata ce afrontar alg

todo aquello de lo que nos apartamos, ¢f fuera-de-campo

o; pero también deber

08 CONEY Con

gue existe delrds de osowos, (que qUIzds Neganos pero
que, en gran parte, condiciond nuestro moviniento, pot 1o
@nto nuestra posicion, Se (raw igualmente de sinause en
] 't:imnpm. Tomar posicion es descur, es exigiv algo, es
situarse en el presente y aspirar a un huwuro. Pero todo esto
no existe mids que sobre el fondo de una temporalidad que
nos precede, nos engloba, apela a nuestra menoria hasia
en nuestras tentativas de olvido, de rupuura, de novedad
absoluta, Fara saber, hay que saber lo que se quiere poro,
también, hay que saber donde se sitdan nuestro no-saber,
nuestros miedos latentes, nuestros deseos inconscientes
porlo tanto. Para saber hay que contar con dos resistencias

por lo menos, ¢ sle

ncen tn

wa e roraper
lag barreras de la opinidn (es la resistencia que dice no «

que dicta nuestra voluntad losdfica o polit

esto, sia aquello) pero, asimismo, la que dicta nuestra pro-

Ve



pension psiquica a erigh’ otras barreras en ¢l acceso siem-
pre peligroso al sentido pro-fundo de nuestro deseo de
suber (es laresistencia que ya no sabe muy bien lo que con-
siente nia lo gque quiere renunciary. ‘
Para saber, hay pues gque colocarse en dos espacios y

en dos temporalidades a la vez, Hay que implicarse, acep-
tar entrarn, abrontar, ir al meollo, no andar con rodeos,
zanjar. 'Tamnbién ~porque zanjar lo implica— hay que apar
farseviolentamente en ¢l conflicto o ligeramente, como el
pin tor que se aparta del lienzo para saber cémo va su tra-
bajo. No sabemos nada en la inmersion pura, en el en-si,
en cl mantillo del demasiado-cerce. Tampoco sabremos
nada en la abstraccion pura, en la trascendencia altiva, en
el cielo demasiado-lejos, Para saber hay que tomar posicién,
o cual supone moverse y asumir constantemente la res-
ponsabilidad de tal movimiento, t

=i

5¢ THOVI]‘["IIQ’ILU) (‘? (I(K”Fw

4,'!".1)?71‘(::“)/,('{_'}7 [EHNZO (",(')IH(") 56’/)(’1‘7'(11’."1:(;?'?.1 ACETCAMICTILD COn reser Va,

CSEPArac WO Con dmu o, “mp(m(f Un contacto, pero 10 supo-

ne interrumpido, st no es roto, perdido, imposible hasta
el final. '

Tabes, despucy de todo, 1a posicidn‘del exilie, en algin
sitio entre o que Adorno Namaba la “vida mutil

ada” (alli
ddnde nos falta cruelmente el contacto) y la posibilidad
misma de una vida del pensainiento (alli donde, en la
miracda misma, la distancia nos requiere), “Un dia habra
que volver a leer la historia del siglo Xx a través del pris-
ma del exilio”, escribia Enzo Traverso al principio de su
henmosa obra £l pensamiento disperso’. En todo casa,
tuchos artistas, escritores o pensadores intentaron com-

YYL Traverso, La pensés dispersée. Figures de Uexil juddo-allemand, Parfs, Editions
Lignes & ManifestesLéa Seheer, 2004,

L a



P render —incluso contestar a— la nueva configuracion his-
tarica que les fue duramente impuesta desde principios

de los atos treinta, a partir de su sithacion de exilio?, El
» de Bertolt Brecht parece, desde este punto de vista,

s

eje mjlar su exilio empieza el 28 de febrero de 1993, al
dfa signiente del incendio del Reic hstag. A partir de ese

momento, vaga de Praga a Paris, de Londres a Moscu, se
establece en Svendborg (Dinamarca), pasa por Estocolmo,

Mlega a Finlandia, se marcha de nuevo a Leningrado,
Moscit y Viadivostok, se instala en Los Angeles, pasa tem-
-~ poradas en Nueva York, deja los Estados Unidos al dia
s;i;guic:'nl,ea de su f,:lcg(_.,larau.(m ante la "Comision de invest-
© gacién sobre actividacles antiamericanas”, vuely > a Zurich
antes dé fjarse, definitivamente, en Berlin®, No volvid a
Alémania sino en 1948; asi pues, pasd quince anos de su
- vida “sin teatro, sin dinero, viviendo en paises cuya len-
gua no era la suya”™, entre la acogida y la hostilidad, por
cjemplo la de los procesos macarthistas que tuvo que
afrontar en América.

tVer entre otros, H, Moler, Bxodus der Kultur, S Hriftsieller, Wissenschafiler und
Kiinstler in der Emigration nach 1933, Munich, C. H. Beck, 1084, . M. Palmier,
Wermar en exil. Le destin de Fémigration intellectuedle allemande antinazic en fiwrope o
aux ftals-Unis, Paris, Payor, 1988, Ty 1 1 Boline y W, Motkau-Valeton (dirn),
Die Kinste und dis Wi%.sm.cc:h,q/ftm fm Extl, 19331945, Gerlingen,
Schneider, 1999, ‘ .

* Crdnica precisa del exilio de Brecht entee 1933 y 1948, of. W, Hecht,
Bracht Chrongk, 1898-1958, Francfort del Meno, Subrkamgp, 1997, CF también K.
Schubimann y I Riuber {din), “Das Letzte Word ist noch nicht gesprochen”. Bertolt
Brecit fn Fxil, 1933-] 948, 14""}371 v, Detsche Blcherer, 1998, Sobre ol exilio de
Breche en Estados Unidos, o) B, Cook, Breeht in Exile, Nueva York, Hol,
Rinebart & Winston, 1982, A, Heilbut, Exifed in Paradise, German refugees Artists
and Frtellectuals in America, Jﬁ'r_)m 1830’ to the Present, Nueva York, The Viking
Press, 1983, [-M. Palmier, Weimar en exil, ofi. cit., 1.

B Dot Lecture de Brecht, Parfs, Le Seuil, 1960 (ed, 1972).

Lamihert




Pero Brecht, a pesar de esas dificultades, incluso de
csas ragedins cotidianas, consiguio hacer de su _po,sic?iﬁ'n
de exilio un fabajo de escritura vy de pensamiento, una
heurtstica de la sitnacion por la que atravesaba, la situas
cién de guerra ¢ incertidumbre en cuanto al porvenir.
Expuesto a la guerra, pero ni demasiado cerca (no le movi-
lizaron a los campos de batalla) ni demasiado lejos (pade-
¢i6, aunque fuera de lejos, numerosas consecuencias de
~esta situacion), Brecht practicd un enloque de la guerra,
una exposicion de la guerra que lue a ko vez un saber, una,
toma de posicion y un conjunto de elecciones estéticas
absolutamente detenminantes,

- Es sorprendente que el Brecht del exilio sea también el
Lrecht de la madurez, como dicen, el Brecht de las obras
macstras: La novela de cuatro cucrlos, Terror y aaseria del 111
Reich, La vida de Galileo, La compra del laton, EL Senor Puntila
v sw eriado Matti, Bl cirewdo de tiza caucasiana, etc, También es
sorprendente —aungue inmediatamente comprensible- que,
con tal precariedad de vida, el dramaturgo se dedicara

duraderamente a Ia produccion de pequenas (c

mas lir-
ast "Por el momento”, escribe en su diario el 19 de agosio

de 1940 (en Finlandia), “sélo puedo escribir estos peque-
fos epigramas, octavas y ahora sélo cuartetas™, Posicion
obligac

tas maletas, de marcharse a owra parte: no hacer nada que

a del escritor en exilio, siempre a la espera de hacer

aumente ¢l peso o que mmovilice demasiado, reducir los

formatos y los tempos de eseritura, aligerar los conjuntos,

5B Brecht, Diarfo de trabado (1938-10558), wad, N I‘«iﬁnciiﬁl’aha‘f‘xil de

ain, Buenos Adres, T, Mueva Yisidn, 1977, Para Ya edicidn alemana: id.,

XEVERIVIL Jowrnede, ed.o W, Hecht, | Enopf, W, Minenzwel ¥ ED.
Welmur-Francfort, Aafban-Verlag-Subirkamyp, 1994-1995.
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asuminr fa posicion desterritorializada de una poesia en la
guerra o de una poe

da d(’ guerr L Poesia abundante, por
obra-parte, <:f.>:[:>1(:>'r:im. a 3 puw

itiea: lejos de veplegarse
en la elegla, lejos de sacrificar a cualquier nostalgia, ¢l
escritor multiplica las eleccionegs formales v los puntos
de vista, sin dejar de convocar toda la memoria lirica —de
Dante a Shakespeare, Kleist o Schiller—, sin dejar de ex-
perimentar nuevos “géneros” que ¢

¢ Ilk)ﬂlllld[d \)(31 AT Os
“cronicas”, “sdtiras”, "estudios”, "baladas” o "canciones in-

fantiles™.

Ahora bien, en todas partes, en sus [ormas pasgajeras o
ciclicas, se wataba de tomar posiciin y de saber cémo iba la
Ssituacion a su alvededor, sitnacion militay, politica ¢ histd-
rica, Cuando las posiciones brech ianas parecen, hoy mas
que nuncd, “pasadas de moda™, conviene observar hasta gué
punto fueron concordantes con las de Walter Benjumin,
interlocutor privilegiade® que reconocia en Brecht el cjem-
plo caracteristico de una eseritura de exilio capaz de munte-

BAd., Podmes, 1Y 031041, rad, ML Regnaaty al, Pards, 17Avade, 10060,
i, Podwes, (’Ik 34 .\,{J{l;, mul G, Mdm v oal, lLiH:;‘ LA he, 1087, Md.,
Poémes, VI (1941-1947), trad. M. Reganun v ul, Pacls, LArche, “U,‘ Sobre
gste giro lintco de ls esericars brechtians mumm el exilio, ol (L Bobaer,
Hroehts Lyrik tm Kongext, Zyklen und Exil, Konigshergm ;«'\Lhc.;hn,lzru Tads, o
Banw, "Faut-l partie? Fawedl revenue? |
G Banuy I Guédnoum, Arles-Parts
thédures, 194949,

put.mc S

e Tesil”, Awge Brecht, din
cACtes Sud-Acadende experimnitale des

TN Tort, «La traversée du déser
we-vingle, Brechi-
Paris, L'Arche,

S Bergamin se reuniG res veces —on ‘M"sl, 130G v TUA%— con Brechy en sus
woradas de exilion Sol

Brechit gn h arce dans Jes anudes g

chirs W Suach,

apres la chuie

Doy, "Walwey Benjumin et
1 Cb.lp,r:nu\ brechuenne” { tguee, 1 RaT7 1970 Parls,
Le Sewil, 1971 ¥ sobre todo B, Wigista, Benjamine wnd Brachi, Die Geschichie einer
P zf'z.wtd.scftgf{,.‘r; Franciort del Mene, Surhrkamp, 2004,

sinis de ot
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ner sus exigencias formales mientras interviene direcia-
mente en ¢l terreno de los andlisis y de las tomas de posi-
cion politicas®. Incluso cuando se ofrece en el elemento
del juego v del humor, la escritura brechtiana del exilio
nunca deja de suscitar una reflexion sobre el mundo con-
temporaneo, por ejemplo en este pequeno fragmento de
Didlogos de refugiados:

El pasaporte es la parte mds noble del hombre. Y no es
ran fdcil de fabricar como un hombre. Un ser humano
pucde fabricarse en cualquier parte, de ka manera mas
irresponsahle y sin ninguna razon sensata; un pasaporte,
Jamas’t

Pario

PARA tomar posicion, en general, hay que saber primero
cierto niimero de cosas. Cuando Brecht, en agosto de 1940,
asume su posicion de exiliado —a riesgo de servir “sélo

para escribir peqguenos epigramas’—, no quiece decir que

* W, Benjamin, "Le pays ol il est interdit de nommer le prolétaciat. A pro-
pos de Ta premiére représertation de huit moneactes de Brecht™ (1988), trad.
U lvernel, Esseis sur Brechl, Paris, La Fabirique, 2008: "El teatro de la emigracién
o puede adopay Come causa mAs que un eatro polivee. (L] Brecht por lo
o sierupre ha vaelto 4 empezar de cera como nadie o b hechn. En ello
reconocenos, por certo, al dindéegea” .

@0 Breohs, Dudlogos de refugiades, (1940-1941%, wad. §. del Solar, Madnid,
Altanzn Editorial, 19894,
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meta la cabeza debajo de la almohada. Lee febrilmente
todos los periodicos que encuen t.x:‘élﬂ se las arregla para
que, de toda Buropa, hasta utilizando 1a prensa alemana,
le ayuden a mantenerse al corriente de la situacion, Ese
dia, recorta un mapa de Inglaterra elocuentemente titu-
lado Krw;rm}mujﬂai" el “teatro de la guerra™ en él se ve
que tras la batalla de Francia, los aviones de la Luftwafle
han 1deuuﬁcudu sus objetivos militares v situado los
aerddromos, las [ibricas de municiones, las instalaciones
"pmiudrms las infracstructuras de tr aml)m!c los depdsi-
tos de carburante” (il. 1), Frente a esta situacién, Brecht
' mcr ibe: “siento como si me soplaran una nube de polvo
en el rostro. [...] Es un intermedio”, en alguna parte entre
su'soledad contemplativa y la multitud activa.én los cam-
‘ims de- batalla, - entre: Jos- “momentineos triunfos de
CHider y la esperanza de que Inglaterra aguantard, hard
v (*111(“12 .
Desde | ‘3‘5‘} Brecht escribié algunos p()umds energicos
con el dtulo Manual mfmzacmnalde la guerra®. Pero ¢l tono
~ por turnos irénico ¢ indignado que suele utilizar nunca se
" da sin tomar en consideracién ~tomar en serio- el saber
que debe aplicar para obrar (*t‘imo poeta, “Creo que inclu-
50 Dios se puso al corriente clel muncir) tan s6lo a través de
log pcm)d]ms ,escribia ya Antes dc: 19%"” Con Benjamin

3
H

R I Diario de trobaje, opr. cit.

" Ibid, 7 .

S Jd "Manuel de guerre allemand” (1939), trad. M. Regnaut, Poémes, TW
op. ol :

I "Bobre arte vigjo v arte nueve” (1920-19

32y, wad. |, Fonteuberta,
compromise en ligratwrs y arte, Bavcelona, Ediciones peninsula, 1973, {-1.

Lebrave y [-F Lefebvee, Eorits sur lo Witdranee of Uart, 1 Sur le cinéma, Paris,
L'Arche, 1970, p. 5.

18}



Bertoh Brecht, A

{xrreriad

L

guerra; laisla, Ataques por mar y aire,” Berlin, :’-Xkadc‘zmiﬁ der Kiinste,
At wArchiv (cot 2777853,




tuvieron un provecto de periodico estéuco v politico Hama-
do Krisis und Kritik. Mantenia una correspondencia con
Karl Kraus. Lema una teorfa de la radio’™. Sobre todo, habia
empezado a asunur su posicion de artsta moderno en una
& pcw{:a en que el cubismo ya habia utilizado mucho ¢l papel

4

de periddico”. Tras la “gran carniceria” de ta Primera

Guerra mundial, Jos dadaistas se habian divertido desglo-

sando poéticamente la nocion misma de informacion por

via de prensa proponiendo recortarlo wdo en mil wozos,

cama a ello invita el texio de Tristan Teara Para hacer wn
foema dadaista:

Coja un periédico,
Coja unas wjeras,
Llija en el periddico un articulo del tunano que quie-
ra durle a su poema,
Recorte el articulo. ‘
Recorte luego con cuidado cada palubra que forma
Ceste articulo v mé

as en ung bolsa,

Agite suavemente,

Sacue aliora cada recorte uno (ras oo,

Copie concienzudamente en el orden en que havan
saliclo de Ia bolsa

Kl poema se parccerd a usted.

Y dhid, pp. B

oW Be n}Amm Corespondiasics, 11 1020100, wad,
Petitdernange, Paris, Auhier!
aq

; ¢ ragmends phafosapliques, polis
ritiues, liltdaines, rad. C. ]*nmnl'mrn‘* y =10 Podcier, Purs, PUY, 20010, OF
E. Wizisla, Benjamim und Bechs, ofr cit, |-V Palmier,

Walter f-m,u:mz I ch
nier, UAnge € le Petit Bossw. [sihitigue el folitique cher Waller: Benjesn
Khnckss 2006,

R, Brechy, “Teorfa de la vacdio” (1U27-1932), wad. . Fontcuberi, Fioome
wnisy en feratura ¥ arts, op. cil. ‘
POE A, Baldas
2003,

o Par,

art, Picasso, papaes jrurnacy, Pucts, muosée Picasso- Tdlandier,

Y
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Yoast serd un eseritor infinitamente original y con una

sensibilidad encantadora, jaunque incomprendida por el
virlgo ',

Dos anos mads tarde, Bertolt Brecht eshozaba este poema:

;Q\ur hm.,nd es la WL-L Dlufs e bdl\/t’f, Marm‘:

QQué bueno es mear encima de los acordes de piano

Qué divine es follar entre los ‘jl’mg:)s alocados por el
vienioh

Mientras tanto, Brecht tomaba posicidn en el debate en
curso sobre la modemidad literaria y artistica: se trataba,
para él como para otros muchos, de renunciar a las vanas
pretensiones de una literatura “para la eternidad” vy de asu-
mir, al contrario, una relacidn mas divecta con la actualidad
histGrica y politica®, Suamigo Tretiakov hablaba de la “lite-
ratura r(‘vmlu: mmuu en Lt-“mnm)s, ‘n,w,ttnmrogb .‘Lﬂ.lg,g)s Y u)?lﬁ{_{k

1rSe
QUER ‘('@1( a (lc pcmx(ln 0" de IQ que nunca habfa estado
' Esta posicion se acompanaba evidentemente de

L Vrava, «Pour faive un podme dadaistes (19203, (Funss r{)mplms L
[I2T924, e, T, Béchar, Pards, Flanmarion, 1""*\

TR Brecht, "’[—‘mn‘mmi personne n'imprime dans les journax. .. (J‘)“")
fracd. LG Sigje

wey, De la sdduction des anges. Pobmes et toxtes m*mu(w Paris,
U Arche,

008,

1
% O Jourdheuil, Le Thidte, Carsiste, (Ttat, Parts, Hachette, 1979. («Le
Jeune Brecht dans les années vingt: prendre la mesure de Fépogues). M.
Vanoosthuyse, «Une ludranure daos e

e, Brecht 98, Podtique et politique, ir.
M. \mmz thuyse, Mornpellier, Université Paul Valéry, 1999,
CTredakov, «Plus prés du jowrpal™ v A travers des lunettes embuées™

(T‘EJ‘Z‘I"L rad. D, Konapnicki, Dans le [mnt gouche de [ert, Paris, Frangois
Mauspero, 1977




WA oridi

mensa ya caida, en toda Europa, en manos

de las potencias financieras v las corrupciones politicas;
roda la obra de {5;_91‘1 {ravs se EXPONE, £n esd ¢Pocd, Como
la acusacion 1.‘11;1@51:1'3] de esta “fabricacion del aconteci-
miento” por un periodismo sometido a los intereses de los
poderosos, los periddicos, decia Kraus, no cesan de

‘publicar”, es decir de “suministrar” o “colocar” (bringen)
su mercancia c.it’:ﬁf‘igm“aclu mal pensada: por lo tanto no se
debe cesar de "liquidar” Gumbringen) ese sistema™. En 1929,
Joseph Roth acabard escribiendo:

51 el periddico era tan inmediato, tan sobrio, tan rico,
tan ficilmente controlable como la realidad, entonces sin
duda podria, como ésta, comunicar experiencias vividas,
Sélo que ofrece una realidad que no es segura, que esti
filtracla —y una realidad a la que se da una forma insufi-
ciente, lo cual quiere decir por consiguiente: una realidad
falsificada. Porque no hay dtra objetividad que una objeti-
vidad artistica. S6lo ella puede representar un estado de

cosas de manera conforme a la verdad®

“‘*nhm en 19 ) en

du 0% yarec )11)1")0061" 0 rmmm/m nor U l)mp i cuenta lm £ Icw

, B CE ] Bouveresse, Schngck ou le trivmphe du jowrnalisme. Lo grands bataillede
L Karl Kraws, Pards, Le Sewd, 2001 (con una traduccidn del Chant de o fresse
de. Fearl Kraus).
® 1, Rath, “Die Tagespresse als Erlebnis. Eine Frage an dewscher Dichier”
(1999}, citadoy traducido ibid
B Bloch, Hiéritage de e temps, (1935), wad, ]. Lacoste, Pards, Payor, 1978,

21



mentos facucos ofrecidos por lu prensa tustrada o las actua-
lidades cnematograbicas. Basta pensar en los folomontajes
dadaistas que, mds alld de su presuncion de sinsentido, fun-
cionan a menudo como alegorfas politicas®, hasta la apayi-

ciont de John Heartfield, al que Brecht alabard en 1951

hablando e una “critica social” (Gesellschafiskritik) adminis-

ey

trada por "medio del arte™ (Kunstmittel) . Basta pensar en

esa “asociacion cinematogralica radical” de la gue hablaba
Stegfried Kracauer en 1931 '

“habla intentado poner en pie, a partir del material dis-
ponible en los archivos de indgenes, actualidades cinemae
tagralicas que estuvieran realmente sumidas en nuestros
propios asuntos. Tuve que aceptar cortes de la censura y
tuvo una vida mds bien corta, Esta experiencia nos enséna
de mdas formas que, ya solo compuestas de manera dife-
rente, las imagenes de las actualidades cinematograficas
gunarian una mayor acuidad visual® ( -.%'::h.(wkraflf);“'

Trahaja

i

LA posicion del exiliado hace que la “acuidad visual” ola
“potencia del ver” (Schaukrafi) sea tan vital, tan riccesaria

O HL Berging, Montage wed Medamechonik, Dada Berlin: Areistik von

Vi foln Heartfield wnd die Kunst der Fatonicntage,

FUS Keacauer, “Les actualités cinématographiques” (1981), wad. 8,
Cornille, Le rugs de willy e vues de films, Salnt-Trends, Presses

Uiniversiadres de Vinoennes, 1996,
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COTNO pml olemdtica, por estar condenada a la distancia y Tas
carencias de nformacion, S Brecht escribe en agosto de
194 };;uv siente como si le “soplaran una nube de polvo en
el rostro™ solo con reabrir su propio Manuscrito de escritos
estéticos sobre el teatro, es porgue la actualidad militar
~ardiente v pesada por el humo de las hombas, el polva de
las vuinas— ofusca su mirada sobre cualquier cosa®

Arbeilsjournal, ese “diario de trabajo” al que confia su sen

cion, no es otra cosa que un Ariegs
ro de una guerra que i bran, trabajo, la
historia singular de su propia vida errante, las historas
inventadas de su arte de dramaturgo y la historia politca
que ocurre en todo el mundo, lejos, pero que le aane an
de cerca, al llegar hasta €l a través de esos periddicos que
escrutd, recortay recompone cada dia, obstradamente.
A menudo se ha dicho que el tdwlo Arbatgournal tue
elegido por He lene Weigel, fa compatiera de Brechi, para
subrayar su cardcter literario y justificar la desaparicion de
ciertos elementos mas privados —de orden sexual o senu-

mental- tales como los viajes del escritor con Ruh Berlug
entre 1942 y 1947 Pero eso sin duda no es 1o esencial, La
nocién de Arbeitsjon

Loy,

nm’u }m(lma plenamente, en (*f"*

1n (]el Y Jd(ui(

L Tomanc O e ;rz/u% 1 e 1 lll(i() Artes-

nal, artistico, conce }mml incluso en el senndo psiqu xm ¥

[x(u(lmnu del unmmw que sc desarrolly on esia obra

cmmuwhmma Is un diario donde se constru x( 1 juntas,
Lumqucf se p&m contradecirse, todas las dimensioves del
pensamiento brechtiano. Es un work in progress permanci-

¥, Brecht, Digrie de trabajo, op. cit.
o FCR G Meyer, Buth Berlow, Fotografin an fhrechis S, Mumich, Propylden
. \l’t"lldjL1 )U N
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te, es working progress de lareflexion y de la imaginacion, de
la basqueda y del hallazgo, de la escritura v de la imagen.

Todas Ias acepciones del “diario” estin co-presentes
hasta en su competencia: por un lado el Thgebuch, el “libra
de los dias” o diario intimo, v por otro lado el Tageblat,
el Zatung o ¢l Anzeiger, es decir, el diario de informa-
cion, todo aguello que quizds reunia, en la mente de Brecht,
esa palabra misma de Diare®. Asi, el tabajo de escritura
desarvollado por el dramaturgo entre 1938 y 1955 —princi-
palmente en los anos de exilio- sobrepasa de lejos los 1imi-
fes impuestos al diario intmo en su practica romdntica y
moderna: contra la interpretacion tradicional de Ralph-
Rainer Wuthewow, por ejemnplo, Jacques Le Rider consi-
derd el Arbeitsjournal de Brecht bajo 1a perspectiva de una
firme “voluntad de renovacion de la forma tradicional del
diario™”

Brecht, es cierto, practicd una escritura de diario intimo
en el sentido estricto del término®. Pero el Arbeilsjowrnal
pone en juego una cosa muy distinta: no cesa de-confrontar
tas historias de un sujeto (histonias con mintsculas, des-
pués de todo) con la historia del mundo entero (la histo-

® Para la gran edicidn alemana de los “diarios” brechtianos, cf. B, Brecht,
Werky, XXVIEXXVIL Jowrnele, 197 319535, ed. W. Hech, J. Knopt, W, Mivenzwei
y KD Middler, Berlin-Weimar-Francfort, Aufbau-Vertag %ulsrlxdm; 1994-1995.
Sobwe Avbeitsfournal, of. entre otros M, Mortey, “Brecht’s Arbeitsjournale: ‘\
Rejoinder”, The German Quaterly, XUV, 1975, n® 2. R, Jost, “Jovwrnale™, Brecht

Handbuch, IV, Schrifien, Jnernade, Brigfe, din, J, Knopf, Stattgar-Weimar, Metler,
003, :

* 1 Le Wider, "Brechi intime? Retour sur les journaux personnels”, Brecht
hoopo ot CFL ReBD Wuathenow, & wropdische Tagebilcher Elgenan, ]‘Urmm
heng, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellesc h&ft 1990,

R, Brecht, /u enaux el notes autobiographiques (1920-1 954}, trad, M, Cador,
Paris, L Arche, 1978,
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(11‘1 é on v H mcmm ula). De entrada plantea, como muchas
otras obras de Brecht, el p 1 problema de la Ai
}mnmmr‘ de t()dd cue
_ ‘U(U] de mmz/'f"

dad en e ]
,zfm/a'ndy de Loda (\1(%—

(10N d(*

. Pero no por ello deja de romper a
‘estricta <mm)1<)u;m con una red de anacronismos salidos
de sug propios montajes o construcciones de hipdtesis.

Por lo tanto pertenece mids bien a ese género esencial-

“\{p e I'I“b
niento, que encontramos en Nietzsche, Al by Warl urg,

"i Tofm Asms\hM Karl Kraus, Franz Kafka, Hermann Broch,
Ludwig Wittgenstein o Robert Musil, hasta llegar a Hannah

Arendt, por ejemplo™ Este tipo de diario se parece

'mente moderno que podriamos lamar el diario d

v

menos a una cronica de los dias que transcurren ~con su

Hlote de'anéedotas v de sensaciones concomitantes— que a
1in (‘"lﬂ er {"wr(')vi%ir)'rmm'mm:ﬂ desordenado o a una salade
monm;c en la que se fomenta v se pwnm toda Ta obra
de un.escritor, _

Dista mucho del “diario de chachara en el que el Yo se
desahoga y se consuela”; dista mucho de la trampa que tan
a menudo tiende la forma del diario intimo, esa for-
ma “aparentemente tan facil, tan complaciente vy, a veces,
tan desagradable por la atractiva rumia del si-mismao” que
mantiene a expengas de la escritura o de la obra como

¥ CLE Jameson, Bkt and Method, LondresNueva York, Verso, 1998
t"Mademnity —Actuality- Flistorici ),

B CE L Le Rider, Jouma itimes viennots, Parfs, PUT, 2000, Ver, en particu-
tar, B Musil, owrmeer (1899-1941), tad. P Jaceotier, Pards, Le Sewil, 1981, T
Arendy, Joernal de pensée (1950-1978), rad. 8. Couwrtine-Denamy, Paris, Le
Seuil, 2005, Q.et asombroso «diario colectvoy de la biblioteca Warbury com-
pueste en Hamburgo entre 1920 ¢ 1929 0 A Warbury, Gesammelte Schrifter, VI
Tagebiech der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Worburg (192619297, ed. K
Michels y G, Schoell, Berlin, Akademic Verlag, 2001,
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Stel Diarin de Kafka, ese montaje de notas yde pen-

samientos, de eshozos y de imdgenes, parecio tan gjemplar
Blanchot,

a 0jos de Maurice

es parque consegula esiribivse
s alld de toda consignacidn factual, toda d(:‘f::;g:’xf"iv1";(;:'1(3ﬁ.
anecddtica, capaz como era de romper el vinculo que unia
la palabraal Yo que ahi se expresa; en esas condici iones, el
verdadero eseritor “no puede escribir mas que el diaro de
la obra que no escribe”, no eseribird nunca o todavia no ha
EECIIO™,

Lo que Michel Foucault nombrard, mas tzu"(lt; 71;1‘1"1} ]
bajo de los iypomuenata ~"recopilacion de cosas lefdas y
oidas y soporte de los ejercicios de pensamiento o] por
la apropiacion, la unificacion y la subjetivacion de an ya-
dicho fragmentario y elegido™ en la escritura de i Lo
que Gilles Del

Eser Itum dt Ll sipularidad tnderbersonal “Escribir no e s contar

tll/t 11()1111>Idld. referida 2 st mis XY, UnNd

Has TETHETAOS, 10§ VId)es, 105 AMaores y 10s lutos, los suenos y
las fantasias. [...] La Breratra sigue el camino inverso,
y s0lo se plantea descubriendo bajo las personas apAerLﬁ
la potencia de un nnpmmmﬂ que no es en absoluto una
generalidad, S0 una smguiaridad en M mds alto gra-
do: [} faliteratura no empieza mas que cuando nace en
HOSOtros una tercera persona que nos despoja de poder
deeir Yo

S Esto Brecht ya lo esmll)m, a4 SU IMANeT, en s
Diario de trabajo con lm ha del 21 de abrl de 1941:

Sk Bianchot, «Le jownal indme et le vécits (195BY, Lo lore & vinar, Paris,
Calimarid, 1089 (ed, 1971)
o thid., po 277, “La mlund"’ oy
(\;‘;;\J]mmu 1855 (ed, 19887,
ML lu wcadlt, "L éeriture de soi™ (1985), Dies g dorits, TV J980-1988, ed. D.
Defert v ¥ Ewald, Parls, Gallimard, 19494
"Gl Deleuze, Crifigue e clindque, },’.ms, Mmun 1993,

yrielle” (]‘;25555}, Laspace Uittéradre, Paris,
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el hecho de que estas notas contengan tan pocos dufos de

ndole privada no s6lo se debe a mi escaso nterés por los
Casuntas privados (para los curles no he dado atn con una
{forma de exposicion que me satislaga), sino, fundamen-
ralmente, a que siemprﬁ: pensé hacerles superar Himites
hnprevisibles en cuanto a cantidad y calidad. esta dltma
idea me impide tambiéin escoger temas que no sean lite-

rarios.®

EL Arbeitsjournal se propone, ante todo, crear pasos,
Franquear fronteras. Para quien se hacta tan dificll obie-
ner un pasaporte, (o era vital pensar “fuera de odo
arancel”, asi como Aby Warburg exigio un diw? Bl diario
brechuano del exilio sevd par o tanto un ejercicio metd-
dico de la libertad de pamﬁ En el mismo momento en que

padece el angustiose “intermecdio”, en 1940, Bertoh
Brecht se ofrece @ la soberania del juego, de la puesta en
relacion, del salto, del vinculo enwre dos niveles de reali-
dad que todo parcce oponer Bl 17 de abril de 1940,
anota su salida en barco hacia Finlandia “dejando amds
muebles, libros, ete.” pero no se olvida de escribir un
pequeno cuartelo para su amigo Mans Tombrock™ 151 29
y el 30 de junio del mismo ano consigna juntas Ta diticul-
tacdes para obtener un visado —~puesto que, cntonces, "el
suelo se vuelve abrasador” para ¢l v los suyos— v lvimpo-
sibilidad de “terminar una pieza sin Hevarla a escona™
Er; julio, anota que “hay mucha gente que cree en el
triunfo del fascismo alemian —y, por consigaiente, del fas-

# 5, Brecht, Dierie de trabajo, op. ot
M Thid. : :
" fbid,



cismo en general- en Turopa (por lo menos)”, a la vez
que observa “estas noches claras son hermosisimag”™, ally
donde se encuentra. Mientras en Londres “todavia no se
ban apagado los incendios™, ¢l 10 y 12 de septiembre de
1940 reflexiona sobre el hecho de que “nada es mds extra-
no al arte que el eshuerzo por *hacer algo de la nada™." El
16 confia a su Diario de trabajo.

Serfa inereiblemente dificll expresar ¢l estado de
animo con que sigo la batalla de inglaterra en lavadio y
en los péstmos diarios sueco-finlandeses, y con que luego
wrabajo en PUNTILA. este fendmeno espiritual explica
por gqué no se detiene la produccion literaria, 4 pesar de
guerras como ésta. puntila casi no significa nada para
mi, ta guerralo significa todo; sobre puntila puedo eseri-
bir casi cualquier cc :

a, sobre la guerra, nada. y 1no uie-
deba® escribir, sino qub realmente no

“w

ro deciy que no
“puedo”

es interesante observar cdmo la literatura, en tafkto
praxis, estd alejada de los centros de acontecimicntos
decisivos®, ‘ ’

fuerra

L Diano de trabajo es pues un diario de guerra, con todas
las dificultades que ello supone. No es para nada-un “libro

b,
@ fhid,
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N
[
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%c‘)l‘)ref‘* nz’xc‘ln como Gérard Genette ha podido decir del
.genvm “diario” en general™ Sila “consciencia de st se
» 1(3(]1..”(31 e constantemente, s (fﬂ'].iﬂ)ilfg() NG s8¢ Hi;)\ll‘l(fﬁ, a4 ]Zl
pura relacion del st consigo mismo, como decia Georges
Poulet, del diano romangco®™. 5i la intimidad se expresa
en él no es tampoco porgue busque su “refugio matricial™
1o busea, al contrario, mds que una “forma abierta” capaz
~de hacer estallar las fronteras entre 1o privado vy la historia,
_l'a ficcidn y el documento, la literatura y el resto®. 5 efect-
vamente hay una “génesis del si7 trabajando®, ésta no
- busca “descender hacia la intimidad del individuo™, como

escribe Plerre Pachet, mds que “para separarlo de
mismo, para ponerlo en relacién consigo mismo a través

de 1o n;‘rt;‘is colectivo, lo mis universal, lo mis impersonal '
que existe, el lenguaje™.”

Pero Brecht también enuncia los considerables obs-
taculos de tal empresa: en ese momento de su vida, desde
su posicién de exiliado, su literatura no “significa casi
“nada” para €l cuando puede “escribir casi cualquier cosa”
sobre ella, mientras la guerra, que “significa todo” para él,
parece escapar a su sin embargo vital capacidad para eseni-
bir. No obstan te, hacia tiempo que Brecht habia hecho de

la guerra una apuesta de escritura v de exposicion funda-

ar

%G Genewe, “Le journal Panddowrnal” (1981) Figures, [V, Paris, Le Seudl,

1999,

®CE G Poulet, Entre mot et motl. Fssais eritigues sur la conscence de sol, Paris,
José Corti, 1‘)/7 CE tambidn A, Girard, Le fowrnal intime, Paris, PUF, 1965 (ed.
1986). . Rousset, Le lectewr intime. De Bakac o ;ournac’ Paris, José Cortd, 19886,

TCLB, )wm, Le Jowrnal inttme, Paris, PUL, 197

Y CE B Lejeune, Les bronillons de sed, Paris, Le &7(?1‘1»1( 14908,

WP Pachet, Las Barométres da Uine, Natssanee du journal intime, Paris, Hater,
1990,




mental para la actvidad artistica en general “Mostrad rnids
hien en vuestros cuadros cdmo en nuestra época el home-

bre es un lobo para el hombre”, pedia por ejemplo a los
pintores abstractos de antes de ta guerra®. Siguiendo la
gran leccion de Georg Simmel sobre las relaciones intrin-
secas enwe conflictoy modernidad —alli donde 12 “tr: sgedia de
fa cultura” debia tomar su forma lima en la guerra®-
Brecht hizo de Jos cif sordenes del mundo” en gm'wml y

H[il el tema del mw

Impmx M ‘dmn(n ({u(ﬁ\m 'f..\(lrd( n, 1o habria arte, y -
P()l’,_.(,) <,ll.l(? IIH.)(IL"IH, haber uneo: no CONCETTIOS I')ll)g(ill
mundo que no sea desorden. Aunque lag universidades

nas susurren sobre la anmonia griega, el mundo de Esquilo

estaba lleno de Juchas v de terror, y asi mismo el de
Sl'!illkL:“,S]')(:.Tl‘i‘x'c? y el de Homero, de Dante v de Cervantes,
de Voltaire y de Goethe. Por muy pacifico que pareciera el

informe que presentaby in, h 1} ]{; de guerras, y cuando

clarte se pone en paz con mumlu\ siernpre finna la paz

con un mundo en guerrs

Es terriblemente diffcll exponer claramente as quello alo
que uno mismo estd directamente, viralmente, expuesto,
Jomo escribir lo que se ha Kluuiu,,l.ic,), coHMo (.:01‘1:»‘;11"\‘1}_‘1‘
un fogos ~o hacerse una categoria de especie, una idea, un

vidos— con el propio pathos del mormento? Ante las constric-

PR Brech, “Observaciones sobre kas stes plasticas™ (1935-1939), trad. J.
Vouwscuberwa, I compromiso en lterature y arty, op. cit. o .
*0. Sirnel, Philosophiz de o modemité (1903-1923), wad. J-L. Vielllard-
Boaon, Farfs, Payar, 149589,
B, Brecht, “E
Vatentin, Lot du conu

o5 poyr comédiens” (1940), wad, dirigida’ por’ [-M,
sen. Forits sur by thédtie, Parfs, 1 Arcle, 19449, to
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ciones ligadas a su situacion, pero confrontado o las exi-
gencias intelectuales, €tcas y politicas en cuanto & tomar
//uw.zmz a pesar de todo, Brecht, por lo tanto, ha seguido
espontineamente el precepto witigensteiniano segun el cual
lo que no podemos decir o demostrar tambi

1 cebemaos
mostravio. Ast renunciaba al valor discursivo, dedhacivo o
demostrativo de la exposicion —cuando CXPONLT :;ig\'mf‘icz,x
explicar, elucidar, contar enel orden justo— para desplegar,
mids libremente su valor iconico, tabular y mostrauvg. e
aqui por qué su [)zum de brabajo se presenta como un gigan-

[esco mondae dﬂ Mm con los estatus mas diver sos y de mm

oS xmmlmc nte heterogénens que recorta y pega, agqui y

A as cl Cuerpo o el [lu’jo de sUpe nmmm 1O A50Cialivo,

de Lodo po: rep sroducciones de obras de arte,

naffas de la guerra adrea, recortes de prensa, ros-
o de sus projimos, esquemas cientilicos, caddveres de
soldados en los mmpm de bamlla, retratos de <..\i'1‘ig<}f:1‘m g

politicos, estadisticas, cludades en ruinas, escenas bélicas,
naturalezas muertas, grificos econormicos, paisajes, obras
de arte victmas del vandalismo de In violencia militar. .
Con esta heterogeneidad muy calculada, en general saca-
da de laprensa ilustrada de fa época, Brecht participa del
arte del fotomontajeypero siguiendo una ceconormia propia
el Bibro, en alguna parte entre el montje abular v el
mon mjti% NArTrativo {:‘)i*(”spiw de la estructuracion cronologica
de su diario, Esto remite evidentemente a clertas on resas
fiteravias que Brecht conocia desde los anios veinte, tales

COMO ’\ml/rz de André DBreton™ o, mas cercano al escritor

"OCL MDD Garnier (Die), Jording & hives Listéne
“oke normale supérieure, I‘N 0. C
gage. }m s, husirad ions, wnfirmations, wions,

wure el photographic, Tarls,

ajrowskl, Photogragdiie et b

fvies, Parts, José Conng, 2002



aleman, H« 13

Walter Benje amin } ,\hm ‘malu 1(1(» Ll Crisis (1(* h 10V cla en

LTI OS que (l(:,\ mhm aban en la defensa de una mmmm

I

-"el montaje verdadero parte del
documento’— dmuiu I 1 fotogralia se veia m\mu(ig de una
verdadera polencia éfica™,

el | )mmm]w //u

Tsto lo hace, claro estd, para servir a los objetivos épicos
y realistas de Bertolt Brecht El arte “mds avanzado”, dice,
no es el de la autonomizacidn abstracta de los medios for-
males sino, al contrario, aquel dondedebe descansar la cues-
Hon del rrjmpnff histirico en unos procesos gque Hama, en su
diario, “un gran paso hacia la pmfammuon la descultifi-
: 1 Ta sec ularizac 1(311 del arte™, De ahi el mostrar, de
abi la expostcion de documenios en la trama formal de sus
ciones liter rarias. El teorema de Pitdgoras se expre-
sa sin duda por una eseritura algoritmica, pero la sencilla
imagen de su aplicacion —un dibujo de Brecht reproduci-
do en el Arbeitsjournal con fecha del 16 de mayo de 1942-
lo expone ala vez como una iniciacion pedagdgica y una.
}:.)1_1(354[‘6:1 an ]‘f,)l‘”l"_‘f\(j!‘j('i?l conerets

construc

Es conveniente leer la obra
Wariom Krieg? publicada en 1933 por Albert Einstein vy
Sigmund Freud, pero es 1g11almc nte eficaz, en un sentido,

leer tal cual el Manwal de guerra del ejéreito aleman, cuyo

N, wboe voman dlastréd par fa phut()hhlp vien, Texte/image. Nowvegwos: frobléemes;
chir, I.,. Louvel y B Scepl, Rennes, Presses Universitaires de Remnes, 2005,

W. Benjamin, «La crise du roran. A propos de Bedin Alexanderpla. de
Doine (1980, wad, R Rochlitz, (Buwpres, I, Parls, Gallimard, 2000, Cf. M, Pic,
sLatteratire of "connalssance par e montage™, Penser par les @
travindx de Gegrges Didi-FHuberman, div L. Zimmermann, Nantes, 5 dmmm (,vctilc
[y r(ml 2006,

B, Brech, Ddario de trebajo, op. cil.

i Eh“’{_
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efecto serd “asombrosamente (uerte” e incluso “agresiva-
mente magistral”... a condicidén de ser lefdo en Estados
Unidos por actores judios v para un piblico de exiliados®.
Ya en 1926, en respuesta a una encuesta literaria sobre “los
mejores libros del ano”, Brech yinante, claro
documentos 1‘1)1( L}‘.F{UIL()% mm e
g dem Kriege, '

I “);;10 —RC

st~ una recopilacion di‘
la Gran Guerra; titulaca K

i

Por el mismo precio que uno paga por un disco con 0O
du frohliche, o du selige [villancico], se puede comprar
alos nifos aguel extraordinario libro ilustrado que se titu-

1‘1 Guerra o la guerra, ¢l cual consta de documentos Fotogr

fu os y ofrece un retrato muy acertado de la humanics ld‘”

- Probablemente porgue gran parte de su escritura esta-
ba destinada a una exposicion sobre el escenario teatral,
DBrecht manifiesta, en toda su obra, una asombrosa
?z!mu/kmﬂ o “potencia visual”. Sobre su e¢jemplar de la
Biblia waducida por Martin Lutero, le parecio bien pegar

‘ St)l;if)lffiI}(it?l‘1,t€:8 fotogratias, una estatua de Extremo Oriente
o un coche de carreras, por ¢jemplo™. Habia reunido toda
T na iconograffa sobre Brueghel el Viejo, putor al que
- adrnirdba particularmente y que le inspiraba en sus puestas
en escena®, Coleccionaba retratos de criminales maliosos v,
“en el mismo orden de ideas, imagenes de dignatarios

M T, B1 tjernplar de Warum Krigg? que posein Brecht estd reproducido en
E. Wizisla (dir), Dertolt Brecht, 1898-1998: °.. und mien Werk ist der Adgesang des
]rx/mrm'w e " 22 Versuchs, pine Arbeit zu ?.)e&:’fzm'bem

. Bedin, Akademie der
C Kivoste, 1998, '

R Brecht, “Sobre arte viejo y arte mieve”, awrt, it
”( L Wizisla (din), Bertolt Bracht, 18951998, opr. ¢it.
® Ibid.
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pazis®™, Estuciaba el arte asidceo y los gestos de los actores
chivios™ Acabd teniendo en su propia casa, en Berlin, la
exposicion permanenie de un “teatro de la pobreza” donde
los objetos mds hurmnildes cohabitaban con rewratos de Fil6-
solos marxistas y andguas mdscaras de teatro No™. '

Brecht constituia por lo tanto: aLI; lossieres fotograli-

Co% tanto &»(.)hc’ la historia <.,.r:n .L(;m.l,)(,]l areed como sobre lag
pm—'m as en escena de sus ])mpms obras -I<>s f‘iwc‘ir' Antes

de Antigone en 1948 o de Mutter Cowrage u\‘

1949-, en general con la ayuda de Ruth Berlaw, su amiga
fotdgrafa®, Le gustaba reflexionar sobre la “fuerza magica”
de los grabados magdalenianos, Ta multiplicacidn de los
puntos de vista en la pintura ching, el desmantelamiento
de las formas en el Guermica de Picasso, Ta nanns : '

o experimental de las imagenes de prensa cuando uno
S En

resumen, st nunca trabajaba sin tomar posicion, MG,

sabe separarias de su sistemna discursivo e ideolégice

tornaba posicién sin buscar saber, nunca buscaba saber sin
tener ante los ojos los documentos quv le pareci an u]mr .

piados, Pero no ve fa naca sin dec ar y Tviego

pOr $U propia Cuenta, Par expe 0 mejor, ;—;IV mater

visual que habia elegid

'l (54 "lIHHl AT

o fhd,
W i,
hl f(n ); Chaoatsseestresse 12
n-Mitte, Berlin, Akad

Diie Walinungen von Rertolt Hrecht und Flelene

i mde der Kinste, 2000 {ed, 2006,
SO G Meyer, Ruth Berlaw, Futogeafin an Brechis Seite, op. it Para la edicion

alemiany de los
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Dacumento

BERTOLT Brecht la "potencia wvisual”, va extranamente
acompanada de una tonalidad inguieta, oscura, a menudo
pesimista. Algo asi como un dolor moral que a menudo ara-
viesa, incluso contradice, sus profestas, sus cspernzas, sus
enérgicos Hamamientos a la lucha politica. Hay a veces un
lamento en su forma de pensar los documentos visuales de la
historia contempordnea que recorta y que pega en los folios
de su Diario de trabajo. Esto se hace particularmente sensible
en ¢l momento en que la victoria de los Aliados sobre la
Alemania nazi parece asegurada. 1 10 de vworzo de 1945
parcce abatido ante ©

das tervibles noticias periodistcas de
Alemania”, porque solo ve “ruinas v ningin sipno de vida
de fos obreras®™” Se mantiene extranamente silenciaso, como
privado de sus palabras o de sus explicaciones politicas, en
cuanto al descubrimiento de los canpos de concenmracion v
de exterminio. Sobre Hiroshima, el 10 de septiemlye de
1945, habla de “victorla envernenada®™”, EL20 de marzo de 1947
da cuenta de los quince millones de muertos, aportndo
icos™ (il 2). L1 5 <IL £

e \mm Lrer g m Ll'w/ mm miw IO }uan qm

{e 19 {{j;nt* 18 en

pum() 5e mt ante monton d< Ve lcl 1l INII)I(I(-' Ll enjuiciamicn-
(o raciona i1 o moral por su \Uld dimension™
De vuelia a Berlin A{JUIHA el 29 de actubre de 1948:

“los escombros me afectan menos que la J«,_.I en de lo e

1. Brecht, Digvio de trabujo, of. dit,
!'mf .
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por mds que ese todo sea poco y provisorio- el nuevo
infortunio alemdn; no hay nada que pueda darse por ter-
minado (nicht erledigt) aunque casi todo esté destrozado
(alles Kaput)™.” '

5e ha ganado la guerra contra el fascismo alemdn, pero
lo que se instada por el munda es una “nueva miseria”. La
explotacion del hombre por el hombre no se ha debilit-
do en absoluto, todo parece demasiado exbausto para
cualquier revolucion, Las grandes potencias se han instala-
dn una frente a otra, en dos “bloques” que, en adelante, se
librardn su “guerra fifa”,

‘n 1955, cuando Edward Steichen
hace circular en mtlo el mundo occidental su gran exposi-
cion de fo nwu( as J‘l.t.lvl.d(.ld The Fami

[y n/" f‘vlrm —se trata de

fascinan te, « menudo olvidado en
las l:).ifcf;grafias y bibliografias brechtianas™, Parcce empezar
-0 volver a empezar de la A ala Z- exactamente ahi donde,
en 19565, acaba el Diario de trabajo, del que se podria consi-

derar como una suspension a la vez livica y fotografica: Su

Xana 'y

” [Vﬁd
B Swichen (dind, The Immly of sz, Nueva York, The Muscum of
Modern A, IC“\J. hr)hr(‘ esta exposicldn, of, J. Back vy V. S¢ hltnv B
(ehiny, The I v 0 /
von Edean ens Totod ¢ 30,
T Brecht, Eriegsfibel, Derlin, ’Rw,llf-:r:xspir:ge 1 ‘W)
20 placas inéditas y epilogos de G. Kunerty, ‘
1984, Trad, V. Romano, ABC de la puerra, &

ki

dnsenholl
1. Humanismus und Postmoderne: Eine Revision

Ausente, por gjemplo, de fa obra de G. De :
Lhomme et som ozuere (L9983, tead, B.Banoun, Mm 1) /\HE M‘
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cstruocuura general parece seg

de o Segunda Guerra Mundial ~Guerra de Espana, guerra

uir el desarrollo cronoldgico |

de conquista de Buropa, denwnda de los principales res-
ponsables nazis, extension impernialista de la guerra, contra-
olensiva de los Aliados, retormo de los prisioneros—, aungue
el montaje sea, en el dewlle, mucho mds complejo y sutl,
Se puede decir que su compaosicion empezo.en 1840, prect-
samente en la época en que Brecht confiaba a su Dierio de
trabajo que, en el “intermedio” impuesto por el exilio, no
SCTVIA MAs que para recortar indgenes de prensa y compo-

rer al gunos “pDequenos c&t}i)igr‘n:1‘1f1;1» de ¢ natro v sersns’,

945, cuando Brecht
s¢ encomraba todavia en Estados Unidos: el dramaturgo se

Acabd una primera version en [944-1

b ofrecid a su amigo Karl Korseh v se encuentra; toda-
via hoy, en los archivos legados por éste a la biblioteca
Floughton de Harvard™. Otras tres versiones le siguieron
~la tercera es la impresa en Berlin Este, que contiene
sesenta placas— hasta que veinte placas adicionales, censura-
clas ent 1955, fueran publicadas en 1985 por Klaus Schuffels
y luego, en 1994, por la edicion Bulenspiegel™. Brecht

T Brechu, Diart de trabajo, op. vit,

#Se rata de un peqguedio cuaderno (10,5 x l‘? i c‘mj cuyas p;"ig’n.t“ etk
atadas por dos grapas metdlicas. Los
rnas ~cast ilegibles porso vedu

sty papel nepro. Los marcos ¥ lag sevuencias de imdg

mienudo de o oversidin definitiva

El marusonim ¢

Houphron Library (Flareard University), e la

LK ScladTels, «5yn AR de
lu guerrs, Grenoble, Lr‘e‘u:l, de T
Tvernel con un Almldtu critice de K Schaflels, s ‘,' 1 )R e r e referencis

’mh} NI Gedichte FIFL Somndungen 1938-11 a por W
Ky onft, W, Mitenzwvel y KD Mikler, BerlineWelmar-Francfocr, Anllaw-
Subrkap, VW8RG wambién G, Bohmert, Brechly Dydk on Kondext, o cil.
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tardd por lo ranto unos diez anos —marcados por peri ;u;%»
clas y obstdculos de todo T.iff)&‘,i’)— en publicar su a

, vsfibel fue rechazaca
n 194 L)c,.m,l_‘x, Py 1950, las ediciones
Volk und Welt some teron el proyecto a un peritaje que

E% pm el e{h tor met

llegd a esta conclusion: * “Totalmente ina \propiado.” Brecht
mi(‘mu xmpmmlm a cada eritica Ideologica que le dirigian,
pETo en vano®

Todavia fvo que esperar al otono de 1954 antes d.(: fr-
mar un contriato con la editorial Eu lenspiegel. Pero la
Ofieina para la lteratura de Berlin-Iiste le negd ¢l zm-/_u"z.’ma—
fur con motvo de que su obra manifestaba dernasiadas
“tendencias pacifistas’ . Al haber recibido el Premio Stalin
por la Paz en diciembre de 1954, Brecht se enconted enton-
ces en posicidn de otorg

arse a simismo el dicho imnonat;
Onica manera de sortear el vechazo a su libvo, a la vez que
acepld auto-censurar clerto mimero de placas del provecto

1€

—

inicial y comprometerse a que siguiera a la obra un segun-
do volumen menos violento, destinado a hacer un elogio
mis directo de la sociedad comunista®, El libro se vendic
muy mediocremente, dejando a Brecht, poco antes de su
muerte, la dolorosa bupresion de que el pibhco aleman
cultivaba un “rechazo insensato de todos los iechos y jui-
cios concernientes al periodo hidermno y la guerra™.

u

ML Schuffely, "Genése ot histord ue UCADRC de la gusrs, ofs. it ‘

B Hay una huella de este pr

o oen la hustracidn de conrapornads, que
rstra i anhiteawo de estudizntes en Aleoania del este, Bdocnmaenns foo-
grafico espi acorspaiado de este epigrama: "No to ohvidels: muchos de vues
tras hermanos tieron /S Para (;m prudiesels was cllos seaaras aqul. S No'
vaydis @ enterravos, saberd tanh
nddis” BB

n lachar 7/ Aprended a aprender y nunea lo

le L ABC de g guerre, op. it
# Citado por B SchulTels, "Gendse et historigque”, o cil.



Otra ver, la “potencia visual” que emana de este Athas de
fmdgenes —son un poco para Brechtlo que los Desastres de la
guerne fueron ; ara ()()Vﬂ, &l también mal entendido y cen-
.'U_r ado en su tempo— no podia separarse del dolor moral
de quien constata que después de todo, los supervivientes de
una guerra se las arreglan para olvidar muy rapido aquello
mismo a lo que deben su supervivencia y su estado de paz,
aungue sea relativo, EI ABC de la guerra no es mds que un
ABC, una obra elemental de memoria visual: aunqgue hay
que abrirla y alrontar sus imdgenes para que su trabajo de
anamnesta tenga la oportunidad de aleanzarnos.

Legibilidad

COMO muchas obras de Brecht, la Knegsfibel también es el
resultado de un t'x?;-’lblljﬂ cfolcctc:tim. }E’e tert

alizsc}:l e encargo

los b], eves comentarios alc: 1(.,:.5 \lL)(,l.lllli;,.IlL_Ob fotograficos.
Pero, sobre todo, el dramaturgo confid a Ruth Berlau lo
esencial de la forma, e incluso la presentacion de la obra,
Ruth Berlau colaborabacestrechamente con Brecht en sus
investigaciones iconogrificas:” ademds, asumio el aspecto
téenico de las reproducciones del atlas. Porlo tanto, se hizo
responsable, hastante naturalmente, de la edicion de 1955,
Los dos textos que redactd —un corto préologo en el hbroy
un texto mas largo impreso en s solapas de la contracu-
bierta— evocan en primer lugar Ia situacion de Brecht en el

exilion “trabajabn v esperaba. Fasta que de nuevo tuvo que

} O



empaquetario todo y seguir huyendo™ . Luego, da el senti-
do de tal posicion al alitmar que un hombre en el exilio
siempre-es un hombre al acecho, sumodo de observaciin le
da, cuando posee la imaginacion del escritor y el pensador,
I capacidad de “anticiparse a tantas cosas” mis alld de la
actualidad del iﬁoj‘neh to que estd viviendo.

Ahora bien, esta gfiticipacidnno Ucnc nadcx que ver con
la pura Pcllﬁbfa profética: demancda una téenica, que es la
del mo i€, A mmudo se le veia”, dice sobre Brecht
“con U]f’lﬁb} pc*gmmc nto en la mano, LO qUE LENEemos aqul
es el resultado del feorte y conieccmn del poeta: image-
nes de guerra™.” ﬁI’m qué imdgenes? Porque para saber

Jue saberyer Forque "un documento es mas dificil de
- refutar” que un discurso de opinidn, Escribe Ruth Berlau,
“En las gruesas vigas de'su cuarto ‘de' trabajo, habfa pegado
el x;ie;uien e mm ‘La vé‘r*dnd'es to’i‘u**i*eta’ {[?)a'e’ 'vi’fh/zr}mi(_zﬁx

()] qll(“ M1

! ‘ ] 08, LL pmm ra de
L::Lb .c,x,.uieé.s &al.t.lllpttﬂ 1(353111(;:{1 insuficiente: por cjemplo, "un
soldado americano estd ante el caddver del soldado japo-
nés fen la placa 47 (il 3)]. El observador ve el uiunfo
sobre el Japén aliado de Hitler, Pero la foto contienc otra
vmdml mids profunda: el soldade americano es el instru-
mento de una pc;)t;m]c:ia colonial en lucha contra oira
potencia colonial™, La fotografia docwmenta sin duda un

®R, lhtl\m, Epilago”, op. ¢t
B Ihid.
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 Bertole Brecht, Rriepsfibel, 1955, placa 1“’ “Un soldade americana
QINIe mpm a un japonés moribundo al que se vio obli

don matar, El
3 50 habia escondido en una lancha de desembarco y dispard

dl,} ATl

contra las tropas estadouniden

moniento en la historia de Guerra del Pacifi

wia vez montada con las otras ~¥

), pern,
nelt

o que la acom-

pana—, induce eventualmente una reflexion mas avanzada

sobre I

envites profundos de
Berlin

Ruth Berlau ofrece ot

cang en la

gUerya ¢

indicacion valiosa sobre
> la Krieghibel: s),

1o fundamental d

o TLOS DErTHILE Sa

anll tado histon

es aue el montie de las imdgenes funda toda su
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clarn

LPor qué presentar a nuestos trabajadores de T indus-

wria propiedid del pueblo, a nuestros campesinos coope-

rativistas, a nuestros intelectudes orgdanicos, o nuesi

Juventud, que goza ya de las primeras ruclones de felick
dad, precisamente aliors estas g

ditsteren. Bildery del 1,).3.5;.1({(;) ?

ey sombirias {diese

}(*cr una rmagen como umi fuier je mwh o. Lagran igno-

rancia sobre las velaciones socinles que el mprm}muu -

dadosa y brawlmente mantene convierte las miles de
forografiay publicadas en Tas revistas ustradas en verdade-
ros jeroglificos, indescifrables para el lector [gmmmw‘”

1que solo
el Cizii'[.)‘xmhsmo €5 un instrumento capaz dv oscurecer el

tempo y oscurecer las imagenes (escribe estas frases en

8 Ibid.



tna épocay en un contexto estalinista de mentdras politicas
y oscurantismo caracterizado). Pero el objetivo que presia
a la Kricgsfibel no es por ello menos actual, cuando repite’
una exigencin ya expresaca —entre otros— por Ldszlo Moholy-
Nagy, Dertolt Brecht y Walter Benjamin en la ¢poca de
Weimar,
Ya en 1927, en efecto, Moholy-Nagy escribid despuds de
Meaderei Fotografie /mzz que “el analfabeto del futuro no se
qun iletrado, sino el i lehmh cn ~matenia de ot

T

. “M
l

Srecht tetoma esta idea en 1950 en una frase famosa que
expresaba la complejidad de toda legibilidad de las tmagenes,
aungue fuera documental: “una simple reproduceion de la rea-
lidod afirma menos que nunca entonces algo sobre la reali-
dad. Una fotografia de la fabrica Krupp o de la AEG casi
nada prucba de estas nstituciones™. Un ano mds tarde,
Denjamin dialectizaba en su Pequeria historia de'la fotografic las
“conminaciones que encierra la autenticidad de la fotogra-
fia. No siempre se conseguir

i elucidarlas con la practica del
reportaje, cuyos clichés visuales no tenen otro efecto que

el de suscitar por asociacion clichés hingliisticos en quien las

YK

s LLH 1m 1o nos dicen nada, nos mienten o

lanto.t vc:h (;rh 5. yis:ualc:,s‘;f ,

# 1. Mohaoly-Nagy, « La photographie dans la réclame » (1927), uad. G
Wermester, Peinture Photographie Film et autres dorits sur o frhotographis, Pavis,
Callumaod, 2007,

ML Brecht, “Bl proceso de los Tres Centavos” (1930), trad. |, Fonteuberta,
Ll compromise e lleratura y arte, ofr. ¢it

=W, Benjaming, “Peiie histoire de la photographie » (1931 wad, M. de
Gandillae revisada por I Ruseh, (Buewsy, I op. cit

o



documental en una “in comparable iniciacion a la vision
compleja” de la 1 storia, como dice 'h ilimj)tif Ivernel™. Ast
es.como la K

m, su M)C(‘?(Lu ) mxm xdn Hmbxm mtmm;.f A TS ¢ apa-
cidad para saber ver hoy los documentos de nuestra oscu-
ra historia.

7 CFentre owas R Solmi, "Inteaduzione”, LAbict della guerra. Tmmagind della
pmn«/a g mondiale, Turin, anutl\, 1975, 1), Frey, Brecht, un procte /m[z’l.}/
[,ws tnaeges, symboley @b métaphores dans lavwvre de Bertolt Brecht, Lausana, U :\p(‘

T(mmw 1987, 5. Bebir v T, Homig (dic), Bweht und der Krigy. Widerspmiche
vrz.a.r.mla, Einsprtiche hewte, Berling Then ter der Zeit, 2005,

" E Tvernel, «Lassage de frond

s circulation de image épique et dia-
tectigue’ chez Brechy et Benjamine, Horscadre, n® 6, 1987, 7d, «L ol de

her, arr, et CLommbién R, Jost, «Journaes, avt. cit, v sobre todo D,
Wahirle, Bertole Brechts mediendsthetische Versuche, Golomia
L1988,

, Prometh Verlag,

LML Polvert, o événement comme expériences, Livénement. Les images
contme ectewrs e Lhistoir, Pards, Jew de Paune-Tlazan, 2007,
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i
La disposicion a fas cosas:
observar la extraneza

Leyenda

SOLO con abrir la Kriegsfibel, ojear sus placas 1

QIS dQu-
jereadas con terribles imdgenes, de repente uno se queda
estupelacto de que cada realidad documentada, en su
misma croeldad y a menudo en su frialdad, esté acompa-
nada de un pequeno poema lirico, cuatro versos vada vez
venidos como de otro mundo u otro tempo. Ast, [ placa
donde se ve al militar americano ante “win japonds o
bundo al que se vio obligado a matar”, como indic la
leyenda original que Brecht quiso preservar en su recor-
e il 3), esta 1;)1;1(:21 estd subrayada o, mejor dicho, e sul-
' leyenda un f}i")z?'m a, Bste:

Se habia enrojecido de sangre una playa
Que no pertenecia a ninguno de los dos.
Se vieron obligados, dicen, a matarse,

Lo creo, lo creo. Mas preguntad: ¢por quién?!

LB Brechy, Diario de trabaje, op. il



Con este poema se alza una voz en el desierto de la
muerte que nos presenta la imagen. Con €l se eleva, tam-
bién, una potente duda sobre nuestra forma de mirar la
imagen. Uno percibe que fa placa misma, en su totalidad,
se ha convertido en el escenario de un encuentro entre
tres espacios o tres temporalidades heterogéneas: el pri-
mer espacto-tiempo es el del acontecimiento que, un dia
de 1943, puso a un japonés —aungue se observa que hay
por lo menos dos caddveres mds en esa hermosa playa del
Pacilico—a merced del soldado americano. El segundo es
el de la revista para Ja.que trabajaba el fotégrafo v en la
que el tratamiento de la imagen va a la par de una activi-
cdad de propaganda (sensible en la indicacion, no verifica-
ble, de que el americano sélo ha matado al japonés en legi-
tima defensa: “El japonds se habia escondido en una lan-
cha de desembarco v dispard conua las tropas estadouni-
denses”). Bl tercer teatro de operaciones es el que Brechrt
organiza por su propia cuenta: es el espacio negro de la
placa misma desde donde surge, en contrapunto a la ima-
gen, como en los letreros de Tas antiguas peliculas m uclas,
el texto del poema. ’

Por o tanto tiene lugar una didléctica, Impide leer el
poea de Breeht independientemente de laimagen que co-
menta, o a la que incluso parece "responder™, Recipro-

caimente, inpide que al leer laleyenda “original”, podamos
creer que estamos informados de una vez por todas sobre

FPov ot tene poco sentdo leer esos poemas sin tener las indgenes
anie los ojos, comao en ta edicds de ,»d, h»ﬂ:t{(‘uml che gruerre” (1940-19403, mad,
[0 Barbe, Podmes, VI [941-0947, Pacls, L'Arche, 1987 La traduceidn tle
Fhilippe Tvernel, gque tene en coenta c.! cara a cara entre ¢l poema y k ima-
gon, es mucho mds precisio

%)
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lo que representa la fotogralfa. Introcduce, de hecho, una
duda saludable sobre el estatus de la imagen sin que su

valor documental sea, sin embargo, cuestionado. kn térmi-
nos politicos, la actitud de Brecht estd también vinculada a
una posicion dialéctica: era necesario y bueno que América
se opusiera a la expansion del fascismo, era fatal que esta
operacion sirviese a sus propias estrategias de expansion
en tanto potencia imperialista.

También es dialéctica la manera en que Brecht aborda,
en el plano del médium (medio de comunicacion), su his-
toria contemporanea, su actualidad mas aldltintt“,: nada
mids “inmediato”, aparentemente, que este documento de
la Guerra del Pacifico sacado de la prensa del dia (el Diario
de trabajo, en la misma xpm R, reQne otras imdgenes sobre

las batallas del frente ruso o de Afvica del norte, los bom-
bardeos de Alemania o los dltimos avatares del poder
musoliniano®). Pero justamente Brecht dard forma a todo
este material a través de una mediacion muy compleja:
recurso a la remindscencia, montajes temporales, desvios
estilisticos. En primer lugay, las imdgenes de la guerra soli-
citan en €l la reminiscencia precisa de sus propias expe-
riencias durante la Primera Goera mundial, Brecht no
s6lo ha conocido las desgarradoras iconografias publi-
caclas al .r(é.ﬂ;}j)cztc;t,(:>gwc;t<>.r‘3.1 o la obra de Ernst I'riedrich Krieg
dem Kriege! y su'antitesis guerrera defendida por rnst
' j(il)gﬁ:n Das Antlitz des Welthrieges'-, sino que también expe-

14, Diarie de trabajo, of. cit. _
*E. Friedvich, Krieg dem K W l;v rhi, Freie jungend verlag, 18994 (reed,
h 1,m.1<,h Dentsche-Verag-Arstaly, 2004, segin la f‘liuum de 1930}, B, Jinger,
“Ki“ifﬁg uncl Lichtbild”, Das in(:’z!z u’i:s Welthrigges, Berlin, Neufeld & Herius,

1930, Para una t.rm.{\‘u.a.u..)rx de Tos prologos de estas obras, of, Q. Lagon, La

49



rimentd dircctunentes, como le confid a su awmigo Tretia-

kow, cdmo en la guerra “se rermienda a los hombres a toda

velocidad para enviarlos de vuelta al combate lo mas vdpi-

o posible™

]

Fsrudié medicina. Muy joven, me movilizaron v desti-

navors @ un hospital, Vendaba heridas, aplicaba vodo,
administraba lavativas y hacfa transfusiones de 33&1&;1’:’:‘ Si
el médico me hubiern ordenador “Brecht, corta esta pier-
e Dabiria contestador “A

na” sus drdenes, vuesuo honor”,

y habria cortadoe T plerna. 5Ume hublera dicho: "Brecht
I‘(“]')“l na”, habria abierto el craneo y Hegado hasia el cere-
bro. He visto como se remendaba a los hombres
1
o posible®.

velocidad para enviartos de vaelta al combate 1o

d .

e profundas dudas, de rebe

experiencia,

liones y tomas de posicion polidcas, acabo por suscitar en
Brecht una reflexion de oscura ronia cuya fuerza profé-
ca nos hace hoy pensar:

Alemania es el pads de los poctas y de Jos pensadores,
Denker und Dichier, se suele decir, Desde hace tiempo
habria que haber dicho que Alemania es el pals de los
pensadores v de los verdugos, Denker wnd .F'/‘ci»fz"z,z.iz:z:_ [...]

Prapongo [par otra parte sustituir en la Srmula la pala-

Plotographse en All

Nivoes, facoueling

[u.zﬁm des. 05,
i )‘:i'.s, Pm_lc HETRIE ’\Iumx'h \u'nx/.m Lh I‘mdnmnd
‘H

n }ms

Cuerra, ofl Ia gran r;al.n‘;t de
\"'sls“uru’a’.ﬁsi;:'rvng dees mo ;
Schéning-Willu

¢ Citado pmr S Irn‘




bra Denker por Denke. Alemania es el pais de los Denke

Denke ex (’;‘:I nombre de un criminad que rmatabn a gente

para utilizar sus caddveres. Con la grasa de los muertos
hacta jahdn, con su carne conservas, con sus huesos bhoto-
nes y con st piel hact monederos. Su olicio se habia per-

[

eccionado tanto que le sorprendid extraordinariamente

que le arrestaran y condenaran a lo pena capital, Primero,
no entendia en absolito por "]11@ en el frente, se podia
sacrifican de forma absurda y sin ninguna utilizacidn pos-
terior, miles de vidas humanas [ ] Y Toego, iporv qué esos
senores del wibanal, procuradores vy ahogados, se indigna-
bun? S6lo habia trabajado con gente de segunda, despojos,
- eseorias con dos plernas, Nunca habia hecho vna serville-
tacon la piel de un general, ni jabén con grasa de fabrican-
fe, nd botones con craneos de pmmdm 18 Sapongo [porlo
tanta] que los mic

gores hombres de Alemania, al juzgar a
Denke, no advirtieron en su comportamiciito fos rasgos
profundos del genio alemin®.

La ronia de Brecht esta organizada al milimetro. Si
rebaja el “genio aleman™ de los poetas v los pensadores
al gjercicio veal de los verdugos v los criminales, deja al
MisSMo Hempo suponer que Wit respuesta politice o esta
situacion conseguiria devolver el sentido /,mﬁi'z'[:u y filvsifico
de una cultura hecha de Dichter y de Denker. La nvayar
extraficza —y la potencia~ de su ABC de la guerra consiste e
razar un ;;;“L:xi.(’;,n,, 'rz‘.x}‘)lc'ir) como el rayo, entre unagenes f.hfl
crimen y textos de poesia, con esa forma que tenen las
cosas visibles en la fotogralia de “tomar la palabra” de
rtf:;:)cr‘n:& en los epigramas. Desde el principio de su Diario

¢ im!’um en 1939, a Brecht se le planteaba la cuestion en

¢ Jind,



terminos muy cercanos: scormo vivir en un estado de terror
y seguir “dando lujo a la pardbola” poética? ;Como justifi-
car ¢l pacto germano-soviético y por qué, en ese mormen-
to, volver a Pandora de Goethe? :Como no ser inmoral en
su poesta“cuando Ja moral de una sociedad se vuelve [tan]
asocial™’?

Epigrama

SI las imdgenes de guerra de la Kviegsfibel solicitan en
Brecht un vetorno a los horrores documentados de la pri-
mera gran guerra téenica que obsesiond a su juventud, los
poemas, pertenecen al terreno de una anamnesia estilistica
que, al tomar sus fuentes en la Antigiiedad cldsica, provo-
card en cada placa un sorprendente conflicto temporal. (Por
qué eligio Brecht la forma del epigramars Primero, porque

Csabia de los epigramas que eran inscripciones grabadas
por los griegos antiguos en el marmol de sus sepulcros. Es
por Lo tanto un éstilo funerario por excelencia donde, por
otra parte, el muerto busca a menudo ofrecerse ante s ojos
cle aquel que se detiene ante su tumba®, Luego, porque el
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epigrama sélo cobra su sentido en su valor fico: acabard
desigriando toda poesia breve que oficie de “sentencia”
moral®. Ademds, el (-’]‘)iqr'm'rm §€ CATACLEriZa POr manejar
Juntos simplicidad y veriacion”, lo cual se corresponde bas-
tante bien con los objetivos .I:(’mrlahzs del 1ibro de placas
imaginado por Brecht. Finalmente, por una in version del
sentidlo de las que tienen el secreto las supervivencias,
el género del epigrama ha sabido relacionarse con la risay
la forma satirica, emparentindose desde entonces con
algo ast como un Witz moral, incluso politico™

La forma epigramatica convenia tanto mids al proyecto
de Brecht que supone —ya en Ja Ar.\,tig’(fmdad, siguiendo el
modelo de Marcial, pero mas atin en la época del rena-
cimiento y el barroco— unasacnidad, una “fuerza de con-
centracion” v un “cardcter portadl [que o] convertin en
arma™®, una verdadera arma podtica contra loda politica de las
armas, Ademds, Scaliger ha definido ¢l c:pjigr';mm COMO Una
cdialéctica breve que cabe en “un poema que contiene la
simple indicacion de una cosa, persona, accion, o que
(lE’,‘dU( e una conclusidon a Pd riir de pl( Xlll‘ul’v ¥ esto o raveés
delmds, el menos, el igual, el diferente, el contrario™. Iin

TR ] Labarbe, «les aspocts gnormdques de épigramme grecoues,
L'fpigravune grecque, of. ti.

P GEW, Ludmg “Die Kunst der Variation un hellenisiichen Liebesepi-
gramun’”, iid. L. Spina, La forma breve del dolove. Riverche sught epigravone funevary
irrerd, Aingste ,i‘f g Totf M. FHakkert, 2000,

B CE L Robert, «Les épigramimes satiriques de Lucillivs sar les athi@tes;
pamrhc el réalivés, LEpigramme grocgue, of cfh Go Ludk, « Witz und Sentiment,
In griechischen I_»plgmm 1, 1hid,

P Laurens, "E igramme”, Diconnatne universel des [itdralures, dir. B
Dyicdier, Pargs, PUF 1994, )

# Citado por id, LAbelle dans lan /m»' Céldlmation de Dipigramme de [pogue
adecprudrine d la fin ds lo Revatssance, Pacis, Leg Belles Loctres, 1989,
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la época de la Hustracion, esve vador dialéctico del epigra-
ma fue reelaborado por Lessing —haciendo de élun proce-
s0 poéuco de aspera y esclarecimiento, de significado en
suspenso y explicacion adjunta—, y luego articidado en la his-
toriq misma por Herder'™
Al retomar esta gran wadicion poéuca v al rellexionar
~como Benjamin o I,‘»;fl‘ acauer= sobre Jas condiciones (oto-
Cgrificas de Ja visibilidad de Ja historia en ¢ slglu Xy, Bertolt
Brecht acabd construyendo esas pequenias maquinas dia

lécticas que son las placas de la Kriggsfibel (ormulando, para

definirlas, un concepto poétco nuevo al que lama, 10gic:
menie, el fotoepugrama, 1o lo que apunt, entre ouras ¢
en su ,.\7{)(’11'@]{_)14!*71([{ el 20 de junio de 1944, ¢ ududm el hbro
de placas le parece compuesto en lo esencial: -

estoy trabafando en wna nueva serie de fmmqngmunm
{Fotoepagrammey. una ojeada a los AUIIUHH: gue en parte
datan de los primeros Gempos de a guerra, nie ha demos-
trado que es muy poco lo que debo eliminar (en 1o ';:u::z{'ft;iw

co madda de nada), a pesar del aspecto siemnpre tambiante
de Ja guerra. eso es una prucha del walor que Gere este
iipo de enfoque. Ya he legado a mds de 60 cuarte 1.1s y
] constituyen un informe literario de la época de exi-

o que no deja de sev satisfactorio!

MG Lassing, “Lerstrents xmmm} unges Tber das Epigrams und Eiligq‘: der
2" (17717, Weke, V, e ], Schénery, Murnich, Casl
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Tntorme poiico de una guerra "expuest’ porun hom-

bre en el exilio, la Kregsfibel se vfrece ast como una trave-

sia cronoldgica, deliberadamente dpica, de todo cse perio-
do. Primero se ve la Guerra de Fspana a uavés del detalle
de una playa vasca y la Plaza de Cawdunya en Barcelona
ocupada por.el general Yaghe”. Se ven colummnas de blin-
dados invadiendo Polonia, el incendio del cielo noruego,
Ia entrada de las l',‘l’,‘(‘")li’)’tﬁ:[&‘ alemanas en los Palses-Bajos, en
Bélgica y en Francia'. Se ve Roubaix destruida, Paris bajo
la ocupacion, un frane és de la re

sistencia fusilado por los
nazis®. Se ve cdmo la gnerra se extiende y luego se mun

dializa: Londres, Liverpool, Unidn &u.wm.txm; Laponia, \[n
ca {i( mtv I'..‘.ii:)‘i;-:i‘, Afvica negra, Singapur, Siam, Nuoya
Guinea v otras islas del Pacifico; Palesting, Sicilia, lialia,
Normandia, el frente estd de nuevo™, .. Se ve finalimente,

en el momento de la Liberacion, como los supervivientes
encuentran sus casas devastadas o se alegran al encorrar
§¢ Can Ofros Sx.qnﬁ&‘r’\!i&fiﬁzmc:r.s; caHmo los prisioneros alemanes
vagan, agotados, abatidos como fantasmas helados; como
tocto estd destruico v cdmo se vuelve a formar sin embargo
la alegria del retorno de la vida™,

Pero muchos otros paradigmas atraviesan £sta cronica
poéLicf<')¥c;:1c';m_n*nm:@te,d Brecht, primero, asume ostensible-
mente, el sentdo’ privnitivo y f': nerario del epigrama: cn
toda la J\nmaﬂz’){!h(w muertos que nos hablan, mbas qu
se dirigen a nosotros —aungue solo sea por esta mnica n’nrhw

¥, ABC de

gurva, of ot pl B4,

i If(L’, e
% fhid. ];l, l /, .1 e ‘5‘7‘ 87, 39-40, 446, 4844, 5RHE ¢ HE-EN,
® Ihid. pl. 60-02 v 64-67,




4 Bertolt Breeht, Krivgsfibel, 1955, placa 45: “[Nueva-Guinea, 1943
U il de tosens eyuces marea las tumbas americanas cerca e Duna,
Bl guante de v oficial apunts hacta ol cielo.”

cacion en una tunba militar “desconocido™. cru
2

s plan-
tadas en el suelo, pero en las que un guante, abandona-
do ahi por inadvert

i, erige un dedo acusador hacia
B incuso, vision lirica como nirnguna, la
nple superficie agitada del mar, desde la que el epigrama
hace surgic lavoz de “ocho mil” soldados muertos, engulli-
des en los combates navales enre Alemania v Noruega®

el clelo (i,




5. Bertolt Brechy, Krigsfibel, 1955, placa 72 “Dinamare

ay Norega fue-
ron ocupadas ¢l 9 de abril de 1940 por oopas alemanas.

(il. B). Siméricamente, ¢l senddo. é

. d(‘f} @ lﬁi‘)igl':}llf]'l?t LOMTa
> trata de designar, mds alld de
la imagen de los soldados —alemanes, rusos, americanos,
japoneses?-

un valor acusador cuando

-2 sus jefes de guerra v, aan mds alld, a los
todopoderosos, los politicos, los dictadores®. No €5 una
casualidad que dos fotografias de Adoll Hitler abran v cie-
rren el libro de 1955, [a segunda cometitada con estos ver-

© 508 muy pocos triunfalistas:

Tk pl B, 5555 v 63,
B fld plo b, 4, 2328, 30, 35, SRy 69,




Eso casi hubiers dominado ] mundo.
Los pueblos se aduenaron de €l Empero
Quisiera que no trinnfasels adn

Elretono del que broté sigue vivo®

Ilay, en esta consclencia fu r"lcﬁ'mria'dc“l mal polil‘it‘(‘), -
JEICET ASPeClo quie (UIZAS PArecers q extr ano para ellector de
Brechi se trata de un aspecto empiti

U que la seleccidn
(e los documentos contribuye en bummpmt(‘ pero noolo.

Ls Ja forma misma del epigrama la quelo inscribe en efec
o en su ficclon primera, la de situarnos cltam:ay‘cam con fa
historia atroz de una destruccién organizada, La Kriegsfibel
nos expone por Lo tanto todo 1o que el hombre sabe hacer-
Je al hombre en tempos de gué‘r "HL ‘v’end :

jos del pri-
stonero antes de fusilarlo, encerrar al 8¢ vpgd oso detras de
las alumbradas de un CAMPO de cancentra, on (Brecht
clige agul una imagen de su amigo LIC;H:J}} htwanger en
el campo de Milles, cerca de Nimes), fumar un cigarrillo
ante el enemigo que se debe abatir, rematar a los moribun-

dos?... Brecht wvo especial cnidado al elegir imdgenes
donde se ve alos combatentes en la desnudez de su vida,
en su desampnra, en su fatiga: dormir en agujeros que ya se
parccen a tumbas, confundirse con la terra desde la que
se disparn como se puede, estar herido, mutilado, ciego,
desmoronarse de agotamiento o, incluso, de locura ante el
desastre circundante®, .

La empatia brecht tiana culmina en L:i vmu‘m dr log civiles:
los desarmados, aquellos sobre los que estan fa(,ﬂ y tan abyec-

il Ll 68,
& [bi(‘e’ pl 1213, 40 y 47.
o Wi, ploAB, 5155, 5B, 58, 01 v 6

- b3
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(O CNSAnarse, Son, prinero, los pui;sr'f;:a: los obreros, a quicnes
explotan en las fbricas de armaniento para que olros en ol
frente, sean diezmados ruejor; fos }'ml‘)_i.rzmt’;c_m e las cludacdes
bombardeadas que deambulan azorados cnwre las ruinas
humeantes o se esconden en los subsuelos del mewo; Tos ‘

campesinos, a quienes los vencedores disoibuyen algunas
plcm,snt;)x'n‘fts bdsicas a condicion, claro esudl, de que cola-
boren®. Son, luego, las mujeres que lo han perdido odo v
que se lamentan desesperadamente sobre [os cuerpos de sus
projimos, en Singapur, en Palesting o o ste, en Lus Hanurs
devastadas de Rusia®™ Son, inalmente, los ninos —a quienes
se dirige la Krig

el niinos aterrorizados de Londres v ouros
hagares, ninos a los que se ve que han maloatado, becho
padecer hambre, herido, enfermado por la guerra®.

Polaridad

DEun autor tan dialéctico como puede sev Dertolt Brecht,

e debe esperar un manejo mids contrastado adiy, sivuo con-
.111(.:11‘_1;-1.{ de todo este material histérico. Hay lamento en la
Kriegsfibel, pero también una frinddad demosirativa e, inclu-
$0, una ironia, un humor rechinante, Fste dldimo aspecta,
apuntémoslo, es el que serd objeto de lus censuras o auto-
censuras mas caracteristicas en la edicidn de 1955, en la

/‘m‘d pl 2,8, 14, 22y 4050
b pl. 39, 48 y N
¥ hid plo 20, 48, BY y G267
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que po se ve a Mider comer su cocido v sonreir amable-
mente a una anciang, o a unas vedettes americanas dejarse
cubriv el cuerpo, bastante obscenamente, con decoracio-
nes militares y sellos a fa venta para ¢l esfuerzo de guerra®,
Por debajo de

este aspecto claramente sativico —~inherente,
el también, a la tradicion epigramdtica—, Brecht no cesd,
en la Knegsfibel, de hacer visibles ciertas polaridades, cier-
tos conflictos estructurales con los que la leccidn politica se
infiere de una organizacion espacial del montaje mismo.
Las polarizaciones mas evidentes son las del arriba y ¢l
abajo, Io construido y lo destruido. Por ejemplo, tas placas
23 2 82 desarrollan toda una secuencia sobre la especialidac
del poder, que se aprehende sucesivamente en las imdgenes
de Hider dando un discurso en una fibrica de armamen-
to, de Goebbels v de Goring confrontando sus estaturas de
malos —tan lamentables como temibles— jefecillos; se ve,
luego, a los tres dignatarios nazis reunidos en la opera,
levantando Ta caberza comao si les dominara, como dice el
epigrama, el “encanto del fuego”™ wagneriano; después, la
Cancilleria del Reich v su arquitectura neocldsica, una
serte de generales y maciscales de la Wermacht, un docu-
menta sobre una iglesia alemana en tiempos de guerray
una fabrica polaca requisada por los nazis®. He aqui el
poder fascista mostrado en sus espacios de funclonamien-
to politico, cultural, militar ¢ industrial. Pero la placa que
clerra esta serie muestra una vista aérea de Ios bombardeos
vl que Ta abre una mujer, vista desde arriba, errando por

® Un forma de expo-




6. Bertolt Brecht, Kriegsfibel, 1955, p Jlaca 21,

ner cOmo clertos espacios construyen ciertos poderes 5 cles
tinacdos a destruir otros espacios.
La g‘uﬁ‘;rm aé ma ~—~q uizds por suintenso desarrollo éeni-
entre 1939 y 1 :

,en todo caso por su lado implacab)
e cuanto a Ly« poblaciones civiles- ocupa en la Kriegsfif
un lugar e acterfstico. Nos muestra, vistas en pice ld() las
ciudades siendo destruidas, las explosiones, los criferes
las nubes de humo (L 6); luego, descubrimos refugios
anti-aéreos, los agujeros, los subsuelos donde cada uno
intenta, mal que bien, prote '

b1



7. Berrolt Brecht, Kdegsfibel, 1985, placa

44: *Mujer de Tailandia (Siam)
aristando de

wisado en Bichienmai bormbarderos
amencanes que viesen de la fndoching francesa a bombardear pobla-
dos frontenizos.”

scde un r

ugio impr

11 tiempe

de ABAJO y ARRIBA ™+

Cuando también conguistar

on el aire, y por eso

Mucha gente jo el suelo

s et b
Mientras otros se ¢le

aban, y no obstante perecid.”

A veces

> ven w los soldados escondido
i (riturados: por e

; sepultados,
jernplo cuando estdn aglutinados bajo
wn tren, durmiendo en agujeros afortunados o ya muertos,

i




ht, Kreepsfibel, 1955, placa 18 (Hun sulo alea
]

ervador, que u.c:al:);ill:);; le desencaderir el (hy,pr:wm\u‘: cle

N2 -

o se regocija de la precision de tas bombas.

Ccomo o

e soldado de walanteria o

Rommel, en Libia, del
(JUE Ya no se v

mds que las rnas saliendo de su trin-

dos pi

chera en una nversion siniestra —o bucle

de cualquier
0P Simétricamente, Brecht r,iisp.f?n‘naf en osu
atlasuna serie de {otograf
hombarderos,
gran altitud

Finalmente,

[dgica espaci

o

15 donde se vear lus cabinus de los
Fequipamiento surrealista de los p Hc)t o5 che
' de fa DOA™ G 8)
az de to
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9. Bertolt Brecht,

50 e destrucclon, a saber la produccion industrial del

INISINISIIMO armamento™: se ve

. por ejemplo, a obreros at
nsas chape
ma dialectiza en unas cuant

dndose alrededor de inme

5, mientras el epigra-
palabras al obus y al blinda-
incde muerte v la prote

cion de la vida (3L 9):

“eQué hacéis, herroanos?” - “Un vagdn,”

" que de esas planchas al lade?”

“Proyectiles que atraviesan paredes de hierrn.”

Y por qué eso, hermanos?” — “Para vi




Vivir para mamr y matar para vivir: la Kriegsfibel es el
poema cn imdgenes de ese cireulo mfunmL No es extrafio
que la dimensidn espacial esté ac ompzmadd de una dimen-
sion cosal que condena a LUciqullf‘I retrato, cualquier paisa-
je y cualquier escena de género en tiempos de guerra, al
estatus de nn"’x‘n’iﬂ(*m muerta’e, incluso, de naturaleza muer-
tn funeraria. Estas ltimas i imdgencs también fueron objeto
de una censura enla edicidn de 1955, Puo Brecht queria
mostrar que todos €sos obuses y todos c,sosbhndsg@\. (abri-
cados por obreros —o incluso prisioneros esclavos— la mayo-

ria de las veces acabaron haciendo afifcos a esos otros pro-
letarios de ld guerra que son los simples soldados, de
manera que no queda de todo ello mds que un montén
de cascos en el suelo®™ (il 10). Las chapas de acero conver-
tidas en armas o blindajes no son ya mds que detritus infor-
mes, cosas indtles y, ahora, privadas de sentido. Por eso
este ABC de la guerra concluye, de manera logica, con un
catdlogo de lo absurdo del que una placa —censurada eo
1955~ rinde toda la medida al asumir su funcién de docu-
mnento del sinsentido: c'l encuentro, sobre una mesa cualguies
ra, de un paraguas v dos muletas, una rueda gastada y una
‘ 1")?‘*(%5%;'1% e pierna, un molinillo de café y algunas gra-
nidas™ (absurdo suplementario en dempo de guerra: son
- frutas y no armas) ) (3L 11).
“No es gue se trate de ‘documentos” en el sentido en
'm'é UE‘()TW‘G"% Bataille v Michel Leiris pudieron entender la
'[mhxi e l‘”-)"’f)»'l(%f’(') Brecht, en todo CA50, NO s un ico-
négrafo “surrealista’. Es la guerra misma quien, segiin
muestra ¢, desp La,z(m y sobrepas

s los Himites de lo que nues-

Gid. Pl BTy ALZ-AS.
- ghid, pl. A13

bis



sfibel, 1050, plac

habitusmente, Buoen tc.d(f{\.l.ff de losg

s tEcnicos no tene, por

oira parte, nada gue ver con,
ncly

1

una especie 3t
¢l

fuera un mundo en guerra. De lo qu

de "nueva objetividad” la en el se

s de una admiracion ante 1a belleza

del mundo, aungue

aqui se trata es, hasta
perados (Hitler
cormpania de Goebbels y de Gor ig Junto con log Ul(,,hi)i

en los

montaj

raclos “docurnentos del sin: (un paraguas en com-

gastacl :} , d ¢ olrece

HLESIS v uTa nue

pcmm de una pr roun

enfoque dpico v lirico de la g;z.,a ra que se estd librando 2:’1‘3‘

wodo el mundo. 51 Breche se acerca o a h 5 oh }cm

s o los mds téenicos ~la cabina de avidn, Ia chy




11, Bentolt Breche, Kelegfibel, 1935, placa ATS,

blindaje, el
(ils. &

sentido antiguo del epigrama mismo:

soldado de infanreria, In prowesis de
&8 oL
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19, Bertolt Brecht, A vheilsjorrnal,

e :»’w;o.:a‘to de 1940 (sin tole).
Nin, Akademie der Kinste, Bertolt-PrecheAre }m' {cot 277/

A este Lexto del Diavio de trabe

1940, Brecht VUL
o ode mar

o con fecha del 28 de

one la imagen congelada

o e bombardero (11 12). Al dia
pulente copia epigramasy antiguos del libro de Robert
Ochle

lanza de "hoja meudlica”,

welogio de laaljaba v del “curvo arco”, elogio de la

objetos de la guerra, ese “pre-

R. Qehler, Mvtholoische €
Advan, Savendncer, 19495,

apl i ey dilleren griechischen Dichiung,
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13, Bertolt Brecht, Arz’wqu»n*nruﬂ 29 de agosto de 1940;
bas y granadas en man
Bertolt-Brecht-Archiv {

Yol fin: hom.
A mm" Bevlin, i\kmt\\f:rmtt der Kinsge,

sente fatal y fatal dolor” —al que ofrece ¢

O Cont Iapun Lo
una imagen

ce propaganda alemana que muestra dos
granadas, con la siguiente leyenda: “Y al fin:
bm‘n}_)as y granadas en las manos de cada cual™ (i, 19

mManas ¥y (res

3.

B Breohv, Diaria de b

102, [,sf:, .
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Epica -

LA asuncidn por Bertolt Brecht de la forma épdca ~y epigra-
midtca- no tene senudo, segin €1, mds que para acluar
comn “principio heuristico” y "modo de observacién” his-
torica”, Heuristica del montaje, observacién por el mon-
rajer si el Diario de trabajo pone juntos un epigm‘m"x antiguo

y una forografia de gmrmd 15 de mano, si el ABC de la gue-
o yuslapone rewatos de dignatarios nais e imdgenes

de desechos medio destruidos, es que la forma épica, en
ol sentido de Brecht, no se contenta con seguir 1os ACOM-
tecimientos de la guerra tomados.en la cronologia de su
desarrollo. Atane menos a los {-:'piS(‘)dios de la historia
—materia de la forma dramdtica~ que a la “red de relacio-

nes [} gue se esconde tras los ucontecimientos [va que.
ocurra lo que ocurra, siempre hay otra realidad de

EX

is de
L que se deseribe”

Pero lo que hay "detrds” de un acontecimiento factual
1O 5 $in errﬂ‘)zxrgo un “fondo insondable”, una “raiz”, una
“luente” oscura de la que la historia sacaria toda su apa-
riencia, Lo que hay “detras” es una “red de; relaufmt‘s 5
saber una extension virual que pide AI. ohservador, simple-
mente ~pero no hay nada simple en esta tarea~ multiplicar
heuristicamente sus puntos de v

. Fs por lo tanto un
vasto territorio movil, un laberinto a cielo abierto de des-
viosy wmbrales. Brechtlo expresa, por su parte, en términos

* 1, “La dramaargie non arigwotélicienne”
[-ML Valentin, Thidee épige, !fmmf diatectige. |
1644,

Y b,

VA2-1951 5, wad, dul}:ldd por
awf,.s sur le ihédtre, Paris, L Arche,

s



.<:ti<;t curvas v saltos: alli donde en la ﬁ:>n‘m~‘x drunauca “XQS
acontecimientos se suceden linealmente”, 1a forma Cpica
cexpone las transformaciones “en curvas™ alli donde m

S narracion dramitca procede por contnuidades (Mnahon

nom facit saltus™), el montaje épico revels las discontinuida-
desgue oepran dentro de todo acontechmiento historico
(“facil sallus™) .

Walter Benjamin esclarecié, mejor que nadie, lo que
- Brechtapuntaba con est

A forma épica v su téenica de mon-
tjes liricos, Pero le hicleron falta dos redacciones sucesi-
vas del mismo texto tiwlado § Quéd es'el teatro épico?, en 1031
v oen 1939 —ademds de un pequeno texto intcumediarne
tndado Estudios sobre la leoria del leatro épico- para lograr
este esclareciiniento, por lo rica que le parecia la materia

“tebrica del proyecto brechtiano®. Lo que es seguro es que

este proyecto consistia en tomar pm,s*-/i(;z‘(jn. tanto en el plano

de las formas coma en el de los contenidos. La forma épica

segun Brecht—en la que aquime propongo vevter I fomma

fotoepigramitica inherente al ABC de la gierra— toma posi-
cién en la historia de las formas porgue articuli cxy,)li'ci‘ii.zx«
mente una tradicion antigua con las mis recientes téenicas
del montaje cinematogralico, radiofénico vy i;a\.r'al.”‘, Se
trata, primero, de “tratar los elementas de lo real en el sen-
tido de un arreglo experimental [por el cual] el wawo

épico no reproduce estacdos de cosas [sino que] los descu-

# 14, “Tearro de enrelenianiento o teatro i j Actic rv‘ (19871987, tradd. (.

{1 versionde (19351,
) 2003, I oudes sur o
SB1Y, dbid, fd {30 eSce quie be thédire Epiguer

vorsionds (19397, did,

Gl o« Qulestee gque le thédore dplopue? (199 verston) s, a7



bre. Su descubrimiento se hace por ir’lttfn'upaiéru de los
desarrollos™ (Unterbrechung von Ablduwfen) | ’

Esta interrupcion misma consiste, con toda logica, en
crear discontinuidades, en “desatar las articulaciones hasta
el mite de lo posible™ en hacer que las situaciones “se
critiuen dialécticamente” Jas unas a las otras™, es decir
gue se entrechoquen mutuamente: “Su funcion principal
consiste [ ] eninterrumpir la accidn ~lejos de tlustracla o
de hacerla avanzar [...] Son el retraso debido a la inte-
rrupcion {Unterbrechung) y el recorte en episodios debido
al encuadre (Umrahmung) los que hacen (la eficacial del
teatro epico™! Recorte, encuadre, interrupeidn, suspense:
todas estas palabras pertenecen a un vocabulario del mon-
taje, lo cual permite a Benjamin concluir

T teatro épico, comparable en esto a las imdgenes de
la banda cinematogralica, avanza a golpes. Su forma innata
es la del choque (seine Grundform ist die des Chocks), por el
que situaciones particulares. de la obra, bien separadas Jas
wras e las otras, van a chocar las wnas con las otwas. L))
Asi e crean intervalos (Mtervalle) qLie mas hien obataculi-

zan laidusion del pablico [v] estdn reservados a su toma de

posicion eritica™ (semer kntischer Stellungnalome).”

He aqui en qué equivale fomar posicidn, en la heuristica
brechtiana de la exposicion historica, a tomar consciencia.

e agui por qué todo esto no existe mds que para {omar

* Jbid. ,
I <D estce que le théloe dpique? {299 versionl», art, al
ldw Qulestee que le théde éplgque? (147 versions

e
Vb,

, k. gt

#d, e W estop que Lo thédere éploue? (29 version)», arh ot



Jorma en ¢l ritmo mismo del montaje de las palabras, los
gestos, los episodios, las imdgenes: “En ¢l teatro épico, la

educacidn del actor consiste en un modo de juego que

le: :1sigim al conocimiento: v su conocimiento, a su vez,
determina todo su juego, no sélo a wayés del contenido,
sino también a través de los tempos, ].:é'v,é' pausas y las acen-
twaciones™. Lo que cuenta Brecht en Un hombre es wn hon-
e, por gjemplo —donde se trata de fa guerra, otra vez—, no
es ot cosa que el Ic»‘hmmlt.ge»r emontaje” (Demontierumng-
T’mmmz(mwng) que afecta al personaje de Galy Gay y a la
escritura dramatirgica de su meta morfosis en soldado del
imperio®, .

Si el poeta épico inventa Jdduldas chﬁ& mterrumpen y
“remontan” por su propia cuenta ¢l curso de la historia,
€8 porque sietven pard crear un monlaje de historcidad inma-
nente cuyos elementos, sacados de 1o re'al,‘ mducen por su
puesta formal un efecto de conocimiento nuevo que no
se halla ni en Ia mternporal ficeidn, ni en la factualidad
cronologica de los hechos de Ia realidad. La pura ficeion
~por cjemplo, la de Metamorfosis de Ovidio~- desconoce woda
historicidad, se arriesga a cada instante a caer en el mito,

Pero la pura narracién documental —por ejemplo, la de un
reportaje de Lifa- desconoce asi mismo su historicidad
inmanente puesto que la hace recacr enteramente sobre
las cosas en detrimento de las relacio nes, sobre los hechos
en detrimento de lag estructuras. Ahora bien, no hay, en sen-
ticlo estricto, ni metamorfosis completas, ni hechos abso-

hutos. Por lo tanto hay que darse “condiciones e experi-

Fld, « Qutestre que le thédme éplque? (1 versions, mt. ot
MOId, "Bery Brecht™ (1980, bid, CF B, Brecht, Un hondee e un hombre
(1o )), rrac. M. Sdenz, Madrid, Allaraza, 000,
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mentacion’ para mosuar ¢l cardcter no ideal de la historia,
s dectr la impureza-innara —la incompletud, el "cardcler
('m‘umdict(:{x‘iu”, conflictual, lacunario— de toda metamor-
fosis histor L"a'r"'\

En el teatro, y en otros sinos, “la unidad del personaje
nace de la manera en que sus diferentes rasgos (al'lpx'i;x.xl en
contradicaldn”, por consiguiente cada uno de sus gestos
Smantfestnd el conflicto, el montaje, Ia (ump jidad de las
relaciones™ De buomisma forma debemos, sin duda, mirar log
gestos hinnanos de la guerra documentados en la Kriegsfibel,
[a obra del poeta épico habri alcanzado su (i)b}t:*.rjvn —en la
relucion entre ¢l recorte del documento fotografico y el sen-
ticdo de ln cuarteta que le responde- si accedemos a las com-
plejidades en juego, incluso a las contradicciones del sirnple
gesto que hace el soldado americano justo después de haber
abaddo a su enemigo japonés (il 33, o bien de las mivadas
simémicas clel arallero del bombardero y la mujer tailandesa
escrutando el cielo desde su re fugio de fortuna (s, 73},

Distanciamiento

ESTE montaje de la comple ;ulcul se llama en Brecht, lo

sabemos, ¢l “disanciumiento” (Verfremdung). Concepto
farnoso, concepto crucial; Bern: mU)m ha definido su vir-

wid respecto a toda nocion usual de historia y toda nocidn

# 0. Breche, Breviano de estéliva teatval {1948), trad, R Sclacreta, Buenos
fada, 1863, ‘

Adves, La rosa bline




radicional del }")ﬁi‘.l"St])Tf}H](‘?‘ Erast Bloch ha subravado su
valor de “cuadro”; Reinhol d(xumm yluego Louis Altdisser
han precisado su valor flosatica, sacado de Hegel vy Marx;

Bernard Pautrat ha mostrado su vocacion de construir algo
como “lainquietante extraneza de lo politico” en el weatro;
Tacques Ranciére ha visto en ello la asuncién worica de
lo “noddéntico a si” y del “noreconocimiento”; Youssel
Ishaghpour ba sefulado sus implicaciones cinematogrili-

cas; Jan Knopl ha ampliado el campo de su consuuecion
tedrica, de Francis Bacon a Karl Korsch; Philippe vernelha
analizado sus paradojas constitntivas —esclarecer por T dis-
tancia mienuas se oscurece la forma, desmultiplicar el sen-
tdo mientras se singulariza cada cosa—; Fredric Jameson
ha localizado en él la emergencia de un modo de relato
en “tercera persona” v Joachim Fiebah ha veconocido e ¢l
un miny contemporaneo “potencial de deconstruccion”
estética™.

Distanciamiento: seria la toma de posicidn por excelen-
cia, Pero hay que entender que o hay nada sencillo enun

0B Dar, w de Brecht, op. it Id o La cdistanciations, pour guoi
Ladre ¥ » {1HG8), dere véel, op ol R Grim, «Verfremdung. I,'St:iuiig,::*: 241
Wesen und Ursprung vines Begritlsy, Revnue de Ultdvation comuede, XXHY, L
L, Bloch, «Endvemdung, Verbremdungs, Yerpondisgy, 1 Franc fort del \1 eI,
Surkhamp, 1962, L. Althusser, «Sur Brech st Maess (1008), Fovigs fiteileii
phigues el politiques, 1, el B Matleron, Parly, Stock-I8EC, TOO7 1B, l“za\scx';\(,:
' «Politique en scéng Brechts, Mimesis des arfiodotions, Pards, Aubier
Flarnmanion, 1975, J0 Ranaére, «Le gt savolr de Bertele Breche (1979),
F e de la Ehdraturs, Parls, Galllée, 2007, Y Ishiphipour, »Dune nouvelle
z*sxhérliqmv {mf'fur;zle* et de ses 1)‘1‘1§';ii('z'mms au eindee, Oblapes, o 20-21, 1070,
aters, dir, W Blecht, Frnedong

wie ey 1
50, }“ ixumzl, o)

sappes de TrontiCress, ot ol T
;]amt;mm,» la’n‘s.lu and .,\Jz,zt/)ud, ap et fo Fiebach, «Bilder dor Grossen
- Kapindation. PI‘("C‘}'H}J Bekonsurukuonspotentials, Theater dor Zeit, The Tl
Yoarbook, XXTIT, 1808,




HC sto comn cste. Distandar no es contentarse con poner
lejos: se pic I(lL dc vista a [uerza de alejar, cuando distan-
ciar supone, al contrario, aguzar Ja mirada. En la visidon
aurdtica de lag cosas —por ejernplo cuando una lanza es
contemplada por el poeta antiguo como un don de los
dioses—, }):f\_\»’ una r)f’f'!..r‘lsi’l L que aparece, por muy cerca que
este la apancion: en la visidn épica segun Brecht —por
cjemplo cuando se nos muesta un cuadro de m:.m(.l(’) O
tres granadas de mano en el Diario de trabajo (ils. 12-1%

hay una distancia que pide ser entendida en el objeto, por
My cerca que estén su aparicion o su encuadre fotogri-
fico. A menudo lo fejano supone un mismo inalcanzable;

i distancia no se impone mds que para darnos acceso a
(['{/E,N:

r

LETELS,

Bre (_‘:h teseribi o profusamente sobre el “efecto de distan-
clamiento” (Verfremdungsef/feckl) en tanto marca revolucio-
navia d{? teatro que queria practicar™. Se trataba ante todo
de construir los medios estéticos de unaseritica de la flusion,
& f.lm;n‘ de abvir en el campo dramatirgico el mismo géne-
vo de erisis de la vepresentacion que ya e

aba obrando en la
pintura con Pieasso, el cine con Eisenstein, o la literatura
con James Joyee. Criticar la ilusion, poner en ¢risis larepre-
sentacion, esto empieza remarcando Ja modestia del gesto
mismo quie consiste en mostrar distanciay, es mostrar, alirma
primero Bertolt Brecht s s6lo hacer que aparezea la ima-
gen informando al espectador de que lo que ve no es mids
que un aspecto lacunavio y no la cosa enterd, la cosa misma

que laimagen representa, Ast, el actor nunca debe “tomar-

#OOE Brecht, Ferts sur ke thédree, ed. divigida por J-ML Valentin, Parfs,
Callumard, 2000, He prefevido aqui cecurrir a Jos voldmenes publicados por
separado -y anteviormenio- por las ediciones de L'Arche.
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se por”, identificarse completamente con ¢l personaje de
la fibula que interpreta: no debe mentir sobre su posicion
de intérpre

e, ni sobre el hecho de que no es realmente
Julio Cesar, sino un hombre del siglo Xx de profesidn actor
y que estd interpretando sobre un escenario berlinés en la
época de la Guerra Fria, por ejemplo: ©

Nunca ni por un
nstantce se trasforme el actor e

NEETAMENLe €11 S PErsona|c.
[...] el actor debe lograr hacer artfstico el mismo acto de
mostrar’™

“iMostrad que mostriis! Que las miltiples actitudes

Cue mostrais mostrando cdmo los hombres se com-
 portan :

No os hagan olvidar la actitud del demostrador,

[...] Es que nunca

La imitacidn irreflexiva serd

Una imitacion verdadera™,

Mostrar que se muestra no es mentir sobre el estatus
epistéimico de la representacion: es hacer de la imagen una

cuestion de conociniento y no de ilusion, Por otra parte, escri-

“be Brecht, “sin conocer, nada se puede mostrar; ¢como se
hace para saber qué es lo que vale la pena conocer?”™
De

b«hdld ando la lluwm la prese nm(mn asumida destruye

la unidad de la irpagen con la magia de la aparicidn: ya no

es sa(,)htmem (e \"Iuhu Cesar al que veo sobre el escenario, sine

el compuesto anacronico de un aleman del siglo xx
hab Lmrin de su d( seo de conguistar la Galia, En resumen

1, Breviarie de es

I, "De Mimdation” y “f*».l.mlu_n_x nue vous mongrez”, Tead. J. Tailleur,
Poers, 1V, O, Cit

icg leatral, ofn ot

€

Ml Brevtario de estétice teatrod, op. ot
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L roma de posicion que consiste en mostrar, en digtanciarn,
en conocer, se presenta siempre bajo un doble aspecto. “EL-

hecho de que el actor actiie en el escenario con un doble
aspecto L] significa que el proceso real, profano, no
gueda mis oculio™” Tal es el sentido de una critica de la
identificacion, si por esta palabra entendemos un proceso
qUE APUnd, por una parte, a “unificar” aquello conlo que.
o s identfica y por otra a "unirse” a ello sin tener la

perspecava necesaria pava su observacion, ya que, para

Brecht, todo arte es un arte de la abservacion®™ ‘
Ast pues, c‘lm‘;zntxcximf serfa mostrar mostrando que se
muestra y disociando asi —para demostrar mejor su naturi-
leza compleja y dialéctica~ 1o que se muestea, En este senti-
do, por lo tanto, distanciar es mostrar, es decr ;’1(1j1.1i1tm”'
visual v temporalmente, diferencias. En el distanciamiento
es 1 mm»l;r*ylzul v la unidad de las cosas L que se \:1,1;:-1\‘{:
lejana, micentras gque su complejidad y su natn iraleza disocias
cdiv pasan al primer plano. Eso que Brecht lama un arée de
{re historezacion: un arte que rompe la contunuidad de Tas
narraciones, extrae de ellas diferencias y, al componer esas
difevencias juntas, restituye el valor esencialmente “critico”
de toda historicidad, Distanciar es saber manipuolar el mate-
rial visual y narrativo como un mentaje de citas que hacen
referencia ala historia real —en primer lugar la historia con-
tempordnea en Ja que se inscribe el dramaturgo mismo,
como. se puede ver en esa “mesa de montaje” en ac@ que

fue el Diavio de trabajo para Brecht. En el teatro también, "el

i
@1 PNoes sur |
«Gritigue de Videntif

e comeédien” (1027
oy (194883, i, ,/ci, «(.)Lw:.mm? s sobre las arwes

plasticass, ot ot ("Observacion del arte y arte de la observacion”).

, LiArd dw comddien, op. il Fid
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punto de vista que [el actor] adopta es un punto de vista de

cnitica sociel. |...] EL objeto del ef chistanciador es ¢l

gesto social que subyace a todos log sucesos {que resulta de

weo: la historzacion”™

i} importante aspecto téc

Extraneza

CXTRANEZA del distanciamiento: por un lado, muestra
para suscitar una demastracidn, por otro lado, muesira
para producir un desmontuje. Brecht, primero, no pretende
distanciar todas las cosas mas que para demostrar Tas relas
ciones histdricas y politicas donde roman posicion en un
momento dado, Tn este sentido, el distanciamienio ¢s uns
operacion de conocimiento que propone, por los medioy
del arte, una posibilidad de wmirada ortica sobre Ta historia

“La hinalidad del ¢fecto disianciador consistia en procurar al

espectador una actitud analitica y eritica frene al proceso

representado, Los medios eran ardsticos™™ . Ahora bien,

este conocumiento adviene en una percepcldn de fas dife-

rencias que hace posible el monts

ye. No se deduce, sino
que surge mids bien en'la sorpresa que sentimos frente al
comportamiento de nuestros semejantes v que, a menucao,
se adueha también de nosotros rente 4 nuesto propio

B

Coam }"} oriamiento

Bkl Breve descripeidn de una nueva @onicn del arte Inerpretang e

o e distanciacidn®, Lsorifos sobm

produve un el
& a([\Jirj.

BT " sur o distanciation” (1936)

SR NI I IR
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Fste elemento de sOrpresa es fundamental. Da a la otra
facera del distanciamiento, alll donde conocimiento rima
con inevidencia y con extrafieza: “Distanciar un proceso o
un caricter es, primero, simplemente quitarle a ese proce-
su 0 ese caracter todo-lo que tiene de evidente, de cono-
cido, de patente, v hacer nacer respecto a eflo asombro y
curiosicad™. sPor qué este asombro, por qué esta imprevt-
sibilidad del electo afico? Porque ¢l distanciamiento crea

mervalos alli donde solo se vein unidad, porque el monta-
Je crea adjunciones nuevas entre ordenes de realidad pen-
saclos espontincamente como muy diferentes. Porque todo
esto acaba por desarticular nuestra percepeidn habitual de las
relaciones entve lag cosas o las situaciones: “Hemos busca-
do una forma de representacion que volviera insélito 1o

que es banal, asombroso aquello a lo que estamos acostum-
brados.

Lo que en todas partes nos encontramos debia

parecer singular, vy muchas cosas aparentemente naturales
debian veconocerse como productos del artificio”™, K_Er\z\
manera de abriv cualquier regla preestablecida al poder
critico de la excepcidn:

Los neteres, 1] _

Observen bien el comportamiento de esa gente:

Encudntrenta sorprendente, aungue no sea $in g\_ﬂm*

Inexplicable, aunqgue sea ordinario

Ihecomprensible, aunque sea la regla

Incluso el acto mds pequeio, simple en apariencia

{Ohsérvenlo con desconfianzal Sobre todo o acos-
tarmbrado

LML draraturgie non artstotdlicienne”, arl. i,

Jed sur b disciation” (TOS6Y, ihid.
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Examinen la necesidad!

Se 1o rogamos encarecidamernte:

iué no les parezca natural lo qua se produce sin
cesar!

Que en esta época de confusidon sangrienta

De desorden instituido, de arbitrario planiticado

De humanidad deshumanizada,

Nada se pretenda natural, a fin de que nada

Se diga inmutable.®

Distanciar es demostvar mostrando 1as velaciones de cosas
mostradas juntas y anadidas segtn sus diferencias. Por lo

tanto no hay distanciamiento sin trabajo de montje, que es
dialéctica del desmonaje y del remontaje, de la descompo-
sicién y de la recomposicion de toda cosa, Pero, de resultas,
este conocimiento por el montaje también serd conacimien-
lo por la extrariezq. Brecht lo asume al mismo tiempo que
exige alto y claro que el ejercicio de la razdn critica no esté
“ofuscado sino, al contrario, incitado, relanzado por ese
se debe entender extrano” (fremd) en el senddo de "raro”
(selisam). Presentar los procesos sobre el escenario cormo
fenémenos curiosos, verdaderamente incomprensibles, no
ofrece ¢l menor in terés; se trata al contrario de hacer que
se entiendan, [...] el arte no ha de representar las cosas ni
como evidentes (hallando aprobacién sentimental), ni como
incomprensibles, sino como comprensibles, pero todavia
no comprendidas™. Todo esto para desembocar en un cua-

ol Llexception ot Ta régle” (1929-1930), tradi . Sobel y {. Dufour,
compler, 111, Paris, L' Arche, 1974, )

A Sur la disanciation” (1996), art, it Jd «Sobre arte viejo y oare
et oft

H



dro dialécuco quc‘z intema articoar nosaber y compren-
ston, partculanidad y generalidad, mn1:.r:uiiim.:iz,"}rl y desarro-
o historico, chsr(in'nx_x'mildzu;l del salio y “anidad de términos
contracdictorios™

L Dugtanciamiento como una manera de comfm pricder (CO-
prenderno comprenderconiprender), negaciin de la nega-
i, ‘

9 Acuncddacion de lus incognitas hasta que se produice su
rfzz:f!m'f'n:'.i(};‘/, {salto de canndad en caalidad).

o parbicular en o penerat (11 singridaridad, la excep-
f::im;u del avontechmiento, que es al mismao lempo pico).

b Momento del desarrolio (el paso de las exnociones s otras

emociones contradictoras, eritica ¢ identificacion unidas).
5. Cuntradiceion (

S PETSOTIA £ eSS clreunstancias!
Listas consecuencias de esa ac '

o),

G. Comprender lo uno a través de lo otro (la escena, al prin-
cipio independiente por su sentido, se descubre ser parti-
cipe de otro sentido adicio

Al POT S COnex A0 com otrag
[

REPR
7. Bl salto (saltus nalurae, desarrollo épico con saltos),
8. Unidad de las contrad

ones (se¢ busca la contradic-
clon en lo homogéneo [...]).

G, Practicedilidad del sader Ganidad de teoriay prixis).”

Georg Stmmel, antes de Brecht, produjo un famoso
andalisis de la extraneza o “exwaneidad” (Femdsem) como
“sintesis de o cercano y lo lejano”, “forma especial de la

accion reciproca” entre 1os sujetos c.h:: una sociedad™ Ahora

& /i’i’ "Diadéctica v distanclucidn™ Lsevitos sofiw ipato,

{00 Shvmel], G083, i,

L. Decoche-Curcel v “\ Nudler,

der blesht. Dinemsines vin Ceovg ‘uz"wu Aneebyve des Fremdserns, Francfor-Noeva
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bien, el amramcr es siermnpre extrano (en alemdan s la
misma palabra). 50 el extranjero consiituye un paradigo
17()11 ico fundaroe Illdl —hiasta el punto de que casi se podita
juzgar una sociedad por la suerte que les reserva asus
exiranje

O%- 1o extrario seria su corolario estético hunda-
mental, el que aparece en los relatos de Franz Kafka o en el
cfecto de "ingquictante exuraneza” analizado por Frewd en

la misma época”™. Es sorprendente que los prandes texios
de RBrechtsobre el distanciamiento daten de los atos de oxi-
Ho, como si st posic

meestélicaacerea de a extranceza fuern
a la par de su situacion politica de exiliado, de exiranjero”

L Diario de trabajo, por otra parte, estd saturada de anotacio-
nes

sobre la extraneza de ser el extranjers, por ¢jeraplo coando
-es acogldo en Estados Unidos enun bienestar que sin cmbag-
go le subleva, a la vez very important person and enenry alien,
que se ben neficia del easy going americano pero padece la
censurh de sus textos, ya pagado por Hollywood v convocn-
“do ante los tribunales por sus ideas politieas™
Ll extranjeroy la extraneza tienen por efecto arrojur una
duda sobre toda realidad familiar, Se trata, @ partn de este
cuestionamiento, de recomponer la imaginacion de olras relacio-
nies posibles en la inmanencia misma de esta realidad, Disran-
ciar es también estor hacer ¢

que cualquier cosa aparezea
COMmo exuaia, como extranjera, y luego

sacar de ello un
campo de posibilidades inanditas, Se puede facilmenie come-
pnudm que, para Bertolt Brecht, el Verfremdung hava podi-

-Pards, Campus Verlag-Editions de la Maison des Sciences de Viomme,
RIS

8 Fread, “Linguiéiante

€7 (1914, wad. B Véron, Linguidane

dtrangeti el autres sssals, Pards, Galling
B *Sur la distanciation” (1936), w1 ol
Il Diario de trabiafo, of. il



do caractenzar, poco o mucho, todo lo que el arte moderno
ha producido de interesante, ya sea popudar (Chaphin) o
arduo (Joyee), yva esté formalmente elaborado (Cézanne)

SUprematisimo raso) o erdaco (el surrealismo francés)

fofectos de distonciamiento en Chaplin,

Comer una bota (signiczfmh) las buenas costumbres,
quitando los clavos como huesos de pollo, con el z‘rlc*,f'ﬁ(:‘{l!t:ﬁ
fevantado).

Procedimientos téenicos del cine:

Chaplin se e aparece a su amigo hambricnto bajo la
furma de un pollo.

Chaplin aplastande a su rival mientras intenta amansarlo,

LD efecto de distonciacion en otras artes.]

Jovee wiiliza el efecto de distanciamiento en Ulises.
Distancia tanto su manera de presentar las cosas (sobre
todo por el hiecho de que las cambia frecuente v rdpida-
mente) como tos procesos mismos.

La introduccidn de documentos cinematogrdficos
las obras de teatra provoca igualmente el efecto de distan-
ciamiento. Al verse confrontados a procesos de alcance
mids general presentados sobre la pantalla, los procesos
aue e desareollan sobre ol es

cenario estin distanciados.

La pintura distancia (Cézanne) cuando exage
forva hueca de un reciplente.

o la

LY daduismo y el sun

lismao han usado efectos de dis-
taniciamiento del tipo mids extremo.”™

No debe extrafar que la teorizacion brechdana del Ver
fremdung est¢ acompanada de tales referencias “formalistas”

LA " Sure i distanciation” {195

3, i ok

¥4



(como hubiera dicho, a manera de reproche, Georg Lukacs) .
El distanciamiento se encuentra, en efecto, en el principio
~misma del formalismo revolucionario por excelencia, el for-
“malismo ruso”. Sin duda Victor Sklovski es quien lo ha
‘.'C.;,Xpl‘(,i.‘.%;i{(“](f) mas claramente en su teorfa del arte como pro-
cedirdiento de “si:rlgularimc*i("m" (vstranienie), formulada va
—en N 7, En tanto materialista, esta teoria atacaba a toda la
Titeratura simbolista rusa y le oponia una disposicidn a las
c{,xs“(‘m mis crn:mc‘r(;‘.m! mMAs cercana 4 la sensacion que ala sig-
~nificacion: “Para sentir los objetos, para sentir que-la piedra
es piedra, existe Jo que Hamamos el arte. Bl objetivo del arte s
dar-una sensacion del objeto como visién y no como reco-
‘nocimiento™.” ‘7( trataba, al mismo tempo, de atacar cual-
“quier tradicién que hiciera del arte una imagen eterna del
I’)’)\fﬂ‘l(‘f} O, UL INAnera de asumir una posicion histérica ante las
“cosas: “Elarte es un medio de sentr el devenic del ob jeto, Lo
~que ya ha devenido no importa al arte”™™,
Una manera, asi mismo, de romper con la inmovilidad
v la atopia-de las | mchrw s alli donde, para el artista sim-
bolista, lag imdgenes “se transmiten sin ser carnbiadas, [alli
dondc‘:} son de ningun sitio [o bien} son de Dios”, el pocta
moderno quiere inventar “nuevos procedimientos para
disponer y dzd:mray el material verbal, v [su trabajo] con-
siste mucho mds en la disposicion de las imdgenes que en su
creacion™, Ahora bien, esta nueva disposicion es acto de

//

TOCR A AL Hansen-Love: Der russische Formalismos. Methodologivehe
Rekomstraktion seiner Entwicklung mes dem Pringip der Virfremdung, Viena, Verlag
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 1978,

Y Chikdovskl, “Lart comme procedé” (19173, wad, T Todorov, Thiore de
lo littdature. Toxles das formalistes russes, Pars, La Seuil, 1965,

i,

N Ihid. Subraya el autor,

fal



mongaje: mlz\/)m cion de las cosas que nos las hace ver “como

=

p()”})lﬁ"l.m{f.fl ver” pero, de resulias, tene por e

coto volverlas

insolitas para nosotras. La singudarzaciin segtin Sklovskl
nombra pues el acceso a una nueva forma de observacion
de las cosas, a4 una acuidad mayor ante lo real, pero su efec-
0 sera de “(’)S(illl.“(:I;iil”I’lflé:?'rll,(;)”\ de extraieza. Ya que, en la

cosa “singularizada” por el arte, hay “no-coincidencia en el

parecido”, conochmiento nuevo que viene a enturbiar todo
reconocimiento®

Para quien aun le extrane la analogia que este parecido
tguieto manticne cor ¢l Unheimliche freudiano, baste recor-
dar cémaos WddanchHatisituaba el “efecto de extrafe-
za” brechiiano, este procedimiento de “dcmfaricff;tlt‘;ié.‘:iéx‘l”
generalizada: B

La imagen donde se realiza ¢l efecto de extimneza os,

dice Brechy, la que, mientras nos penmite reconocer el obje-
(3, o hace parecer extrano y extranjero [, ], capaz en >(}
de designar oun cosa y, bajo o familiar, o ingdlito

la que es, lo que no podria ser, Poder que upmm lis ©

pava gue nos sean sensibles y siermpre desmnumhw 4 part

v por medio de esa separacidn que se vuelve espacio nnm:{ri(:_p
Ahora bien, es fare(;'

amente esa separacian, esa distan-
cia la que Brecht busca producir y preservar por el efecte

de extraneza, {...] La imagen, capaz del efecto de extra
zat, realiza porlo anto una suerte de experiencia, maos

donas que las cosas quizis no sean lo que son, que depen-
de de nosotros verlas de otra forma y, por esa abertura,
hacerlas imaginariamente owas, y luego realmente o

#Ibid. Sobre el enfoque formalista del realismo, of. R Jakobs on, “Du ruq ‘
Barne nrrif«liquv” (30213, id B. Tomachevski, "Thématique™ (19953, hid.
# Blanchot, “Leffet d'érangetd™ (I957-1960, Lentetion znj:m Am's‘
(,"f;allmuzd, 1964, '

.
o0
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| i
La disposicion de fas cosas:
desmontar el orden

Divisidn

COMO la poesia ~o como poesia—, el moneje nos mesta
que “las cosas quizds no sean lo que son {y] que depende
de nosotros verlas de otra manera”, segun a nueva dispo-

8

o1 que nos habrd propuesto la imagm onitica obtenida en

ese montaje. Maurice Blanchot, en un ensayo sobre Bertol
Brecht, entendié que ante todo —son sus primeras Hneas—
habia que plantear la cuestion de la relacién fundamental
que mantienen poesicy dispersion:

La poesia: dispersion que, como tal, encuentra su
forma. Aqud, se emprende una lucha suprema conta la
esencia de la division v sin embargo a partir de ella; el len-
guaje responde a un Hamamiento que cuestiona su cohe-
rencia heredada; estd como arrancado o sUmbsmo: wdo
se rompe, quiebra, sin relacion; va no se pasa cde una frase
a otra. Pero, una vez destruidos los vinculos teriores ¥
exteriores, ¢ elevan, como de nuevo, en cada i.ml;;xl,ma
todas las palabras, y no las palabras, sino su presencia que
las borra, su ausencia que las Hama -y 1o las }4);11;11:};115_‘

sino el espacio que apareciendo, desapareciendo, desig-



nan comon el espacio mavil de suaparicion y de su desapa-
ricion.!

En electo, primero todo parece roto, quebrade, sin
relacion. Al recorrer el Arbeitsjournal no dejamos-de saltar
hrutalimente de una cosa a otras 1 4 de diciembre de 1947,
por ejeruplo, Brecht cuenta que le ofrece a Fritz Langtun
“dios de lasuerte” de Exoremo Oriente; pero lo que pega
en la pdgina siguiente de su diario es una figura mexicana
de ta muerte”. 125 de febrevo de 1942 sélo ilustra la colec-
ta de donaciones de guerra, en EEUU, para acentuar
el etecto de dispersion votva: un monton de cebollas con
LA raa muerta en una caja de carton, viejos zapatos con una
protesis de pierna’ (L 14). E119 de agosto de 1942, Brecht
pega en su cuaderno una imagen de campesinos ucrania-
nos o bligados a ser esclavos por el ocupante nazi; pero al
Lido escribe: "abrededor de la 1, como en la oficina los
sanchwiches que me he Hevado vy un tago de vino blanco
californiano, hace calor, pero tenemos ventladores.” Justo
antes —dos dias antes— eseribid estor "la casa es muy linda.

en este jardin puedo volver a leer a lucrecio” El 29 de
abnl de 1944 habla de Shakespeare frente a un documen-
Lo que muestra el arresto de resistentes yugoslavos por sol-
dados alemanes®.

Contrastes, rupturas, dispersiones. Pero todo se quie-
bra para que justamente pueda ag

arecer el espacio entre
las cosas, su fondo comuin! la relacion inadvertida que las

F T,

YL Vrecht, Daavio de trabaio, ap. it



C 14, Bertolt Breche, Arbettsjrurnal, 25 de febrero de 194%: dona-
NEs Con U‘l‘l’lidHS ern estos }"JZ.{C]\L.I eres eran v CT‘X'(‘lLlI"dS ((.‘.(,‘)!H,U S8 Ve {ﬁll'!"i'»
) v animales (una rata muerta en una caja). Articulos diversos: vie-
yjm mm‘xm ('f'é.’lrr"lvi*i‘;i.‘i’,& ..... orsés, calzones largos, guantes, sombrero, bolso

Ain, Akademie der Kinste, Bertole-BrecheArchiv (oot

.

adjunta a pesar de todo, aunque sea esa relacion de distan-
cia, de inversion, <1r~ crueldad, de sins

ntido. Sin duda, en
nerndal, ha‘yualvgo de esa.“icon ologia de los intervas
log que. W 1rl:;urg anhel6 dur u.txp;é mucho tempa. Por gjem-
‘plo, cuando, con f

cha del 15 de junio de 1944, Brecht
monia lado a lado wes imdgenes donde primero se ve al

‘papa Plo X1 ha

ndo el ge

sto de la bendicion, Juego
al mariscal Rommel estudianc

Unomapa con su estado

S | 8o



14, Bertolt Brecht, Avbeitsjournal, 15 de junio de 1944; “Plo K1 Romimel
y el estado mayor organizando la defeosa, Osario naz en Rusiar la rieve
v el dempo han b

orrado as pruebns, Delante de P
s ue b

atgorsk, donde

los aleman thar en redrads mas

sron o 200 prisioneros de
Tes rusos” Berling Akademie der Binste, BeroltBrech-
Archiv (oot 282701,

TR WY

mayorn, v linalmenie un osario nuzi en Rusia® (il 15). Il
efecto de d s pensars
perspectiva de una coincidencia cruel, i
tancia. Lsos e

fersion dely

wcluso ana conconii-

CLTE 108

aconte

separacos en el espacio




son, en efecto, exactamente contemporanens. Provienon
pues de una misma historia, Sumontaje nos muestra conio
un jefe religioso no bendice el mundo mas que para lavar-
se las manos de la injusticias que pasa bajo silencio; como,
a las manos levantadas del Papa, hace eco la varita que
Rommel d‘if‘igf:t autoritariamente sobre el mapa, c.lcmq‘n;’nd«
do el lugar donde quiere atacar, v cdmo, a esos dos gestos
del poder (religioso, militar), responden log gﬁ?f:;i{)&s de
sulrimiento y de lamento de aquellas que va no tenen
nada, esas mujeres rusas

que desentierran y abrazan trigi-
CAMENnte a sus mMmuertos, Entonces Yel }'i O 50 e wede d ecir C,]'ifl(::
- esas imagenes no denen nada gue ver. Lo que hay que obser-
var, al contrario, es cémo, en el seno de esta dispersion, los
gestos humanos se meran, se confrontan o se contestan
mutuarmnente, 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 brechuana a
una pura y simple pedagogia ~sin caer en ¢l hecho de que
~una pec

agogia, igual que la poesia misma, no pudrm ser
"p‘\’tm "ni “simple”- que se ha entendido mal el papel dea-
sivo que en ella desempenaba el montaje como procedi-
miento heuristico del texto lrico y de ln fabula cearral, B

moritaje, en Brecht, se presenta como un gesto dramatir-
gico fundamental porque no se reduce al shimple estatus de
efecto de composicién: es fundamental ya que eleva un
conocimiento especifico de la historia de sus propios “tea-
wros” de operaciones, el Kriegsschauplalz de agosto de 1940,

por ¢emplo’.

Los comentaristas de Brechy, ciertamente,
han intentado comprender cEdmo una “sucesion de contra-

 fhidd.



dicciones” apropiadas para “confundir las pistas”, podia
dar lugar a una “creacidn dialéctica” maduramente elabo-
rada®. O como los "desdrdenes del mundo” —objeto central
del arte. segin Brecht— podian dar b ugar a algo como un
Teuos compuesto™,

Pero el valor operatorio del montaje brechtiano sigue
siendo dificil de acotar. Roland Barthes/ por ejemplo,
cmpezo por abordar el teatro de Brecht bajo la perspec-
tva de un arte que estuviera “a la altura de su historia”,
ctectuando una “sintesis fundamental entre ¢l 1:'1@"(;;)1* del
desigmio politico (en el sentido mas elevado del término)
v o hibertd total de la dramaturgia™®. Luego, (EI MISMo
explicd un e uimqnc —somero, €3 cierto- del montaje para
presemar Madve Coraje comentaba una serie de sicte foto-
gralins realizadas con teleobjetivo por Pic en 1957, afir-
mando que "o que la fotogratin revela, es precisamente
Lo el demlies Ahora bien, el dealle es el lugar mismo
del significado, v es porque el teatro de Brecht es un tea-
tro del significado por 1o (“1u e ¢l detalle es tan importan-
te en 1M En esa época, porlo tanto, Barthes admiraba en
cada detadle de Brecht las ‘7‘7.1:[{3{:"15,)"{1,5 de continuidad v esa
manera de hacer que cada imagen destrozara el “empas-
te del ¢ Imclm , que cada cuadro destrozara la linealidad
de la fabula ‘

S Dovt, Lectare de Hrechi, op. ot
GE - Toegd, Bertolt Brechte Ghaos, According to Plan, Cambridge-Londres,
(i,'_?:.Lxl‘d‘ari(‘lgc U f}iwc‘-*r‘;i(“ Press, J987. E. Jameson, Hrecht and Method, op. eit.

FR Barthes, “Thélre capital” (19543, Oeuwras complétes, 1 1992-196 ], ed. L.
Marey, Pacls, Le Seull, 2002, Cf también, id, «Le comédicn sans pk\(‘ﬂfh")\it}»‘>
(L984) hid, {d, «Pourguol Brech?s (1955, id, F«Breches (1955, ihid,

Nl pews {190, ibid

et ses enfants Je Bertele Breche {avec des pho-

Tel. Hrh; phaotas madides de

“Preface & Mere Courag

(u}_{\‘\j.)(\n,n oo Picy” (1060}, thid,
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Unos-doce afos mas tarde, Roland Barthes ve las cosas
“de fumm muy diferente: sobre Fisenstein, afirma su recha-
zo al montaje en, tanto construccion del “sentido obvio”,
retorica del énfasis, rechazo de la polisemia y loma de posi-
adn 1.‘111111.-1,1,,(‘,141 en la narracion de la Revolucidon Rusa; el
“sentido obtuso”, al conwario, solo le parece estar en lo
unicm, incluso o fnmbrzm de un tinico fotograma aislado
en su montaje™ En 1978, Barthes acabd por situar al’
mismo nivel estético-a. Diderot; Brecht 'y Eisengtein? los
tres, segun €1, obran por el “poder de la representacion”
contra todo lo que se podria esperar de uva auténtica
“musica del texto™ A partir de ese momento, la ruptura,
es5enc hl] } ara ¢ 3 U‘\(')T"lf"ij(i’ S(‘.‘.v E'fﬂl’.f?!‘l.dfff.l";?”u COMO recorte toTI-
tario, v su valor de fragmento reducido a la "unidad del
sujeto que recorta”, En wodo caso, segin Barthes, se habrd
pmdumdu un eradro que funciona como un “recorte puro,
de bordes netos, irreversible, incorruptible, que rechaza
hacia la nada todo lo que lo rodea, innominado, v [que)
promueve hasta la esencia, la luz, la vista todo lo que abar-

ca en s campo”™® '

La unidad dramdtca en Diderot, la escena épica en
Brechty el montaje filmico en Eisenstein tendrian enton-
ces en comun ese valor “significativo y propedéutico” del
cuadro cldsico, con el “sentido ideal” que ello supone ~¢l

Bien, el Progreso, la Causy, el advenimiento de la buena
Historia”— y la composicion “fetichizada” que de ello re-

quies plmm ETATTUTIES
BEES, U,I. .1 HE8- 1‘) ’I, ed, £, & farty, Paris,

" M ‘Ihdmm Brechr, Elsensiein” (1973) Oeuwses complétes, TV 19721970,
ed. £l 1 Marry, Parls, Le Se ml, 2002,
# Ihid.



sulta’ Reinaria en todas partes la obsesion por "el tnstan-
e }:)r::m:(‘rt(,u, L] totabmente concreto v totalmente abs-
vacto, lo que Lessing lnard (en Laocoon) el instarite
apremiante. El weatro de Brechr, el cine de

Clsenstein son
sucesiones de instantes aprendantes [L..] en los que se
puede leer toda una situacién social™ La consecuencia
serd lilosatica —va que Eisenstein y Brechi no forman mas
que un avatar dela representacion como “sentido ideal?
producido por un sujeto wascendentes y, mds adn, polit-

ca: “Todo arte militante no puede ser en adelante mads

que representativo, legal [LL.] es decir: significativo, legi-
ble”, en resumen, inepto a toda polisemia, casi indigne
de la palabra “arte” y, en todo caso, Ictu)grilda profunda-
mente anti-moderno'® ‘
Conua este mmlms Youssel Ishaghpour ha visto en el
distanciamicento brechtiano un procedimiento funda-
wental para dividir el sujeto y romper la unidad de la repre-
sentacion: “Alll donde se quiere fabricar teavralmente la
identdad, Brecht vaa wiilizar el teatro para cdividin, [L..]
Contra la estetizacion de la politea y la idenuficacion rea-
tral fascista, Brecht politza el arte por medio del diswn-
clamiento™ . Asi hace del Verfromdung un paradigma
general de la modernidad del que el cine debe tomar
acta en cada una de sus clecciones de montaje. Alll
donde Barthes rechazaba o Brecht con Eisenstein hacia el
lado —malo— de la representacio

n, Ishaghpour quiere

o fhl.
i,
# b,

¥ Bhaghpour

L b veprise nlui“m ans le pndma

lagonprd houd, Pars, [J« nufl
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marcar una linea de particion entre montaje brechuano
(épico, fundado en la ruptura narativa y el distancia-
miente) v el montaje eisensieiniano (putético, fndado
,:;&:g:ﬁn é] en la continuidad narrativa y la empatia de las
“atracciones?™y -

Pero las respe

ivas obras de Brecht y Eisenstein son
demasiado complejas y profusas para que s¢ pueda poner
toda I “ruptura” en el bando de uno y toda la “continui-
dad” c:h el del otro, wodo 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

stética mostrada por los dos ardstas: una fotogralia de
loa Tretdakova los muestra on 1932 casi abrazados, acari-
cidndose mutuamente la mejilla, enwe ternura sobreaciua-
day risotada de la pose?.

Esta complicidad estética estaba anclada, mis profunda-
mente, 4 un vincuwlo de método: los anos veinte, en efecto
-ya fuera en Rusia o en Alemania- desarvollaron una
nocion del montaje transversal en todas lag artes de la
representacion. Asf Serge Tretiakov pudo hablar de un “tea-
Ctro de las alracciones” en el momento mismo en que
Fisenstein se interesa

tha por el "montaje de las atracciones”
cinematografico™ En su ensayo sobre Brecht, por otra
parte, Tretiakov insistid pargcularmente sobre el paradie-

ma d ;:l montaje, ya se tratara de describir ¢l waller del drme

matirgo como “dingrama viviente de su hiogralia teraria”

akow, “Letl

Satre des atuactons’ {t‘ Y4dy, u(uI B, Connban, D

le fromt gauche de Dart, op. vit.



v che

idens

siemétodo de trabajo®™, o de evocar sus abundantes

e PROSTA Gn escenal

Durante una estancla en Mosald en 1932, Brecht me
contd su provecto: queria construir en Berlin un teatro:
pandptico en el que no se nterpretarian mas quc':‘l()s: pro-
cesos mids interesantes de la historta de la humanidad,
{1 Por ejemplo el proceso de Socrates, el proceso de
una brup, el proceso de la Nowwelle €

Marx, el proceso de Georg Grosz acusado de sacrilegio

wazelte vhénane de Karl

por su caricatura £ Cristo de ln mdscara anti-gos. Brecht ya
estid Tejos. Da libre curso a su imaginacion. “Tmaginemos
que el proceso de Socrates esté terminado. Montamos el
ripido proceso de una bruja en el que se redine un jura-
do, caballeros tiesos en su armadura y gque condenan a la
brija o la hoguera. Luego empieza el proceso de Grosz,
pern se nos olvida quitar a los caballeros del escenario.
Cuando el procurador indignado aremete contra el pin-
tor que ha ofendido a nuestro Dios eno de misericordia,
se oye un chasquidlo enorme, como sl una veintena de
CrONmes samovares se pusieran a aplaudir. Son los caba-
Heros, emocionadoes, aplaudiendo con sus manos de hie-
rroal defensor del pobre dios abandonado. Mostraremos
simulidneamente, prosigue Brecht, el proceso de expul-
sion del parado en Alemania y vaestro proceso soviético

en el que una obrera conserva su vivienda a pesar de las

pretensiones de los propietarios”

L Bert Breche, arg ot



Montaje

ner un Argumento earico en (-':.1. Z)m:m) r;'zfe‘ l'rubc{,jr;/ § (,1 ¢ dra-
matizar un argumento historico en las obras de tealvo
como La vida de Galileo, en todos 1os cusos se impone

258

cuestion del montaje. No se muestra, no se expone s
que (In/)mmr wle: no las 5 ITLSITIAS ~ya (ue chspfmm las
cosas es hacer con ellas un cw wlm 0O U suﬂ; He u;u:,al«:)g(...m

nironta-

dana casi [')(t;c:h"'f a
enctas. Ahora bien,
45 dmprmc i9n, en tanto que piensa la co-presencia o
coexistencia bajo la perspectiva dindmica del conllicto,
pasa fatalmente por un trabajo destinado, si se me permi-
Y,.(%f_, a r.i'wpomr las cosas, a rl

(*R(’}t‘g;\..{lj;ffgy* "’u mc‘lrn ([t{&pnu

(h?f)('?&li’ﬂ(it’) leIﬂ{"‘I() 1\(‘1 se I‘&l\l(”‘itl I MAs que JHUSU;U}([U
las aberturas que. agitan a cada sujeto frent
demas.

te a todos los

Y es un poco como si, histéricatente hablando, las trin-
cheras abiertas en la Europa de Ja Gran Guerra hubieran

suscitado, tanto en el terreno estético como en el de Ins

¥R, entre owos, P Seondl, Théoie du drame moderne, 1880-4 9,"?(? (19563
wads B Pavis, oy M. Bollack, Lausana, L'?\.;,;(f d'Hormme, 1983,
«Brecht et le cinCmas, La nowvelle evitigue, 0% 46, B Mueller, Bertolt '.m v vl
the Theory of Medin, Lincoln-Londres, University of Nebras }\ki Press, 1980,

byre,

a7



clencias hunanas —recordemos 2 Georg Stmmel, Signand
Freud, Aby Warburg, Mare Bloch-, la decision de _‘),??().S'ZJ’(J.‘Y’

por m(mmjf es dd lones y

r por clisle

reCOMpPOsic

L)I(

Ll montajeseriaun mé r)(]u de conocimiento y u

limiento formal nacido de I guerra, que toma Agiﬁ(.,\l.d

del® (h wnh 28! (1(1 nund ' Firmaria nuestea pc::mt{:‘pc'-j.c_’n"l del
tem o desde los primeros conflictos del siglo xx: se habifa
convertido en el método mod

por excelencia®. Y se pre-

senta como ml en la época, 1’)1”@(1:1&;1111( nte, en que Bertolt

Brecht, enwre otros escritores, owos ;‘»'u“lifalt;‘_m y OLros pensi-

dores, (oma posicién en ¢l debate estético y politico del
periodo entre-guerras. :

Ernst Bloch fue uno de los testigos —y un o de Jos parti-
darios— privilegiados de este debate. En Herencia de esta
fhoca, publicado en 1935

, qt.x‘iss(:) refutar fos a fanues conduy-
ciclos por Georg Lukacs con 1_11*;:\, el arte cﬁf:xp‘t'm:;:it.n"\igt.:l vila
literatura maderna en general”. Elarte modemno descompo;
ne el orden de los cosas: desde este punto de vista, hay que
situar en Ja misma esfern estética obras tan f;_hsu 1’1‘1:}15; c:(i‘>n,1c:>'
lag de James Joyce y Franz Kafka, Marcel Prousty ‘_]iil‘it;;rl,
Green, André Breton v Alfred Doblin®, Ahora bien,
Bertolt Brecht forma evidentemente parte de ¢

€ paisaje,
con su obra lieravia aue “prueba en el laboratorio del
! ,

wCF, entre otos, DAL Siuvey, Modernist Montage, The sbseurity of Vivion in
TO80. WL

; f)'l’t»(:;;l‘I't'l'vl';),l""l(l'g;;;fiw

Cinema and  Litsrafirs, Noaeva .xm‘k, (:‘:\'J\\vllllbil-'\ 1;mn15m Pros
i,

'I"c:.ir,‘,.!,.u'uu'u 'Iir) ,-“L-!'r»'zx‘rw' i
1..,&'11'}!311‘("»‘




escenario gracias a la objeavidad y al montaje™. Se com-

prende,

leyendo Hmwmn de ¢ que Brec m hd})llci

d() el montaje en el cam p() dramanirgico al misro

])Id( U(

nivel ¢ que Igor Stravinski en el ¢ ampo o s dl v que \\alu T

Buqdmn cn el campo floséico,

I'n su notable resena de ((u’ff(ilf senticlo 1bnien, en .{‘f)Q?

Ernst Bloch hace primero del pensamiento be CIATINTNG
un caso “pico del pe nmumt Mo surres n;t-‘xﬂ Con su rl( S
muliplicacion de los puntos de vista y su incansable solici-

tad de “lormas nuevas o de formas que solo se conocian en
rincones despreciados” de la cultuea 1‘)1.11‘1;‘1((’*:;; B mm Hetje

hace surgic y adjunta esas formas heterogéncas ignorun (lu

a

KE;{E»;@ arcen ;.1<s§ grandeza, toda jer: uqum es decir ] Y L
dolas en el mistno pﬁam; de proximidad, como en la parte
delantera del escenario. Es lo que Bloch Hama Ta “lorma de
la revista™

La impresidn mediata producida por la revistase debe
w la Rierza v a la vivacidad visuales de las escenas sin sincue
los entre ellas que se engendran la una o la ol metononr-
fosedndose v que Hegan al sueno. Esta Tornia desempend
un papel awiliar en un arte muy dilerente, desde Pisearor
ala Opera de cuatro cuartos. Nisiquiera fultaban aspectos
nuevos de lo “imprevista”, acciones improvisadas. Estas
acc

ones se volvieron ‘(jxlrrmuln as en Beojumning, en tanto
U] 1, G Ao _Eufma d e la nﬂpmx 18-
citn, en bruscas r‘xxi,.r‘z\.(l::m trangversales que cazan detalles y
Nentos (ue por otra parte ro buscan un “sistenn”,

] La “revista” ... ] $& presenta conio una improvisacion

# Had,
% Lhid,
#Ihid,



pensada, un escombro de la coherencia agrietada, una
sucesion de suenos, de aforismos, de consignas entre las
que, en el mejor de los casos, una afinidad electiva espera
mstaurarse vansversalmente. Si por lo tanto la “revista”,
porelméiodo que penmite, es un viaje a través de Ia época
fue se vac i, el ensayo de Benjamin presenta unas foros de
eseviaje, o cm(*gmd A mejor: un fotomaontaje.™

Calle de sentido dnico, en opinidn de Ernst Bloch, radica-
lizao v vuelve Glosafico un Gpo de montaje que Piscator y
Brecht habian wilizado en su teatro como una “forma

auxiliar” de lanarracion épica. No séla las elecciones Ipo-

gralicas de Calle de sentido vimico, gracias al editor Ernst
Rowaolt, ofrectan explicitamente un ejemplo de fotomonta-
Je —que [ue realizado por Sacha Stone-, sino también su
compaosicion literaria misma, con sus breves capitulos de
tHulos tan sorprendentes eomo un catdlogo de lo improba-
ble, podia parecerse a algo como un fotomontaje, Bloch ve
que ese juego sulwersive de aspecto dadalsta, surrealisia o
fanargquista’, como dice, no se da sin un verdadero trabajo
m/;uo(uyzm destivaclo a levantar ese “inconsciente de 11

del que Benjamin ha hablado tan pro fundamente.
Iin resumen, la apadencia del montaje de heterogeneida-
des no existe sin una interpretacion de las relaciones sub-

acentes: los errdticos problemas de superficie no existen
st un cuestionamiento sobre las }:n‘omrmﬁ(iiml(:%s; —en el
sentido freudiano del término- ,Aunquv
hablando, fa “sustancia” he

filosc

d] movimiento, ,ul ‘trabajo’

Lala ti}»(;!rllijf‘)L,tfl 011, /\hora lm n, es

gj racias al mor 1aje como este método consigue realizar una

e
R R
Jend.

PO



doble apuesta y, por lo tanto, a plantearse como “marginal
cle mdanera esencial™

. Un pensador descubre detalles de Ja manera més pre-
's;is;\,\ les da unosello muy claro, sin decir sin embargo en
ki(f’)ﬂ("[f‘% tiene curso I(-‘*@;nl esta moneda. Imprime valores que
no tienen curso visible ni en la burguesia, ni en otra parte.
Salo es visible el sign i,fh.,,,uic) anarquista de esos encuentros,
de esas emociones: se :

ruinas, se

salva, pero sin ajuste L que

: lisgrega,
que hace caer en ruinas, mmg ld 41 misme tempo el rio
Crmidltiple, o fija (guardande su direccidn), incluso inmovi-
liza al estilo eledtico la irmaginacidn y sus lazos tan diversos.
[...] En la flosoffa de Benj

amin, cada intencién “muere
por Ja verdad”, v la verdad se divide en "ideas” inmdéviles
rodeadas de su halo: las “imdgenes™, Sin embargo, las imid-

1cas, las notaciones ac

c

15 FLL

adas v las profundida-
des precisas de esta obra, su manera de ser marginal e
forma esencial v los descubrimientos de sus perforaciones
transversales no habitan conchas de caracol o cavernas
misteriosas detrds de una vitrina, Se encuentran al contra-
rio en el proceso pablico, en tanto figuras dialécticas de
la experimentacion del proceso. La filosofia surrealista es

ejemplar en tanto pulido v montje de fragmentos, pero
esos fragmentos se mantienern tal y como son, ¢nuna gran
multiplicidad y sin vincuwlos entre ellos. Esta filosolia es

[porlo tanto] fundamental en wnto montaje

Esta manera de pensar no ha dejado ciertamente de
mnfluir en laestética de Brecht. SiErnst Bloch tiene razon

» Haid Befalaremos que Bloch opone v'l;nm‘\'wum*mc* :

e po de monta)e
a h’; ‘ontologias de la plenitud y de la precanednd” Sustradas por as obras de
Scheder ¥ a3l H»‘lrln\igu (hiedy

1O



al decir que el mnnm;c no es todavia mds que un prace-
dimiento "auxiliar™ en una obra teatral como la Opera de
cualro cuartos, & pariic de 1928 —y O Pov czxf;.LvaMz\(jfj ‘
Brecht reconoce en el montaje, e incluso en el fotomaon-
aje, un resorte fundamenral de la lite ratied moderna,
t;:z.‘n[')’(‘-:r‘i'/,;:zr'J’c:l(‘.) por el Ulises de Joyee, del que reconoce qu(*
“ia cambiado la mmwm d( la nove
lacion de d

ay [es una] (Ul i

MLUH()H mtmdm de on’ t,.l.l\‘.s[.)l_it.&u!(_):i
de forma hete rogénea o desmultiplicante™. Las malas

novelas moluso se podrian reconac

esn época, en que ‘no contienen nada fotografjable
contravio, los arisas deben trabajar, en adelante, en -
“saber lo que es un documento” multiplicando los proce-
dimientos de confrontacion, de comparacién, de monta-
Je documental™.

Retrospectivionente, Brechi verd en los anos veinte
ese momento crucial en que una “dramaturgia no aristo-
telica” podia al fin volverse pensable v realizable: “Los
generos se confundian, Bl ciite hacla ircapeion en el tea
ro, y ¢l reportaje en lu novela. Ya no se le atribufa al .
espectacdtor ese Tugar confortable en medio de los acon-
tecimicntos, y se le privaba de ese personaje individual
con ¢l que podia ldentificarse™ . Y es que el trabajo del
arte, en adelante, consistia en intevrogar singularidades
nids bien que indiidualidades (la figura clisicn del

héroe, por ejemplo), v luego en situar esas singularidacdes

B Brechy, "Sobee avte vign v arte nueva”, art. ol
- fhd,
© Id " Observaciones sotwe Yas artes plisticas”, ard ot

¥ Sobre el vealivonn” (193710415, tad. 1. Fonteubera, B comfmomiso en
literatura y arte, op. cib.

1O

oallrma Brechi en



en condlictd con muchas otras, on resuner, ¢ oreal por
montaje todo un mundo de  heterogeneidades adjuni
das pero confrontadas, co-presentes pero diferentes. Is
tﬁr:é&iu:t*“}rl"wnw .1(; qm‘ desde fl.&'.l‘ii?, Laszlo Moholy-Nagy
hz\bi’:x y anmdu un i( *ifj‘)T(flf:‘F] OTEANIzE .

"o logue, cusu

1981, Raou! Mawsmann wr-

OMont; aje de |
ti{:l.llé si‘:ﬂ:)x"(:: E:l término, fundamental, de “dinléctica de
las formas” (Formdialekiik):

St la primera forma de-fotomontaje consistla en una
explosion de punios de vista v en una interpenelracinn

vertiginosa de varios niv vl: 5 ci u;: nes, quu m]>r(¢p;m~

1 n todas partes se ha impuesto Lo idea de que ol

elemento dptico representa un medio de expresidn con

1
aspectos extremadamente variados; en o oo particitar
del fotomontaje, permite, por sus apasiciones de estene
turas y de dimensiones —entre lo rusposo v lo liso, cotre
ba vista adrea y el primer ;311»‘1110, entre o perspectiva v la
superficie plmm por ejemplo- L mayor variedad téenin,
esdecirlae Lxhwmu(m mas avanzada de I dinléction de las
{ormas.®

* L. Mohwly-MNagy, “Phoroplastique  (Photomoniage)
Mathigu, 1 a Photographie en Alem
Lugon, Nimes, Lditior

(1028), ad. E
s (19191930, i O,

Anthely

waueline Chambon, 5
(TUR1Y, rad, B odaitiew, dad O e

I¥Avgust Sander & Wlks 2000997,

#H Hyusmann, ¥ hnurnumw‘

Cbidn O Luggon, Le style documesstaive.
Parls, Macula, S001,

Py,

-
Lo wt



Dialéctica

DYS-PONER Ias cosas serfa porlo tanto una ranera de com-
prendevlas dinlécticamente. Pero surge fa cuestion de saber o
que hay que entender aqui por “dialéctica”. El antiguo
verbo griego diglegestod significa controvertiy, introduci una
diferencia (dia) en el discurse (logos). En tanto confronti-
cidn enwre opiniones divergentes con el fin de lograr un
acuerdo sobre un sentido mutuamente admitdo como ver-
dadero, Ia dialéctica es por lo tanto una manera de pensar
higada a las princras manifestaciones del pensamiento
racional en la (";m:ci;\ ;lllLig‘llZL. sabemos que con Platon la
dialéerica pudo adaquirie el estatus fundamen ul de método
de verdad que lo relacionaba, incuso lo identificaba, con la
teoria (frorin) v con la ciencia misma (episteme). Guando
sertolt Brech, en su Diario de trabajo, evoca sus pmplm tex-
tos literarios como “de la teorin en forma dialogada™, se
sitta explicitamente en la wadicion de esta forma pr_lmc,. i
et dinléctica Dlosdtica. La dialéctica, afirma por en ton-
ces, es la “inica oportunidad para ortentarse” en el pensa-
micnto confrontando diferentes puntos de vista sobre una
misma cuestion

Ast, Brecht amenudo ha hecho referencia a Sderates®.
Pero no se contentaba con tnaginar un teatro que fuera
“delu teorfa en forma dialogada” igualmente pensd la filo-
safia como teatro, es decir teacro dialéctico donde, de toda

B, Broohi, Diario de trabogs, op. o,

O Ihid,

UL G Tvlitz, " Philosophiegeschichiiche Quellen Brechis”, Brechis Theorie
aes Theaters, die W Hecohn, Franclove del Meao, Sahrkamp, 1986,

1O ;]



. confrontacion, se cleva una verdad® Luego, descubrio un
‘1'1’&,1;-:\?(‘} régimen de la dialécticar momento conmovedor de
o la flosolla, cuando la dialéctica se convierte, con Hegel, en la
estructura misma de las cosas y el método absoluto del
_[1>‘(;':r15;n puro, el sistema del saber por excelencia, el cono-
“cimiento 1iltimo de la historia, la manera justa de plantear
la verdad en su devenir. Y sabemos que esta nueva orienta-
ciéw, en Brecht, encontré su suspension en la asuncidn
filosélica y politica del pensamiento marxista v leninista®,
EL Diarvio de trabajo, junto a owros textos mds dogmdticos,
Ccontiene numerosos estimonios de esta posicion: el artis-
@ debe hacer mucho mds que imventar hermosas formas,

. también debe “combatic conceptos” v sustituirlos con
otros™. Por ello, Brecht no lee la Fstética
Filoso

de Hegel sin su
o de la hisforia, y se niega a separar la historia del arte
y la historia politica, piensa las dos bajo la perspectiva de
as grandes “polartdades” contlictivas que sélo puede alum-
brar-el método dialéctico®.

De es

a rc'c‘xp1_"(,:><:i<:1.:»z.d entre pensamicnto del teato vy
filosofia politica, Louls Althusser concluyd que Brecht
transforma el teatro corno Marx la fHosofin, es decir intro-
duciendo la politica en el pensamiento del arte como
Marx lo habfa hecho en el pensamiento histdrico”. Abora
hie i), es la dialéctica la que, aqui, desempena el rol de ins-

v

* CL UL Subik, Philesophicnm.als theater, Zur Ph iosophie Hertle Timchts, Viena,
Fassagen Yertag, 2000,

0V Fischbach, Lluolution politique de Bertolt Brechi de 1913 2 1233, Lille,
Publications de Plniversité de Lille 11, 1976, l‘, Wizisla, Hertolt Brecht, T89E-
ufa it

Breclhit, Diarto de trabajo, ofy. e,
* thid,

L Althuassen, “Sur Brecht et Mark”, art. ¢t
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trumento fundumental para tal ransformacion. El dempo
tearal brechtiano, dice Althusser, es cronicomas que dramd-
ficor es un tempo que "no pucde pasarse de la historia”
inmancenie (aones) alos hechos v los gestos (drama) de los
personajes: “Un tempo movido desde dentro por una
fuerza irresistible, v que produce €l mismo su contenido,
Ls un campo dialéctico por excelencia®’, Es deciy untiem-
po que no disocia nunca el principio de su {in, la excep-
cion de su regla, Ja crisis de su régimen normal. Un perpe-
o devenir, por o tanto:

B realidad, los Procesos nunca estin acibados. Bs la
observacion quien no puede dejar de Gjarles un térmi-
no. [...] Un hombre que hacia mucho ur:ml,m e 1o
velfa al Senov 14 Te saludd con estas palubras: “No ha cam-
biado usted nada” =" ORY, exclamd el Sefior K., empa-
lidectiendo. ™

Alrora bien, las cosas son adn mas comp l(-'»:j::"is de lo que
una simple aplicacion de-la dialéctica filosélica a la dra-
maturgia y al arte da a entender. En un texto de 1935
ticwlado Cineo dificultades para escribirv la verdad ~iexto ini-
ciahmente destinado a Ja difusion clandestina en la Ale-
mania hitleriana—, Brecht afirma en sustancia que la dia-
l¢ctica no es s61o una cuestién de método: hace falia el

valor de escribir la verdad, la wnfteligeneia de considerar

#fd e Piceolo, Berwolazal gt Brecho Motes sur un thédire watéoialiste -

I'r

962, Powr Mary, Parvis, librairle Frangols Maspern, 1965 {reed, La
[egouverie, 20007, i

# B Brecht, “Mows sur ta philosophie” (929-1941), wrad, B Dem, v 1.
Tvernel, Ferits sur la polittque gt la société, Partls, L'Arche, 1870, Jd Historias de
abmanague (1949]; track. ] Réibago, Madrid, Alfanya Felitoal, 1975,
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las situaciones mas fecundas, el discernimiento para saber
a quién confiar esta verdad, la astucia para ditundivla,

finalmente el arfe de hacerla manejable como un arma.
De ahi o necesidad de ‘i:nterr‘(ﬁm‘gfmr “todas las cosas y todos
Jos acontecimientos por lo que tienen de ellineros y va
riables. Los que mandan sicnten una gran aversion hacla
fos cambios profundos. Quisieran que todo permanecie-
ra igual, con preferencia miles de anos. Lo m 4} QU S rTa
que la luna se quedara quieta y el sol no siguiera ya su
cursol Entonces nadie pasaria mas hamibre ni tendria
ganas de cenar, Cuando ellos han disparada, el adversa-

rio no tiene derecho a disparar; s disparo tiene que ser

el dltimo [...] Con todo, es posible, por lo general, hacer
frente a esta chéchara sobre el desting; se puede mostrar
que el destino del hombre viene preparado por otrog
hombres™. ‘

En esta concomitancia v en esta complejicad, el artisia se
ve rresistiblemente llevado a transformar los esqueras dia-
lécticos de escuela propuestos por la Glosotia hegeliana v la
critica marxista. Althusser mismo localizd, en ¢l weatro de
Brecht, que el motivo fundamental del devenirno existia sin
algo como el contra-motivo de un perpetuo suspense, va faera
a nivel del drama o en el de la crénica. La dialéctica de
Brecht parece marcada por un EXIAno "reaso (‘_.lc%t la con-
ciencia de si” frente a las "bruscas

apariciones de wna verdad
gque ain no estd bien definida™. Es un poco como si la dra-

mafurgia brechtiana -y creo que el montaje de la Kriegsfibel

4, YA
litgratira
op. Gt .
¥ L Adthusser, “Le Plocnlo, Berrolagzd e Brech v, art il

te et polilc

C{IREET0AE), warl I Fonwcuberia, L coupromoo e
¥ arte, op. it Texio ciwdo v comentado por B, Dovy, Lechior de Breche,




partcipa tambicén de esta extraneza— quisiera exponer las

mierrupceiones, los contrasies o los anacronismos del proce-

50 s que el proce

50 como tal, es decar, en mnto evolu-
cidn de un motivo hacia su “verdad”. Es abi donde se dis-
tngue fundamentalmente el valor de uso artistico de la
dialcctica y su valor de uso filosdfico o docwrinal. Ahf donde |
el filosofo neo-hegeliano construye argumentos para 7’);’4‘1‘72[3%
ar lo verdad, el artista del montaje fabrica heterr:»genéidades
para dys-ponar fa verdad en un orden que no es precisamernte
el orden de las razones, sino el de las “corresponden-
cias” (para hablar con Baudelaire), de las *afinidades electivas”
(para hablar con Goethe y Benjamin), de los “desgarros” (para
hablar con Georges Bataille) o de las "atracciones” (para ha-
blar con Eisenstein)s

Unaforma de exponer la verdad desorganizando ~y no
explicando- las cosas. La dialéctica del dramaturgo, como
fa de artstas v pensadoves no académicos como fueron,
por cjemplo, Raoul Hausmann, Eiseatein, Georges Bataille,
Walter Benjamin o Carl Einstein™, es una dial

ca del mon-
(edor, ¢s decir del que “dys-pone”, separando y readjuntan-
do sus elementos en el punto de su mas improbable rela-
cton. Cuando Hegel —en un (exto de Estética al que Brecht
no ha cesado de referirse~ describe la “poesia dramatica”
de In Antigiiedad como un proceso de conflicto que acaba
siempre por “resolverse y encontrar el estado de reposo®™,
describe wna dialéctica de la wesoluctd

ny de la sinfesis, Pero

OE Go DdibHubenman, La Ressemblonee informe, on ls gat savoir visue] selon
Ceenrgres Bedadlly, Paris, Macula, 1998, /d, Deveane & temps, Flistoire de Lart of anacloo
nising des {images, Pards, Minuiy, 2000,

FOOWOE Tlepel, Conars dlest

hdtigue (I835-1842Y, wracl. [P Lelebvre vV, von
Sehenk, Parls, Aubier, 1995-10) '
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~de o que se trata, tanto en la “dramaturgia no arstoté-
lica” como en la estética del montaje puesta en obra por
Bertolt Brecht, serfa mis bien de la infernal wactivacion de
las contradicciones y, por lo tanto, de la fatalidad de una
HO-SINLEstss A '

Desorden

He aqui por qué, como bien senald Jean Jourdheuil,
“no se puede aprender de Brecht algo que se parczea de
cerca o-de lejos a un saber constituido, a un conjunto
de reglas que formen un sistema, Bl cardcter deliberada-

mente fragmentario, puntual, limitado de sus intervencio-
g

s es de tal naturaleza que hace vana roda tentativa de
este upo™. Gomo en los Documentos surrealistas de Carl
Einstein v de Georges Bataille, como en los montijes
explosivos de Eisenstein y de Raoul Hausmann, a dialéceti-

- ca brechtiana es primero concreta ~recordemos que habia
‘escrito en las vigas de su cuarto de trabajor “La verdad es
concreta™—, es d eci r, es singular, parcial, incompleta, pasa-
jera como una estrella fugaz, El observador de los docu-
mentes pegados en las placas ce la Kriegsfibel no tiene “la

‘ verdad” asu disposicidn, sino que ve bengalas, bribas, wro-

I Jourdheudt, “Breeht: pac quel bout le prendre?” (1978), Lidrtisée, la poli-
tigug, la production, Pacts, Union générale 'Ldidons, 1976, CL también N,
‘el It Modse uns” (Keine Milfe, Brechis
evs der Potentialitits, Brechl 98, o cit
Uoart. il

che
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citos de verdad dispersarse aqui y alld en la “dys-posicion”
de las imagenes, de tal suerte que no es espectador mas que
haciéndose constante expectador de la verdad en juego: "El
gesto [ ] es el de un observador y su ,«uumri [...] es la de
un expectante”,

Ante una reunidn de gestos tan difeventes como los de
Pio X1I con las manos alzadas, Romimel con la varita sobre
el mapa militar y las mujere

s rusas desconsoladas, abrazan-
do caddveres (il 15), el observador, en efecto, no dispone
cle nimguna certidumbre sobre ta determinactdn de esta rela-

ion. Pero presic

nte ~“expectador” por lo tanto, ya que
('k:k:w rid remabajar su intaicion, verificarla sioes posible-

que una spbredeterminacion funciona en ese montaje de ges-
tos, Walter Benjumin esclarecio notablemente la fuerza
épica y tedrica de este tipo de udoqm‘ del gesto humano:
primero, es documental (Mlos gestos son encontrados en la
realidad”); en segundo lugarn, estd reencuadrado (‘“Mif-‘- ‘
encierro, este encuadre estricto de cada elemento f]f' una
acttud [ ] consttuye uno de los fendmenos dialécticos
fundamentales del gesto”); en tercer lugar, estd desplazado
en cuanto a la accion, el drama, la cronologia que 1’:&9[1"1’1“3@
por suinterrupceion (“cuanto mas womenudo 'ml<;v‘,.|*m:1r1"11i):l»
mos a algulen que estd actuando, mds gestos obtenemos;
para el tearo épico, la interrupcion de la accién se
encuentra por lo tanto en primer plano”); y por altimor: I@S‘ ‘
suspensivo, refardado, mcluso detenido (Mes el retraso (‘1&“&‘%—5‘
doala mtmm})c i6n vy al recorte en episodios (Mndu ‘11
encuadre 1o que hace del teatro gestual un teatro épico™).

o fhid, _
W, Beujamin, «Budes sur la théorie du théloe épioues, art, bl
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Ahora bien, este trabajo formal del montaje —reencua-
dre; mterrupcidn, desplazamiento, retraso- lo que hace
que la poética brechtiana sea, segun Benjamin, un auténii-

co trabajo dialéclico de la imagen, trabajo Hevado a cabo desde
el interior mismo del gesto documentado de tal forma que
un montaje fotografico o una secuencia épica puede lbrar-

NOS $1 SOrPresa:

E 5 DLONICEs T iﬁlli})iﬂldl hie ﬂl() dinléetico inmanenie

el que es revelado como en un destello en el estaco de las

“cosas —ya que leva la huella de los |

Pestos, acciones y pali-
bras humanas, El estado de las cosas que descubre el tea-
tro épico no es oo que la dialéctica detenida. Ya que, asi

como en Hegel el desarrollo del dempo nio es la madre de

ta dialéctica sino solo el médium en el que se presenta ésia,
asf mismo en el teatro épico ¢l desarrollo conwadictorio de
lng declaraciones enunciadas, o de los COMPOTTATIIETLIOS
adoptados, no es la madre de la dialécica Es el gesto
mismo el queloes. [...] La retencion de las aguns en el vio
de la vida, el instante en que su flujo se mmoviliza, esto cs
o quc“ hace sentiv coma un reflujor el asombro 1o es owa
cosa que ese reflujo, La dialéonic

A detenida constituve su
propio abjeto. [ Pero st el raudal de las cosas se rompe
sobre esa roca del asombr o, entonces no hay diferencia
entre una vida humana v una palabra. Los dos no son muds
que la cresta de la ola en el teatro épico. Este huce surgir
muy arriba la exister

wia Luera del cauce del tempo v deja

que resplandezea en el vacio por un instanie.. ™

Hacer "surgir muy arriba la existencia fueva del cauce
del tiempo” —a semejanza de la ola, del wrbellino, de la

Bl s nCestoe que e thédure épigque? (1 versionds, g st




terpestad, pero también del trabajo de montaje flmico-,
¢s primern desmontar ¢l orden, espacial y temporal, de las
casas. Pio XIL Rommel v los cadiveres de civiles rusos no
estin colocados en su mesa de montaje y en su contems
poraneicad misma miis que a partr de un acto primero de
desmonjeremontaje que los asocia a pardr de un aleja-
micnto geografico, v también “fuera del iempo” de su cro-
nologia de acontecimientos. Hoy en dia, yva no nos intere-
san los discursos propagandisticos de Hermann Goerin gy
de Rudolf Hess, pero podemos seguir leyendo con cierto
benelicio sumeticuloso desmontaje por Bertolt Brecht en

' }3-1930:

yie rque su forma de interrumpir los argumentos manifies-

sus Lonsayos sobre el fescismo, escritos en los anos 19?

tos, de crear ntervalos v suspenses, de erigir latencias, en
vesumen, de dys-poner los discursos, contribuye eficazmente
a su lectura sintomatca que aqui Brecht quiere Hamar un
“restablecimiento de la verdad™”,

Al hacer surgir esta verdad “fuera del tiempo™ lineal o
literal de las palabras pronunciadas por Goering ~las foto-
gralias de la Kriegsfibel hacen lo mismo con el tiempo cro-
nolégico de log acontecimientos de la Segunda Guerra
Mundial— el desmontaje brechtano no }ZFC:I“I"I‘H[.C:‘.‘pfffr(jfﬁf)if
todo o gue alrawesa sintomalmente el orden de los ({'i\sx':m"ms. Y,
en pruner fugar, sus contradicciones que todo pensamiento
de Ja sobredeterminacion no puede dejar de alumbrar

< libros de historia v las obras de teatro senalan la
mayoria del tempao demasiados pocos motivos para las

acciones de los personajes. Esto hace creer que el acto se

©oE Brachy "lssals sor le fascisme” (19331959), uad. I Dehem y P
Tvernel, Lerits sur le politiqua of la soctétd, op. «it,

bR



ha desarrollado a partir de un motivo dnico. Es una mane-
rade presentar las cosas desafortunada, ya que [} hay
que descubrir todo el haz de motivos sin los que un acto
es generdmente imposible, Ahora hien, en cada haz de
motivos, hay contradicciones. [...] El cudcter transforma-

ble del mundo estd sujeto a esas contradicciones.™

Lo que un desmontaje de los elementos manifiestos de
este tipo plerde a nivel de la cronologia, lo ganard en el
de la dindmica. Fle agqui por qué la colocacion literaria
brechtiana —o de las imdgenes pegadas en el Diavio de traho-
Jo o en el ABC de la guerra— apunta a clerto riuno, cierta
“velocidad” en la disposicidn de las cosas: “el yambo sinco-
pado que suelo usar (cinco pies, pero un zapateo) €s oa
cosa, [quiere] conferir agilidad alo épico... [...] en el ten
tro €pico puede utilizarse tanto el acelerador como el retar
dador®. Ahora bien, este juego con los ritmos y los tempos
a menudo tene como efecto los golpes v las sacudidas, los
saltos v los cambios bruscos, es decir las discontinuidades:

constantemertie 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 gue
prosigue. [...] Con cambios bruscos
gregan, la imag

, las calidades se dis-
n de conjunto se modifica. {..] La wan-
sicion se produce con una rapidez impetuosa, La ciencia

realiza a trompicones, y también podria decir a golpes.

Durante mucho tiermpo se producen minimas variacio-

@ Id " Notes sur 1 philosophie”, art, e, «Le théioe dinlectingue « La dia-
i ]
tectique au thédires, ot o,

S, Diarin da trabajo, o, cil.



nes, discordancias y deformaciones qué van pw{ arando
el cambio brusco, Pero éste se presente conuna subitaned-

dad dramdaen, =

Entonces se entiende que ka dialécticn del montador™
desorganice radicalmente ¢ 1mmp<mcnu de previsibilidad’

que se hublera podido e de una “dialéctica f}lmuh«

ea” que describiera los progresos de la razén en la historia.
La dialécticn del montador ~del ardsta, del mostrador,
porgue ofrece !:(:1){‘10 su h't{;';.u” a lﬂxs con Lmd'mctimms no

cdades, no z:[-y.,s"w/,)()?'zs? lzixs COSHS IMAs qt,.up, pf,u.a poner a pr Uu’;tbci
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suintrinseca vocacion de desorden. “Al aplicar los princi-
piosm —recomienda Brecht- no hay que temer las brechas.
Siempre es (il acordarse de que si no han faltado las bue-
nas razones para erlgir estos principios, esto sélo guiere
decir que Jas buenas mazones han prevalecido sobre las
Crazones opuestas. Por dichas brechas, se sacan a la luz

TR

CSAS TAZOIES Opues De ahi algo que resuena casi
como un elogio del desorden: “donde no hay nada en el
lugar ndecuado, hay desorden; donde, en el lugar adecua-
do ne hay nada, hay orden™.

Una sensacidn de desorden seria pues el paso obligado .
de toda dialéctica del montaje. Ll 21 de enero de 1042
Brecht apuria, ensu Digro, que su propio trabajo literario
¥ teorico le parece como una perpetud trasgresion de los
}_n*im;'ipius que sin embargo ha adoptado al leer a I"-{cga},

Jhid. {d. "WNowes sur e philosophie”, wi it [d Didloges de refugindas,
i, il
v M Nx’swa sur o philosophie”, arl, ol

e refugiades, of. ot




Max o Lenin. Pero "se establecen determinados Hmites
porque es necesario violar limites”, alirma alegremente, 1o
cual implica —como completard al dia siguicnte—no udlizar
la dialéctica en un sentido solo “relativista™ “la dialécticalo
obliga @ uno a detectar el conflicto en todos las procesos,
instituciones v conceptos’®. El desorden es introducido
por el artista en la dialéctica o como dialéclica porque mani-
pula 4 esta dluima m, d @,‘ja:r" nunca de cambiar sus reglas o

Lqmlugo { usotu 0, €11 Ll [,szm c.b; los cenebios, thnlado “Vielar

las reglas del juego™

Violar lay reglas del juego

Bl matermndtico Ta trazd una figura muy i L;_gll RECHTIGE
o asus alumnos a caloular susuperficie, Los alumnos divi-
dieron la figura en tridngulos, recuingulos, civenlos yopeas
figuras de superficie calculable; pero ninguno pudo LJ?.)U;““
aer la superficie con exactitud, Entonces ol maestro Ta
s tornd una e

a, recortd la figura, la colocd sobre uno de
“los platillos de una balanza, Ia pesd y colond sobre ¢l oo
~platilto un rectangulo fdcilmente caladable, Luego fue
recortando el rectingulo hasta que los platillos se equili-
braron. Me Ti lo calificd de dialéctico, porque —a diferen-
cia de sug alumnos, que sdlo comparaban figura con g
ra— habfa considerado la figura o caleular como un wozo
de papel con un peso (y de esa manera habia resuelto el
pmblcnm como un problema real, sin tener en L cuenta s

- reglas)®,

Bl Diaric flz’z’ abirjo, o i
w L, Me T FL ko de Tus muta
Alres, N

ciomes (183475420, wad, N, Mendilarau de
svin Visidm, 1968, '

Machain, Buen
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Froeste n {i‘)(f)]()&'f(’f), hay una mezcla de violencia dialéctica
~“violar Tas reglas” para erigir la verdad allt donde no se la
esperaba~ o igualmente de hwmor, Ahora bien, las dos par-
tes estin ligadas. Segtn Brecht, en efecto, el humot es una

irtud no solo sensual v literaria, sino teérica v politica, El
desmontaje de los discursos de Goering no estd falto de
humor —aunque sea un humor negro, que ademds venia
e un eseritor exiliado que debla a Goering parte de sus
sufrimicntos-, asi como el montaje del montdn de cebollas
con la mencion Lets all ory! (i 14) o, simplemente, la cara
cnvarada, vidicula e impotente del soberano pontifice
frente o los awrocidades de laguerra (il 15). En un pasaje
de sus Didlogos de refugiados, Brecht rizard maliciosamente

el vizo del orden filoséfico v del desorden transgresor, de

la razdin v del humorn wodo ello, otra vez, considerado
desde su posicion de exilio, en su opinidn la posicion dia-
lectica pov excelencia:

Hiegel] Tenia una madera de humorista sin prece-
dentes en la historia de la flosofta, con la dnica excepcidn
de Socrates, que empleaba ademds un método similar,
[...] Masta donde yo sé, tenia un defecto congénito que
no 1o abandond hasta suomuerte: parpacdeaba continua-
mente st Hegar o ser consciente de ello, asi como otros
son victimas de unorresistible baile de San Vito, Tenia il
senticdo del humor que no podia imaginarse algo pareci-
do al orden, por ejemplo, sin pensar en el desorden. Le
!”E‘.?\‘U] }'lbl?l (1‘:‘\’!(:1(1.‘1'1&,! qll.(‘ﬁ Ll H’Xkl}‘{”ﬂ,() desor dt,n ki }slI,U?l 1
una proximidad mumedinm al orden més estricto L))
Impugnd que uno sea igual a uno, no sdlo porgue wdo
cuanio extste se ransforma irresistible e mid{1w\hlctmc-zz'xtc~
en Al Cosa, INChIso e sk contraro, sino ambién porgue
nada es wWéntco a 8 mismo. Coma a tode humorsea, le

b



interesaba averiguar sobre todo en qué se transformaban

las cosas. [...] Adn no he conucido a nadie carente de

humor que baya entendido la dialéctica de Hegel, [
AsT mismo,] La mejor escuela de dialéctica es la emigra-
cidn. Los dialécticos mds agudos son los refugiados. Son
refi giados porque o cambios v ellog sola-
mente-estudian los cambios. De los menores incdicios dedu-

se hun producic

B

cen los maximos acontechmientos, slernpre que lengan

buen juicio. Cuando triunfan sus adversarios, cllos calcu-
lain cudnto ha costado lavictoria y tienen buen ojo para las

contradiceiones, [Que viva la dialéetical™

7 Id. Divilagos de

ugdados, op. cit.
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W
La composicion de las fuerzas:
volver a mostrar la politica

Realismo

POR su misma posicion de extraterritorialidad, los exilio-
dos politicos gozarian, segian Brecht, de una laculiad o
renergia especial: una Schaukreft o “potencia visual” parti-
cularmente aguzada en cuanto a las contradicciones histo-
ricas. “Tienen buen ojo para las contracdicciones”, afinma
(hablando de sf mismo, claro estd), Y concluye casi alegre-
mente, cast triunfalmente: “0Que viva b dialéctical™ Pero,
en el corazon mismo de esta magnifica eneia ialictica
—ya sea violencia o humor, despiadada precision del des-

montaje o deriva hacla el desorden, conocimiento de las
contradicciones en todos los casos—, yace un nuevo nodo
de contradicciones ignovadas en las que, me parece, Brecht
se debate intimamente sin nunea conseguir deshacerse de
ellas verdaderamente. “Que viva la dialéctica”, st sea.
Pero zde qué hablamos? :Qué es exactamente lo que se
aplica bajo este término? JNo hay por lo menos dos cosas
—dos cosas fatalmente contradictorias— que Brechit quicre
proponer con el término “dialéetica™

' Jhid.
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cQué s lo que quicre exponer Bertolt Brecht en sus
obras de teatro, sus esceritos tedricos, sus montajes de ima-
genes? ks Ia regla de la historia o el surgimiento de sas
excepciones? (Fs Ja universal forma del devenir (Hegel,
Marx) o la singularidad de sus deformaciones (Batille,
Raoul Hausmann)? Es la ley o su trasgresion? glﬁ’ls un
hecho de determinacion historica o un sintoma de sobre-
deterrinacion memoristica? (s un flujo sober: Ano O una
cdiscontinuidad en el Qujor (s una necesidad de ta razon
en la bistoria o una contingencia subversiva del deseo
imconsciente? cLa escritura brechtiana vale por su pa-
rametro cromco (como sugiere Louis Althusser) o por
su puwradigma anacronico (como sugiere, creo, Walter
CBermjaming? La “dramaturgia no arigtotélica” es ante todo

“dialéctica”, ciertamente. Pero, dmplica esto el mensaje o

clnontayer cLa consigna o la palabra ingeniosa? (Il realis-
mao socialisia o una especie de “surrealizacion” de todo?
D distanciamiento coneeptual o la asociacion de ideas?
sto conlleva las fjezas v fas aporfas del “arte militante”
(como sugiere Roland Barthes) o el anarquismo de rela-
ciones “que se engendran I una a la oora metamorfosedn-
dose v que Hegan al sueno” (como sugiere Timst Bloch)?
AL mismo gesio puede documentar un momento de la
historiay dispersarse al mismo dempo en los anacronismos
de Ia tmaginacion? ‘ '

Es dificil zanjar estas cuestiones po rlasencilla razén de
que Brecht mismo minca eligié de una vez por:todas. Por
ello el problema que plantea acqui la nocion de dialéctica
se reconduce —se yuelve a difractar— cada vez que el auror
de Madve cornje evoca la postura estética que debe man-
tenerse frente a las realidades histdricas. En resumen,
cada vez que se trata de comprender lo que significa, para

Tl



una obra literaria o una imagen, ser realisia. “la opinidn
corriente es que una obra de arte es tanto mas realista
cuanto mas facil sea reconocer en ella la realidad. yo con-
trapongo la siguiente definicidn: una obra de arte es tanto
mas realista cuanto mds claramente se reconozea en ella
“un dominio de la realidad. el mero reconocimiento de la
realidad suele verse dificultado por una representacion
“que ensena a dominar dicha realidad. el aztcar de nues-
tros quimicos pierde la reconocibilidad™,

o Toda la obra de Brecht me parece oscilar sobre esta
- cuestidn como oscila esta tnica frase. Estd claro gque un
rea

lismo bien pensado no se reduce nunca al simple reco-
.:.}'1].(L)(j?i.'l‘1'1i(":I‘lU,,') de la realidad representada. Pero, ;qué hay
mis alld de este simple reconocimiento? Hay lo que Brecht
Nama aqui “dominio-de la realidad” (die Realitét gemeistert
ler este

“wird): Enoun primer momento, podemos” entenc
dominio como una produccion de sentido, ante todo €l sent-

€1

do politico inherente, inmanente a toda cosa representada,
Pero el ejemplo invocado —el aziicar de los quimicos— nos
muestra que para Brecht también se wata de unacuestion’
de formula; es decir, de wna produceidn de formg. Cuanda es
‘el sennao quien da criterio, observamos que Brecht se
~orienta ias o mends hacia una defensa del realismo socia-
listap por ejemplo cuando admira en el pintor Hans
Torbirock. el “princi

pio del reagripamiento social como
categoria de la composicion pictdrica”, o cuando reprodu-
ce los dibujos heroicos de Anatoli YarKravchenko sin
darse cuanta de que son un equivalente exacto de Jos tebe-
os de la propaganda nazi®,

*ld. Diano de trabapo, of. sit,
P bid.



Ts entonces cuando Breche se divierte COmponien-
do mna “cancion para la Juventud Alemana Libre” (Frede
Devtsche Jugend) titnlada “Cancidn de la reconstruccion”, u
olra ttulada “Cancion del futuro™. Es entonces cuando
suscribe al proyecto leninista de “planificar las artes”,

aunque ’rx‘-fci'x;)x“xucmln “hacerlo con extrema prudencia™

fs entonces coando defende La batalln de vvierne de
Johannes Becher, aplicando toda “dialéctica” v todo “diz-

tanciarniento” a la estérica del realismo socialista®, En estas
Heas, parcee aswinir las posiciones de Georg Lukdcs sobre

la iden de yealising eritice C’ld(ﬁll}fi‘)'l‘..:l‘lf una perspectiva “en el

rvar 1a socie-
dad “desde dentro”, encontrar “la alianza entre el realismo

fondo concreta” y una “actitud activa”, obser

ritico y el realismo socialista” contra el “realismo burgués”

de un Jumes Joyce o win Thomas Mann, por ¢jemplo”. s
ETHORNCeS :“\‘xzxs"\dm Brecht viene a trenzar elogios por “el
sensato criterio de Salin sobre Maiakowski, un destroza-
dar e formas™

Pero no tarda en decir algo muy distinto, 1 mas lineas
muts adelante, en efecto, Georg Lukics v los censores esta-
linistas son de repente atacados: “Si formalismo signilica
buscar formas siempre nuevas para un contenido siempre
constante, entonces formalismo significa tm'nl,‘::iﬁ%?n conser-

var wna forma vieja para urn contenido nueve™. In los

v bid.
+ b,

© L e thédwe dinlectigue - La dinlecticue au thédmre”, w1, g,

PG Lukies, La Sgnaficadion
Ceadlvmarel, 1950,

Sobre of realismo®, mr ol

nde du wallyme critiyguz (1an7s, |m<1 5L De

Cranclibthae, Maris
BB Brecht,
* Jbid,
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mismo anos =1939,spara ser precisos— Brechtse verd més:
que nunca condrontado-ada dudd ante los métodos estali
nistas.cuando-pronunciaren la sentencia de muerte de su
amigo Tretiakov:

Mi maestro,

Ese hombre grande y amigable,

Ha sido fusilado, condenado por un tribunal popular,
Por espia. Sunombre es deshonrado.

Hbros son destruidos. Fablar de él

Levanta sospechas; nos callamos.

&Y st fuera inocente?

Sus

“Los hijos del pueblo lo han juzgado culpable.
- Los kolkhoz ‘

- Instituciones mds heroicas del mundo,

s v as fabricas de obrevos,

Han visto en ¢l un enemigo,
Ninguna voz se ha levantado a su favor
Y s fuera inocenter?!”

“Una de las consecuencias n 16 del estalinismo es

¢l -decuimiento de la dialéctica”, plensa por entonces
Brecht''. En Svendborg, en agosto de 1938, Walter
Benjamin ya anoté en sus Conversaciones con B
frase sin ambi

Rt esta

liedades del dramaturgo: “En Rusia reina

una dictacura sobre el proletariade”. Pero aftadia ensegui-
da d espu iés: “Hay que evitar disoclarse de ella micniras
esta dictadura ofrezca adm un trabajo (‘Jr:’mic:o para el

Bl Le peuple estdl indiilibde?”, wadd, -0 Barl
YOl “Propositions pour a paix” (194816581, £
Speidld, ap. il

FPogmes, D ofe el art

15 sur o politigue ¢
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proletariado™ . sAcaso una confradiccion de cada instante
es el precito a pagar por la exigencia que Brecht i’z)l‘p(;ﬁ:m a
U escritura, a su realismo v a sus tomas de partido en cuan-
tow la historia politica de su épocar Roland Barthes, en
1957, sitno bien este lugar, a la vez r;mm1}31“(:&56‘311(.(5: ¥ [:_n“om
blemddco. de la histovia en el realisimo brechdana: “Er
Brecht, la Historia es una categoria general: estd en 1(::(:1;-15:
partes, pero de una forma difusa, no analitica; estd exten-
dida, pegada a las desdichas humanas, es consubstancial
a ellas, como el anverso respecio al reverso de una hoja
de papel; pero lo que Brecht ofrece para ver y juzgar es el
anverso, una superficie sensible de sufrimientos, de injus-
teias, de alienaciones, de callejones sin salida. Brecht DO
hace de la Historia un objeto, incluso tirdnico, sino una
exigencia general del pensamiento: para €1, fundar su
teatra sobre la Historia, no es sélo expresar Jas verdade-
ras estructuras del pasado, como pedia Marx a Lassalle.
s también y sobre todo negarle al hombre toda esencia,
creer que no bay wn mal eterno, sino sélo males remedia-
bles; en resumen, es devolver el destino del hombre al
hombre mismae™ '

He acqui porqud la cuestion del realismo ha sido penga-
da por Brecht segun una perspectiva donde se hacia impo-
sible distinguiv la forma estética de su contenido éico. "En el

fondo del realismo hay, tal como ha conocido nuestra lite-

EW. Beppamin, “Conversations avee Brecht (notes de jowmal)” (1931
VAR, Essais o Brseld, of. cil
SR Barthes, "B

1 mmhu nhd s Lavéveludon brechtionnes {1955y, (Buuvres compl

rechit, Mare et Ublistaive” (1057}, Qeuvres complétes, 1, op. eit,
5, B 7562

18 zﬁn(hg!m\'

1967, éd. E, \Mm_\ Parfs, Le Senil, 2009 (esto incluido en By
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ratura, una paradoja notable: las relaciones del escritor
y de 1o real siernpre han sido, en efecto, relaciones éticas, ¥
no relaciones téonicas: historcamente hablando, el realismo o5
una idea moral’, escribe también Roland Barthes™. Lo cual
quiere decir, también, que los limites intrinsecos a toda
obra realista son, muy a menudo, imites morales: alli
donde el realismo burgués levanta un tabt —la sexualidad,
la miseria social-, a menudo tropieza con el andlisis polio-
co de lo que expone; alll donde el realismo socialista expo-
ne este analisis politico, tropicza con el tabi moral del
deseo v de la wasgres

on. (s entonces la energla dialécu-
ca—Que viva la dialéctical—la cosa mds dificil de mantener
a todes los niveles de una misma situacién expuesta en
palabras o en hmdgenes?

Lritica

PROBABLEMENTE no hay realismo critico sin critica previa
al realismo. Porque siempre ha seguido su propension a
e laviolencia expresionista de Baal
hasta los montajes experimentales del Arbeitsjournal,
Bertolt Brecht no podia suseribir el rigor dogmdtico de un
Georg Lukdes que persigue las “tendencias anti-realistas”
de la literatura moderna, ya se trate de In "degradacion

mierrogar las formas, des

subjetivista” en los escritores expresionistas, de la “libre
asociacion” en Joyee, de la “disolucion de lo real” en Kafka,

MO U Nouvesis probiémes da réalisme”™ (1986, Qeuvngs it's':_m/,‘&}‘(fffs, [, ofs it
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0, nmas rarde, de la “vacuidad” en Beckew™. No por casuali-
dad, en su violenta polémica con Ernst Bloch, (’,ﬂht:;.)f@
Lukdcs sivuaba ¢l procedimiento del montaje en el centro
de la cuestion, hasta Uegar a la mala fe de no ver en ello

55

mas que “vinculos univocos” o "profunda monotonia™

El montaje representa la cima de esta evolucion

[moderna, formmalista] v por ello saludamos el espiritu
resuelto con el que Bloch lo sitda artistica y filosdlicamen-

te en el centro de la literatura y del penswiniento “van-
guardista”. Allf donde el montaje en su forma originaria,
como el folomonaje, puede nwoducir un efecto asom-
I

C10TL, €5
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es considerable a nivel del tabajo de agia-

e electo viene precismmnente de que yuxtapone de
manera sorprendente rozos de readidad walmente dife-
reattes en los hechos, aistados, arrancados de su contexto.
El buen fotomontaje tene el efecto de una buena agude-
zie. Pero desde el momento en que este vinculo univoco
{elicaz y justificado en la agudeza alslada) emite la I‘)I‘t‘fih'n'-
siGn de figurar la realidad (ocduso cuando.es concehida
como wreal), la relacion de conjunto (incluso formulado

como ausencia de relacion) y la wralidad (incluso cdando

es vivida como caos), el resultado inal no puede ser mids

que una proflunda monotonf.
Esta mnnotonta es ka conge

cuencia necesarin el aban-

dono del reflejo objetivo de la realidad [..]. Naturalmen-
fe, estos principios nunca se realizan al cen por ¢len, .
incluso en Joyee, Ya que un caos al cien por clen no exis-

te tuds que en la cabeza de los alienados, de igual forma,

G Lukdes, «Racunter ou décrire? Conniburion & I discussion sur e
vasralisme ef le formalisres (19363, rad, CL Prévosty | [
séatisme, Parts, LArche, 1975, fd. «Ily va du véalismes (14988), ibid. Jd. Lo sign-
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alienados. Pero como el caos constituye ¢l fundamento

trar un solipsismo (.11 CIET POT CLETL IS que ¢ ULl amlvu e
ideoldgico del arte de vanguardia, wodos los principios de
coherencia tdenen que legarte de un material extranjero:
de ahi los comentarios introducidos por montaje, de aht
el stmultaneismo, e, Todo esto sdlo puede serun suce-
dineo, todo esto no puede mas que intensificar 1a univo-
cidud de este arte'®,

Entonces, Jqué es lo que opone, a partir de esta posicion
del problema, la estética del realismo a la del monaje?
La primeva quiere comprender la realidad produciendo

reflejo objetivo™, como dice Likacs: pretende resutun sw
movimiento intrinseco, su totalidad histérica. Su alio valor
politico consiste en sacar partido de

ste tipo de compren-

810N para POSICionarse en ese movimiento, sobre esa towlh-

4]

por adelantado a la comprension global v ';11 “’1'@;?!.1"7\ 10 obje-

s

dad, La exposicidn por el montaje, al contrario, renuncia

@

tivo”, Dys-ponz y recompone, por 1o anto inierpret por
fragmentos en lugar de creer explicar la towalidad. Muestra
las brechas profundas en lugar de las coherencias de
superficie ~corriendo el ries

go de mostar las brechas
de superficie en lugar de las colierencias pm fumdas—, de

manera que la puesta en desorden, el “caos” dice Lukacs,
es su principio formal para empe

el

oMo muesra ns cosas

bajo la perspectiva de su movimiento global, sino bajo la de
sus agitaciones globales: describe los torbellinos en el rio
antes que la direcadn de su curso general. Dys-pone y

recompone, expone por lo tanto creando nuevas relacio-

Il "1y wa du véalisme”, art ot



nes entre las cosas, nuevas situaciones, Su valor politico es
por o anto yndas modesto y mas radical a la vez, f‘)(‘)r'quc
es mas experimental: serfa, hablando estrictamente, tomar
posicin sobre lo veal modificando justamente, t:’ic;f manera
eritica, las posiciones respectivas de las cosas, de los discur-
sos, de Jas imdgenes.

AhTreside toda la diferencia. Brecht se opone a Lukics
cuando admite o revindica— que su wrabajo consiste, no,
en presentar lo real, es decir en exponer la verdad, sino en
presentarlo veal problematico, es deciv en exponer los puntos
criticos, las brechas, lag aporias, los desordenes”. Ahora
bien, csto no puede bacerse con una simple cousigna,
Evernualmente con una aguclezn (género inequivoco por
excelencia, por mucho que diga Lukies) o, mds bien, en
una serie abierta de juegos de lenguaje o de disposiciones
iconicas, comao tan bien ocurre en el Arbeitsjournal y la
Kriegsfibel. Desde el principio de su diario, por ejemplo,
cuando se recupera con dificultad -y si ello es posible~ de
haber huide corriendo del régimen nazi vy de ballarse
huérfano de su trabajo teatral, Brecht vuelve a leer a Lukdics
v apunta que éste cast “ha conseguido degradarlo [el rea-
ismo] en la misma medida que los nazis dmgmdm on al
socialismo™® [roniza malvadamente sobre “la- camarilla
moscovita [que] alaba ahorala pieza FIABEN, de HAY, sobre

7 Sobire o M‘ e entre Breche y Lukdes, of, enre otros, B Dare, "Pratique
et responsabilitd politique” (Y9T0), Thédtre rid, op. cit, K. Vatker, «Jreiht

Latkdes: ana Iyr«c i'un divergence d'opinionse (1966), trad. D, Letellier v S
Niemetz, Thavadd thédtrad, 0* 9, 1971, [-ML Lachaud, Questions swr le réalisme:
HBertalt Brechi e Fadkdes, imm, Anthropos, li.}BL Sobre el debaie entre
Lakdes v Bloch, of, ¥ Fachbach, Lukaes, Bloch,  Comiribuetion & Dhistorty o ene
contmuverse, Villenove - dversitaires de Lille, 1979,

1, Presses 1
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el irébol rojo. es auténtico realismo socialista™. Entonces
dntenta situar la falsedad intrfnseca del debate entre realis
mo v formalismo revindicando su propia posicion dialéctica
‘manifestada como un anacronismo literario en su manera
“de estudiar Jas formas antiguas (eventuahnente deshonra-
“ddas bmjo' pretexto de obsolescencia burguesa) para inven-
r nuevas (eventualmente deshonradas bajo pretexto de
oscuridad burguesa): k

COMO 0y NUEYO e mi territorio, siempre hay alguien que
me acusa de formalista. no encuentran las viejas formas
en mis trabajos; pero atn, encuentran formas nuevas. y
por eso creen que lo que mis me interesa es la forma,
pero vo he llegado a la conclusion de que lo formal me
nteresa poco, he estudiado bas viejas formas de la livica,
“de la parra tiva, de Ja dramdr

ca vy del teatro en diferentes
¢pocas y solo he renunciadoe a ellas cuando representaban
un escollo para lo que yo pretendia decir, en casi todos los

terrenos mis conmienzos fueron convencionales, en la liri-

ca empece con canciones acompafiadas en guitarra. corme-
ponfa las estrofas junto con tdempos, nadie que se precia-
ra escribfa ya baladas. mds tarde pasé a otras formas de la
livica, a formas menos antiguas; pero, de tanto en anto,
volvia a la balada y hasta copié a los maestros mds antiguos
vy uaduyje a villon y a ki pling. el song, que llego a este conti-
nente después de la guerra, coma cancién popular de las
grandes urbes, ya tenia una {forma convencional cuando
comencé a hacer uso de ¢l yo parti de esa forma y mds
tarde la rom pi. [...] el debate en torno al realismo blo-
queard la produccidn st sigue asi™

 Thid,
‘ W Ihid,
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Torecht evoca owa vez 1z “necedad” de Lukacs cuando

consiclera gue “los vanguardistas literarios son burgueses

(‘1(’-’:&'1;1(!@1'1 tes v punto, [y] la (h;_,a::t(,n‘;:a.p(:)s;ic’:icfn"l 'n‘zx‘n"a't.i\f;si e Ve
simplemente como descompaosicion” en esta vision d

tica, escribe en el mismo pasaje, “el ,nmm:u:] e, por ejemple

se considera cormo signo de decadencia, jporque con él se
destruye la unidad, se mata lo orgdonicot™ Por lo tanto

habra que redefinir las apuestas del realisimo y, para étlo,
volver u pensar la cuestion de la forma situdndola e o

lerreno que Brecht Hama, de enwada, un saber —sé me '

evidle niemente, del saber histdrico

-, o que segiin él deberia
permitr distinguir por fin el realismo auténtico del simple
naturalismoe®. De vaelia a Berlin en 1948, cuando des

ertsu diario las “calles en ruinas totalmente mudas? bajo el |

continuo zumbido de los aviones de transporte del pueiite

acreo, Breohisigue interrogandose sobre este debate Sl
tco, preguntindose, por ejemplo, como Picasso se ]‘.)lm"xic“t“) |
y resolvié el frente del problema del realismo v el de la
deconstruccion formal®

Sin duda, no hay realismo critico sin erisis del realismo
v sin dar forma a la forma misma de esta crisis, Tl Brecht
del Berliner Ensemble experimenta otra vez esta contra-
diccién vy sigue hasta el final ~en un contexto estalinista
donde evoluciona a la vez como un aparalchik y como un
contestatario— planteando estas cuestiones cruciales, Por
un lado, ironiza otra ves

sobre el hecho de que “los enemi-
gos acérrimes del formalismo suelen intdr la existencia de

Maevas y Y OUITRCHVS {()Hﬂrl%, COMO CIertas matronas (it"“a})f(ﬂ)‘

" fhud,
 Ibid.
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vistas e encanto que se irritan ante Ja belleza v los esfuerzos
en procurar belleza, v los denuncian como puterio”; por
otro. };mczz); exige, mds que nunca, que “la literatura tdene
que comprometerse, tene que lanzarse 4 la lucha [ ]
asumir un cardcter revolucionario y mostrarlo aun en o

_ exterion, en las formas, en su ¢

50, el formalisimo puede
neutralizar el contenido revolugionario™,

Partido

Amenudo la contradiccidn mis fundamental, mas i gnoracla,”
reside gn el corazén mismo de las cerudumbres mads clar-
mente afirmadas. Ahora bien, en Breche, hay una certichum-
bre que toda su vida de lucha ha llevado a ko incandescencia;
el arte muestra:la politica, 1a expone en-el doble sentide del 1ér-
mino ~argimiento de discurse v disposicién de imdgenes-,
se expone aella constantemente, Kl arte segin Brecht des-
monta y vuelve a montar la historia para moswar su tenor
politico. También para dar una leccion o sus adversarios
politicos, por mediaciéon de los documentos v de s maona-
Jje eritico. El autor de La decision sitda por lo tanto la activi-
dad del artista en el mismo nivel que su posicion politcu
alli donde se trata de mostrar (cueston de forma) para dar

una leccidn® (cuestion de contenido, cuestion de combate).

# fad, CF wambién, “Bobire el realisnin”, @t ot
# Existe un paval

wme en frar
v dar uni {eccddn, intraducible en ¢

nire estas dos condiclones mostrar

stellana, va gque se dice: "moncer” v
fremonwer”. "Remoniver™ ey tanto Cvolver

a mostrar” como “dar unpleccidn”,

1gl



Al donde se wata de fomar partido. “Cuando el arte leemos
e r:,l Brevicano de estética (eatral se dice sin partida eso sigrifi-
ca que pertenece al partido dominante™. Y esto con tanta
mias claridad cuando reinan los totalitarismos: “En estos
tiempos de clecaones decisivas, eseribe Brecht en 1933 el
arte tambien debe elege™

AsT pues, el realismo tiene que ser pensado cormno un
“método de combate™ del que la diclécricn serfa el Tunda-
mento estratcgico yla bisagra epistemoldgica: “La tarea de
los dialécticos es dialectizar los diferentes terrenos del pen-
samiento v extraer de ellos el componente politico™, Y
Brecht recuerda tiilmente hasta qué punto el mteno exis-
te sin Ausiora, l(:) m al implica, dicho sea de paso, la respon-
sabilidad politica de los hmmrurhm del arte tanto como
la de los artstas mismos;

Ins Iustoriadores del arte son gerite que habitan, lejos de
toda politica, en muscos donde ademds de cuadros se
exponen piedras esculpidas y baratijas apolilladas, Estas
gentes, en realidad completamente inofensivas, han de
presenciar como una subasta de arte inofensiva y con éxita
es tenida de repente por una provocacion, cémo hay
quuen Hama la atencion sobre la contradiceion chillona
ntre el hecho de que no hay dinero para la leche destina-
da a fos ninos hambrientos y ¢l hecho de que se encuen-

e LTS enormes I Arg unes metros de’ ]1{111() }JI}H acto.

=t Byevierin de estética teatral, o ol

I Arte v polftica” wt it
# 14 Les aeis el b vévolution” (L948-19683, trad. B Lortholary, Ferits sur la
Witdraryre et Dave, T Les arts 2t I réuobudion, Parls, L Arche, 1970,

5 i “rusdes ma 9y, ad. B Deheny I dvernel, Eerits sur

fon politiqus et lu soclité, s
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Los asombracdos historiadores del arte se spresuran a alis
mar que el que den su aprobacion a exorbitantes precios
por cuadros no significa en absoluto que aprueben aque-
lla sitnacion que hace imposible que unos nifos hambrien-
tos tengan leche, Ellos simplermente crefan que estas dos
cuestiones no tendan nada que ver entre si. [...] Nouwnilos
artistas ni los historiadores pueden ser absucltos de la cul-
pade nuestra situacion, ni eximidos de la obligacion de
trabajar por carnbiarla™

Tomar partido, iperoc omao? Brecht se hizo mpldanww
te una opinidn h’w quo ungrse al j)mtzdo, al Partide Comu-
nista se entiende. Ahi estd su certidumbre, su camino, ahi
su corgje también: porque a ello deberd, en1933; £l encon-
trarse en peligro de muerte. Ahf estd también su contradic
cidn ignorada. En efecto, tendrd que seguir a Lenin hasta
£n ese mmnm texto de 1905 ttulado La Organizacion del
Partido y la Hleratura de partido. Tras haber atacado la ltera-
tura burguesa “imparcial” ="maldita época de discursos en
la lengua de Isopo, de envilecimiento literario, de expre-
sion servil, de sometimiento del pensamiento”, Lenin soste-
nia que “la literatura debe convertirse en una literatura de
partido™, no “constituir una fuente de enriquecimiento™y,
ast, “convertirse en parte integrante del trabajo organizado
metodico y unificado del Partido™. "Es indiscutible que la

literatura se pl"(’;.b‘(’,}l Menos que C\licllql!.iwft’f CO8X A Una igu;&v

lacidn mecinica, 4 unag nivelacidn, o una dominacidn de la

mayoria sobre laminoyia”, admitia Lenin: sin embargo, "no

#Id "Sobre avte viejo y arte nuevo”, ert. ¢t

WY Lenin, ‘LS organisation du Pact e la hm* ature de pard » (1905), oad,
andamma, f

crits sur Uard el la ttdraiure, Mosed, Fdions du ) Progras, FOO

BINN



puede ser un asunto individoual, independiente de la causa

i

general del proletariado™; ast pues, “las bibliotecas y las

cliversas librerfas deben convertrse en empresas del Partido,

3)

sometidas a su conwol”, de manera que se Imponga una

literatura "libre del armbismo vy, mids adn, libre wmbién del

individualismo andrquico burgués’

¥ Las objeciones que

arghian la libertad individual le parecian poder ser refuta-

das s demoras

2

(Como! exclamard quizds algin intelectual, partidario
apasionado de fa libertad. (Comaol jQuerdis pues someter
a Lo colectividad a wn sujeto tan delicado, tan individual
como el de la creacion literarial (Queréis que unos obre-
ros resuelvan, por mavoria de voces, los problemas de la
ciencia, de la filosoffa, de la estétical jNegais In lherud
absoluta de a creacion puramente individual del espiritul

~Tranquilicense, seniorest Primero, se trata de la lite-
ratura de partido y de su sumision af control del Partido!
Cada uno es libre de escribir y decir odo lo que quiera,
sin la menor restriceion, [pero] el Parddo es W a80-

ciacidn libre que estaria irrevocablemente destinada a Ia

disolucidn ideoldgica primero, material luego, si no se

depuwrara de aquellos de sus miembros que expanden
ideas hostiles al Pacddo, [L0] En segundo Tupar, senores
individualistas hurgueses, queremos decirles que sus dis-
cursos sobre L libertad absoluta no son mas que hipo-
cresia. Bn una sociedad fundada sobre la 1::;(:)t('ri1(,ti;’3. del
dinero, cuando unos putiados de gente rica viven como

pardsitos, no puede haber “libertad” veal y verdadera.

{...] La Lbertad del eseritor burgués, del artsta, de la

actriz, no es mas que una dependencia aculada, [Al con-

Hoihid,
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travio], esta literatura serd libre, porque no serdn el alin
de ganancias ni el arribismo los que le dardn fuerzas
stempre venovadag, sino laidea del socialismo v la simpa-
tfa por los tabajadores. {...] A

Y aliora, ja trabajar, camnaradas! Tenemos ante vosoros
una tarea dificl] y nueva, pero, también, grande y noble, la
tarea de promover una Hieratura amplia, rica, vanada, vin-

wlada estrecha e indisolublerente al rmovimienio ohrero,
[,.Hj Séla entonces la lHtevarura "sociabdemdberam” se vol
verd realmente (L] vevolucionacta hasta el final ™

Bertolt Brecht quiso asumir esta toma de parddo en
unos lugares y en una €poca —por 1o menos hast su retor
no a Berlin Este— en que el Parddo” estaba muy lejos de
estar en el poder La lteratwra de partido es inwrinseca a una
obra altamente politica como La Deision, por ejemplo: es
Ia gque Lows Althusser admira, en ella reconoce lu pres-
cripeion leninista, la "posicidn de partido” se le aparcecia
como la condicidon necesaria, en Brecht, para el “desplaza-
miento del punto de vista desde o especulativo hacia 1o
politico™. También es a la que hace referencia Tredakov
cuando apela 2 una “colectivizacion del wabajo hteraio”
—lo cual practico Brecht, aungue fuera de una manera bas-

tante machista v autoritaria, bajo su dnico nombre— o

cuando rechaza a los surrealistas v Jos psicoanalistas freu-
dianos, aungque sean comunistas, al campo burguds de os
puros “misticos del yo™”

* Ihidd.
1L Alhser, *Sur Brecht en Marxs”, art a. CE omonbién B Fischbuch,
L"[fm)c’-um'ou,/ e de {im!mi wa. . vl

# 8 Tretakov, “A sulvre” (1929), wad, B, Guinbawm, Deus e front gauche de
Part, op. i Fd oLas sueréalistess (1936), wad, D, Zaslavskl, il



Al tomar partido, Brecht no fue completamente inge-
nuo —ahi estd su contradiceion, su debate interno—sobre el
hecho de que esta forma de revindicar la libertad consistia

1 pri\’;,z_r:\*c: de ellaa otro nivel “Me he vaelto un poco doc-
trinario”, admite una vez en sus Notas sobre el irabajo literario,
escritas entre 1985 v 1941, "porque tenfa una necesidad
acuciante de que se me nstruyera™, Es entonces cuando
se dedicaba o enfurecerse por "la imaginacion hl_,li.(:li:!,ﬁ, esn
excesiva Inestabilidad en Ja alternancia de las mdge-

nes™ L inestabilidad v altemancia que sin emlmqu practi-
o \b\ 1l misma época, en los folios erriticos de su Diaro
/mZm/m De ahi, también, una ambivalencia 1'3211‘13(:111;11‘

—~porque el caso os C:‘.»Inblt’f?!t),&li’l(‘.(}— en cuanto a la poesia de
Baudelaire, que cantd la miseria como ningun otro, pero
st recurrir ala toma de partedo: “La pobreza, es en €l la de un
tapero; fa desesperacion es la del parisito, el sarcasmo, el
del mendigo™. En resumen, el rabajador honesto, el pro-
Jetario en su tarea no estin lo sulicientemente ilustrados
en ese tipo de lirismo, lo cual no se corresponde evidente-
mente con el programa estético legible en los discursos de
Brecht pronunciados en los Congresos de escritores de los
anos cincuenta, cuando gozaba del reconocimiento oficial
encarnaclo por el Premia Stalin®

Al

No han faltado las eriticas, a veces muy severas, por “las
trampas del compromiso” politico brechuano®, En un texto

S Bracht, "Motes sur e oravail loéraire™ (1035104103 radl B, Lovdialary,
Srits sur la Bt el Dart, 117, o il

i,
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nald los
limites politicos de Brecht hasta en la textura dramatiirgl-
ca de obras como La Resistible Ascension de Avtwro Ul

de 1962 twlado Compromiso, Theodor Adorno s

La comedia sobre la resistible ascension del graw
director Arturo Ui flumina con una tuz brutad v justa la
nulidad subjetiva v el cardcter facticio del jefe fascista
Pero el desmontaje del personaje del jefe, coma de tados

Jos individuos en Brecht, se prolonga por la construccion
de relaciones econdmicas y sociales dentro de las cuales el
dictador actia. En ver de una conspiracién de responsa-

“bles muy poderosos, s¢ nos presenta una organizacion
lamentable, el trest de la coliffor. Bl verdadero horror del
fascismo es escamoteado; vano es el fmto de 12 concentra-
cidn del poder social, sino de la casualidad, como los acci-
dentes y los crimenes, As{16 quiere Ia tdenica de la agitas
cién: hay que empequenecer al enemigo, lo cual favorece
una politica falsa, tanto en la literatura como en la pravis
antes de 1923, Contrariamentie 2 toda diadéeticn, el ridiculo
al que se dedica Ul no mata el fascismo, que Jack London

“habia predicho muy exactamente décadas antes. El eseri-
tor anti-dideoldgico prepara la depradacidn de su propia
teorfa en ideologia.”

En resumen, la toma de partido no desembocaria en
Brecht mads que en una simfilificacion no dialéciica, es deciy,
- afin de cuentas, en una jalsificacion id.éohﬁgica del analisis

politico: “El principio artistico de la simplificacion no sirve
“simplemente, como hubiese querido, para purificar a poli-

tica concreta de matices E?'I'l@ﬂﬂ(').‘}()ﬁ que apdrecen comao ¢l

T W Adorno, "Ragagement” (1962), wad. § Muller, Notes sur la lititra

trere, Pagts, Flammarion, 1984,



reflejo subjetivo de la objetividad social, sino que falsifica
también caa objetividad que el Lelostiick se eshuerza por des-
tilar, S se le toma a Brecht la palabua, sise coge la politca
como eriterio de su teatro comprometico, revelard su {alse-
dad™, Esta seria por lo tanto, en opinidn de Adorno, la -
aporia brechtiana de una literatura politica: “Este tipo de
aporia se reproduce hasta en el tejido de la poesfa, el wono
brechtiano, Aunque exista incontestablemente y sea inimi-
rable [...], estd envenenado por la falsedad de su politica.
Porque lo que preconiza no es sélo, com o ha creido duran-
te mucho tempo, un socialismo imperfecto, sino también
una dictadura desde la que volvemos a la wrracionalidad
ciega del juego de fuerzas sociales, de la que Brecht se ha
hiecho aliado al cantar el consentmienta (finversidndnis)
en si, el poeta debe distrazar su voz y tragar tiza, para
comerte mejor hijo mio, y rechina™,

Adomuo, sin duda, se ahorra aqui Ja diferencia que sepa-
rada lbertad amenazada del poeta en exilio =Brecht, en su dia-
rin, no amitid relarar su participacion en los seminarios de
la Escuela de Trancfort exiliada en Los Angeles y sus entre-
vistas, a menudo contradictorias, con Adorno®— v la bbertad
confortable pero avto-vigilada del poera oficial de la RDAL Asi,
el fildsofo unifica a Brecht alli donde Brecht parece mds
hien disociado (por lo tanto mids interesante). Hannah ¢
Arendt, por su parte, vio claramente que esias dos condicio-
nes de exastencia habian determinade, en Brecht, dos regi-
menes muy distintos en su produccion literaria: el exilio fue

i g"l?‘llld(:‘)i&l Ysten (lghl creadora hasta el PAUITTED de que ras

W Ihid.
I,

B Brech, Diariv de trubajo, wb. ot
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varios ainos de esterilidad en Berlin ~"sabia CUE £ TPz
de escribir en Berlin Este’-, “el tinico pros

sCln que tvo
hasta que sé¢ o Hlevd la muerte, era el exilio™” de nuevo,
Brecht tuvo, en el exilio, el valor de decir: facultad por
excelencia del poeta, es decir “alguien que debe decir 1o
indecible, que debe no quedarse silencioso en circunstan-
clas en que todos lo estan, y que de hecho debe tener cui-
dado para no hablar demasiado de cosas de las que 1<i>c_‘icjﬁs e
mundo habla™, Pero, con su reconocimiento oficial y
Premio Stahn, solo tuvo la facilidad de callar las con iradu‘:—
ciones y va no ofrecid, asi, mds que “un docwnento ejem-
plar de la incertidumbre de las relaciones entre la poesiay
la politica, [enwe otras cosas por] lavadhesion doctrinaria
y a menudo ridicula {que otorgd] a la idealogia comunis-
ta”a?”. Desde esé momento, por ora parte, su poesia se hizo
tan mala, segin Arendt, como comprometida estabal “Su
Oda a Stalin, elogio de los crimenes de Stalin, cscrita v
publicada mientras se enconmraba en Berlin Este, pero
niisericordiosamente excluida de la antologia de sus obras”,
mostraria, no sdlo hasta qué punto fue capaz de escribir,
JUNLo a obras maestras, €sos versos oportunistas ¢ “indes-
criptiblemente malos”, sino también hasta qué punto, cn
general, “los poetas rara vez han sido buenos cludada-
nes™, Fsto, concluye Arendt, puede “ensenamos cudn difi-

cil es ser poeta en nuesivo siglo™. Pero esto también pucde
# HL Arendt, “Bertolt Brechn” (1966, trad. Bonte rops, Vies politiques, Paris,

Callirnard, 1 9'7‘:1 .
“ Ihid
0 Ihid.
® fhid,
I,




mformarnos sobre el valor alternativo de la Kriegsfibel en esos
uempos de poesia oficial, cuando Brecht decidid hacer un
retorno podtico v documental —infantil en su forma de abe-
cedario ilustrado- sobre una guerra que habia vivido ¥
observado desde el exilio,

Posinidn

LA Kriggsfibel nunca toma exactamente partido, Presenta las
cosas en un clerto orden, desde luego —un orden sorpren-
dente, como la puesta endesorden aparente de nuestras
opiniones preconcebidas en cuanto a la Segunda Guerra
Mundial-, pero no se detiene en ningun ':ju.ifio ?:Ieﬁrﬁtivrf),
no olrece ninguna apologia univoca, 1o construye njngtn
marco teleoldgico. Se ve a Hider iry volver en la Kriegsfibel,
se ve a Churchill, a Pétain o a representantes del Congreso
Americano, pero no se ve a Stalin, por ejemplo. Sobre wdo
se ven estados del pueblo y gestos de urgencia en tiempos
de guerra. Se ven imigenes de la politica y no iconos poli-
ficos. Se leen poemas ala antigua como contrapunto a las
leyendas facticas que acompanan los documentos fotografi-
cos, pero no se leen discursos sobre la historia. Bl moniey
vielve equivoca, improbable, incluso imposible, toda auto-
ndact del mensaye o del programa, Is que, en un montaje de
este tipo, los elementos —imdgenes y (extos— oman posicion
cnverz de constituirse en discurso v tomar partido, /

La critica electuada por Brecht en cuanto a la “imagi-

nacion huidiza” con su “excesiva inestabilidad en 1a alter-

L0



nancia de imdgenes”, da aqui lugar a una imaginacidn ope
rative aungue singularmente inestable en la alternancia de
las wmdgenes fotograficas, Pero esta inestabilidacd misma
produce una agitacidn, un movimiento critico en el que
Hannah Arendtsin duda hubiera reconocido esa “facultadd
de imaginar” que extrapola en Kanty que desemiboca en
el “coraje de juzgar™ juzgar sin cCOMpromisos pero sin pre-
Juicios™, juzgar sin pretender excluir la alteridad, sin igno-
rar que otras combinaciones siempre hubieran podido ser
posibles™. Ls porque hace funcionar su imaginacion por lo
~que Brecht conduce a los documentos elegidos por él en
la Kriegsfibel a ' tomar posicién” s Por lo tanto, aunque ejer-

Za su lmaginacion, no se mantiene neutro o se limita a la
percepcidn pitica, incluso empdtica o identificatoria, de
las escenas fotogral

wdas. En efecto, el montaje instaura
una toma de posicion —de cada imagen respecto a las otras,
de todas las imdgenes respecto a la historia=, y ésta, a su
vez, sittia el libro iconogrifico en la perspectiva de un tra-
bajo inédito'de la imaginacion politica.

Pero, mis ain que al pensamiento de Hannah Arendt,
es al de Walter Benjamin al que no podemos dejar de remi-
tirnos aqui. La Kriegsfibel seria de alguna manera, y proba-
blemente de modo ignorado, el libro mids benjaminiano
de Bertolt Brecht. Primero porque funciona a su manera
- —que es la de un libro para nifios, un abecedario, palabra

femenina en aleman- como una oritica de lo violencia, y que

" En fruncés prejulcios se dice precisamente “parti-pris” = “pactido-orna-
©de”,

»“VH, Arendu “Limagination” {1970}, wad, M. Renault o' Allonnes, Juge:
Surla philvsvphic politigue de Kont, Paris, Le Sewd], 104
Revalt d'Allonnes, «Le courage de jugers, i,

11, CL el comentario de M.
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toda orftica de la violencia, como ha mostrado Benjamin,
debe caber en C;‘.l clemento sensible tanto como en el filo-
solico de su historia®™, Luego porque plantea, en sumaie-
rial visnal mismo, la cuestion de las refaciones entre la esfe-
tizacion de la politica y la politizacion de la tmagen. Sabemos
cudnto reflexiond Benjamin, en los anos veinste y wreinta,
sobre las condiciones de una posible ~una necesaria— poli-
tiea de las imagenes. Crited la falsa inocencia de 1as icono-
graffas de la guerra publicadas en Ja cormiente de Ia Nueva
Objetividad™. Fustigd la estética guerrera de Ernst Jinger
inherente a su libro de imdgenes atulado  Kriegg und
Krigger*. Finalmente propuso, en s famoso ensayo sobre la
reproducibilidad, que 4 la estetizacion de la politica, carac-’
weristica del fascismo -y realizada en la guerra misma- res-
porida una “politizacion del arte” de la que Bertolt Brecht,
en ess €poca, aparecia como ¢l heraldo por excelencia™.
Brecht v Berjamin levaron a cabo asi, cada una a su

manera pero igualmente seglin un proyecto coniin —que
debra concretarse en su vevista Krisis und Krifik-, c?&;‘[;’ill‘i"ll.!k‘t'.a;
¢ion fundamental en la manera de plantear loy problemas -
artisticos, mutacion que Philippe Ivernel ha Harnado con, -
Justicia el

givo politico de la estética™ . Ahora bien, es por-

W Benjamin, “Critdgue de Javiolence” (19213, wad, M. de Gandillac revi-
sutla por B Rachilie, Gewanes, 1 Paris, Gallimard, 20000 '

®fel. Fragmenty ,M'rz'lm;mp/u’zyu'f:.x, afr el o

% Ld Théories du fascisrme allemand, A prapos de Powvrage collectif
Chaerve et puerriers, Publié sous o divecuon & hmst h‘jifn’igcrro (YORDY, rad, P
Wisch, Chuwres, I, op. cil.

K. Rocblit, s, L1 Parls, i .
# P vernel, «Le rourmane polidque de Vesthétgue: Benjamin et l; rhmm'
Cpiguer, Wermar Le towmant esthétipie, din Go Rawlet y . ‘\Lrukv l’anx

mlhm(mi ‘3(1“0 {we

tions Anthropos, 1
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que la historia se despliega en el elemento sensible de los
gestos humanos v de las tmdgenes por lo que esa mbada
politico-estéd

a es, 1o s6lo posible, sino tambidn necesara”

Sin embargo una gran diferencia separa o los dos autores:
donde Brecht ha producido su agitacion politca —hasta en
los meandros.

fascimantes del Arbeitgjowrnal v la Kriegsfibel-
segln la intencién doctrinal de una toma de partido soye-
tida a las ideas de Lenin, a sus consignas, a sus consi-
deraciones de aparato y a su odio de todo anarquismo,

Walter Benjamin habra, por su cuenta, conseguido cons

trir una politica de lag imdgenes que s¢ presenta como
un libre ejercicio y una verdadera {Hosolfa de la twone d.zf
posician, | "&1‘6(‘1‘1?'*@“ en la toma de 'pfn" fido el objetivo nalural
de toda toma de’ po%mun Benjamin mmpwmle la toma
de posicién como una Trecha posible en toda toma de
partido.

No es una casual que, el misimo ano en gue i.nm'}in:f;«w.n
el teatrn épico brechtiano —para revelinr su originalicad
mids radical, aungue fuera al precio de una cierta inflexion
de su-discurso manifiesto—, Walter Benjamin escribicra un
breve ensayo sobre Ll cardeter destructor. A lo que entonces
apunta es a un esfilo de pensanviento crifico (ue no asesie nin-
construly, a disgregar
s existentes. 5i el “cardcter destructor”
posee tna consigna, es aquella, paraddjica, que consiste en

guna tesls, que juegue mas bien a re
alegremente las (e

“hacer sitio™; st construye algo a fin de cuentas, es primero

#O6 enwe olros \ f‘vimé“‘ “Ix: paradiging esthétique de Uhiswotre ches

fahr, «Desthéy Jeppe connme prébgurntion da

fe du vesman ef Onging dic diime bavngue ofle-
hantement de Lart. Lo philosophie de Walter

2. L Palmiler, Walter Bergamin, op. ol
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por desbrozar, dislocar, dys-poner v redisponer todas las
léctica bajo
la perspectiva del entusiasmo v de la infancia (donde se

reia dia

o Benjamin considera aqui la ene

reconocety, en Gligrana, no s6lo los motivos nietzscheanos
del derrocamiento de logvalores, sino también, mds arriba,
los temas baundelananos de la imaginacion como facultad

de conocimiento v de la “moral del juguee”):

I cordeter destructor es joven v entusiasta, Destruir
en efecto nos vejuvenece, porque borramos-asi las huellas
de nuestra edad, ¥ nos entustasma, porque desbrozas sig-

nifica para el destructor yesolver perfectamente su pro-

pio estacto, incluso extraer de é] la ralz cuadrada, {...] Il
car

acter destructor no tiene ninguna idea en mente, Sus
necesidades son reducidas; ante todo, no necesita en
absoluto saber lo que sustituird lo que ha sido desuuido.
Primero, por un mstante por lo menos, el espacio vacio,
el Tngar donde se encontraba el objeto. [...]

cardcter destructorn nac

Seqin ¢l

ta es duradero. Por esta razén pre-
cisamente ve en todas partes caminos. Ahi donde otros.
chocan contra muros o montanas, sigue viendo un cami-
bro-
zarlos en todas partes. No siempre mediante la fuerza

3

no. Pero como los ve en todas partes, tiene que de

brutal, a veces mediante una fuerza mas noble. Al ver en

a5 partes caminos, ¢l mismo estd siempre en la encr-
cijada de los camines. Ninguin instante puede conopcer el
sigiiente. Destruve lo que existe, no por amor a los

escombros, sino por amor al camine que los atraviesn ™

&

W, Benjamin, “Le caracrére desoacteur” (1931), wad. R Rochlitg,
Chaores T op. i,
L,
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Este texto podria leerse como un elogio del montaje.
~Puesto que el montaje posee ese “caricter destructor” por
el ‘quc un modelo previo de relato ~de temporalidad en
general- se ve dislocado a fin de que se le extraiga la con-
ﬂi(:t..j&-'if(’:iziffl- inmanente, ncluso la “raiz cuadrada’, como
expresa Benjamin jugando con las palabras. Por owa parte,
el montaje procede desbrozando, es decir creando vacios,
’51“1,%';[::)(1:‘1'15(':5, intervalos que funcionaran como vias abiertas,
caminos hacia una nueva manera de pensar la histona de
los hombres y la disposicion de las cosas. Ahi donde el par
tido impone la condicién preeminente de una parte cn
detrimento de otras, la posicion supone Una co-presencia
elicaz v conflictiva, una dialéctica de las multiplicidades
tormar posicidn y dar que pensar de manera inaudita sin
tener, previamente, “ninguna idea en mente”, Es la nueva
posicién reciproca. de los elementos del montaje la que
transtorma las cosas, y es la ransformacion misma la que trae
un pensamiento nuevo. Este pensamiento zanja, disloca,
sorprende, pero no toma ningiin partido definitivo en la
medida misma de su naturaleza experimental v provisoria,
en la medida en que, nacido de una pura transformacion
tOpica, se sabe recombinable, él mismo modificable, siem-
pre en movimiento ¥ N Camino, siempre en la encrucja-
da de los caminds”.

Los montajes brechtianos del Arbeitsjournal v de la
Kriegsfibel se aplican, casi a sus espaldas, a esta exigencia,
In su ensayo sobre la reproducibilidad téenica, Walter
Benjamin partia de un problema que se encuentra en el
centro mismo del uabajo de Brechi: es el problema de
a exposicion de lo politico. EL hombre es un animal politico,

lo sabemos desde Aristdteles. Pero ser politico significa
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para €1 que debe exponerse, en todos los sentidos de este
término; exponerse a la contradiccian de los otros pun-
tos de vista, exponerse para hacer visibles para todos sus
tomas de pumum EXPONErse a Jiis pel 'f}m iherentes a
una postura de este tipo, Ahora bien, la iomgmf ay ¢ el
cine ~a L espeva de la television— han 1\6}:(‘()1\'1‘{‘1@;;*\“1 rudo por
completo este problema en una época en que, ]'jc)r Ui

ludo, los obreros soviéticos interpretaban su propio papel

ert ks pelfculas de ficeion y, por otra parte, Hitder se con-
vertia en un fendmeno teatral, radiolonico v ¢ nernato-
griafico (en las nodeias ilmadas) de gran envergadura en
la Alemania weimariana ‘

Se vata de poder expaner, en unas condiciones socias -
les determinadas, ciertas hazadas controlables, in C[Z.fit‘l?i(;? :
ransparentes, tales como las que el deporte habfa sido el
primero en exigic en clertas condiciones wurales, De ,xlu' .
una neva selecedon, esta vez ante el aparato, de 1a que e 1
camipedn, fa esuella y el diciador salen vencedares ®

Eootal situacian, la exigencia comin rlc Benjamin vy
Brecht fue pensar las condiciones alternativas de una nueva
politica de la exposicion. La famosa “decadencia del aura” no
ticne sentdo, para Benjamin, mas que a partir del momen-
o e que los riales de la exposicion polltica —los que,
dicho sea de paso, ya habian captado la atencidn de
Warburg en el momento del Concordato de Roma, en 1920
pueden dar lugar a una produccién politica de la exposi-
clom que sea capaz de re

mstruir la intimidacion inheren-
te tanto a los parametros religiosos de lo politico como a

Bl «Loewre dlare & Vire de sa reproducibiiied wehmiques, an. gt
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los pardmet

5 mdgicos de la imagen artistica®, No se tra
de deciv que el arte es obsoleto, ni que la libertad del artsta
debe ocultarse ante la voluntad del militante. Se tram de
replantear la cuestion del poetaen la ciudad, no s6lo como
creador sifio Edmo’ “destructor®, no sdlo como destructor
$ino como “productor’, lo cual es para Benjamin una mane-
ra de plantear la “cuestion del der
tencia” politica™

o del poeta o la wxis

Ahora bien, la obra de Brecht encarna con precision lo
q‘u e Benjamin endende agui por el término de autor como
froductor, Mas adn, las premisas del problema planteado
por Benjamin son exactamente lag mismas que Brecht uti-
lizard como marerial de los collages v montajes del
Arbeitsiournal y la Kriegsfibel €l autor se convierte en pro-
ductor en la medida en que 1o se contenta con crear una
obra inédita, sino que hace de su obra una posible contra-
informacién, uwne pensamiento inaudito, un conocimicnlo
nuevo que los medios oficiales de informucion silendian, va
sea PO Censira O por ignorancia, por interés politico o por
vulgaridad simplemente. Se wata, dice Benjarnin, de sobre-
pasar la alternativa estéril del propagandista y del artsta, es
decir de'la toma de partido v de fa pura creacidn®, No por
casualidad, la cuestion crucial se sitta a nivel de la escritu-
ray de la iconografia penodistica, €s decir los médivms por
los que nos es comunicada nuestra propia historia contes-
porinea:

b {hirt,

S 12 “Llauteur coyme productenr” (1934, tad. P beernel, Essals v
Brecht, op, cit.’
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Lol una presentacion del aator en tanto productor debe

remontase hasta o la prensa. [Ahora bien] el periddico,

Europa occidental, todavia no constituye un instu-
mento de producciin wlido en manos del escritor, Siempre
pertenece al Capital, Ahora bien, dado que por un lado el
periodica representa, teenicamente hablando, v posicidn
mayor de la eseritura, pero que esta posicién, por el oo
laco, se encuentra en manos del adversario, no habria
(ue extranarse de las inmensas dificultades contralas que
debe Juchar Ta cormprension por el escritor de su condi-

cionamiento social, de sus medios téenicos v de su tarea
polivca®

Y Benjamin observa que Bertolt Brecht ha sido el que
wiejor ha elaborado los “medios téenicos de esta tarea poli-
vea”. “Ha sido el primero en plantear, pfu a el intelectual,
una exigencia de largo alcance: no aprovisionar al 1}3*&1&(?3
de produccion sin transformarlo simuliineamente™. Esia
transformacion se enuncia, en Brecht en el concepto de
Umfunktionierung o “cambio de funcién”, Y su medio téeni-
co, recuerda Benjamin, no es otro que el procedimiento de

montaje inberente a la “fuerza revolucionaria del dadais-
mo” o alaagitacion politica de las composiciones de John
Hearthield™. Iin el aparata de produccion tradicional, por

ejemplo, se ponen a Jos fotdgratos de un lado y a los poe-
tas de otro, las hermosas imdgenes por un lado v los her-
M0sos textos por otro, Bl mantaje estard ahi, en adelante,
para romper esas bharrevas entre fue

as de produccion:

KT
R
= Jhid,
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Lo que debemos pedir al totdgrato es que sea capaz de
‘dar a su toma de vistas una leyenda que la armrangue de a
usura de la moda y le confiera su valor de uso revolucio-
nario, Ahora bien, plantearemos esta exigencia con mis
Insistencia si nOSOos —eseritores— nos ponemos a fotogra-
fiar. Aqui también, pues, el progreso téenico es, para el
autor entendido como productor, el fundamento de su
progreso politdco. En otras palabras: superar, en el seno
del proceso de produccion espiritual, esas competencias
que forman su ordenamiento segin la concepcion, esto es

1o quie hace que esta produccion sea realmente vilida; y
en verdad las barreras de competencias erigidas entre las
dos fuerzas procuctivas para separarlas tienen que rom-
perse conjuntamente. ElL autor como producior siente -a

~la vez que su solidaridad con ¢l proletariado~ una solida-
ridad directa con algunos otros prodictores, que antes no
le decian gran cosa,”

La primeéra funcién politica del montaje seria pues recom-
poner bas fuerzas v los terrenos de produccion, por ejemplo
el terreno de Ja imagen frente al del exto. o opinidn de
Benjamin, Brecht es ejemplar en cuanto a esta recomposi-
cidon ya que amplia el “laboratorio teatral” articulando su
texto épico con la produccion visual de vanguardia (el papel
de la fotografia, del cine) y, claro estd, con la produccion
musical de su tiempo® (Hanns Eisler, Kurt Weill). Al igual
que la novela modemna pracica el montaje v “parte del
documento” para alcanzar la dimension épica™ al ignal que
la fotograffa moderna se dirige primero a la “fecundidad del

" Ihid,
= fhid,
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eso de Ja historiat™ al

A

docursento” para instruir el “pre

igual también que el cne moderno le debe su fuerza
al montaje. como proceso operalivo de troceamiento v de
recompasicion siempre modificable, siempre perfeciible™;
al igual que el teatro de Brecht recompone las fuerzas de
lo politico por descomposicion y exposicion analitica de la
historia. ‘

JQIUE es pues lomar posicion st no es, como Benjamin
explica refiriéndose a las obras teatrales de Brecht, obrar
como dialéctico, cineasta v fotdgrafo a la vez? “Hay un dia-
[éctico en cada maestro del arte”, escribe Benjamin™, Esto
quiere decir que “el teatro épico avanza por sacudidas,
semejante en ello alas imdgenes de 1a banda cinematogra-
fica”s esto tarnbien quiere deciy —recordemos a Kisenstein-
que “su forma bs

caes la de un choque, a través del cual
sihiaciones pariiculares de la obra, muy distintas las unas
de las otras, van a colisionar”; esto quiere decir finalmente
(que, en un trabajo de montgje comao éste, “se crean en
tdas partes intervalos que tienden a perjudicar la ilusidn
{v] estdn reservados a la toma de posicién critica™

No se recomponen las fuerzas sin crear —la obra de arte
SIrVe para esto— formas eficaces v sin crear —el montaje sirve
para esto~ chogues eficaces. Ahora bien, lo que unos choques
de este tipo liberan debe lamarse una imagen; una “dialéc-
tica detenida”. “El elemento dramirico se incendia [enton-

ces) como un destello de magnesio”, escribe Benjamin

W 0d Sens wndgue (1928, wadd. | Lacoste, Parls, Maurice Nades
resdsacla, 108KY. fd

art. gil.

5

Ligetvre d'arta Pére de sa reproducibilié techinigue’

g L oeawyre art & Véve de sareproducdbilicd technigue”, et el
R «Le pavs ot i escingecdit denommer Je proléariate, et
7 Thid,
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refiriéndose al flash fotografico™, La imagen deberfa enton-
ces pensarse coro una “chispa” (es breve, es poco) de una
“verdad” (es mucho), contenido latente “Hamado un dia a
devorar” el orden politico es

{es, evenmalmen-
te, eficaz). El montaje en cuanto toma de posicion ali vez

ablecido™

t;c:’;g:»icizx y politica, el montaje en tanto recomposicion de las
, nos ofreceria por 1o @anto una magen del Gempo que
hace explotar el relato de la historia y la disposicion de las

cosas. Ahora bien, en la brecha abierta por dicha explo-
sién, esta imagen —desde la captacidn de lo visible en la
camara hasta €l dispositivo de montaje—~ "nos abre el acceso
al inconsciente visual, como el psicoandlisis nos abre el
acceso al inconsciente pulsional”™. Una manera de decir
que reexpone la historia a la luz de suomemona mas repri-
mica y de sus deseos mas imarticulados,

" Tbid,
B Thid.

Bk Loeuvre dlart & Veve de sa reproductilsbie wehnique”, ot ol
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v
La interposicion de los campos:
remontar {a historia

Anacronia

SOLO se expone la politica mostrando los conflictos, las
paradojas, los choques reciprocos que tejen toda la historia,
Por ello el montaje aparcce como el procedimiento por
‘excelencia de esta ex cposicion: en €l las cosas, mds que al
:'t:cm:mr posicion, se muestran solo al desmontarse primero,
;[(i’.(fﬁ).I‘"m) se habla en francé

de Ja violencia de una tempestad
*desmontada” (embravecida), ola conta ola, o comao se
‘ha};)la de un reloj “desmontado”, es decir analizado, explo-
radd, por lo tanto esparcido por ¢l furor de saber aplicado
f‘mi‘r un filésofo o un nino baudelairiano'. Elimontaje seria
a las formas lo quela politica es alos actos: necesita juntos
estos dos su{mhmdox del desmontaje que son el exceso de

Jlas energias y la estrategia de los lugares, la locura de- frasgre-
sion'y la sabiduria de posicion. Walter Benjamin, me parece,
nunca ha dejado de pensar lado a lado estos dos aspectos
del montaje y de la accion politica. Por una parte, aconseja

“a Bre (m; que se inicie en el juego de go porque, dice, este

VL CoBawdelaire, *Moral del jugoete”
sotoe arte, A, Machado Libros, Madrich, 1907

(1853, tracl, Salones y olrs eseritos
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Juego conlicre a las posiciones s0lo —yv no a la fuerza mas o
menos grande de Cada pieza, como en el aedrez— su “justa

funeibn estratégica™. Por otra parte, ve en el teawro épico la

promesa de algo como una frasgresidn generalizada, el arte
de hacer saliv wda cosa de su tugar habitual y, por eswo
misino, el arte de [hacer] surgle muay arriba la existencia
tiera del cauce del dempo”, comola ola de una tempestad
o el rermolino en un rfo.

Esta imagen del remolino es Tuniliar para el lector de

Walter Benjarmin, Bl mismo ano, 1928, en que publicd :

gran novela tedrica de Ta modernidad ~hablo <:"Icff, Calle de
sentido dnico, claro-, Benjamin hacia piblica su exposicion
filosohica del origen (Ursprung) con el "prélogo epistemo-
criteo” asu gran libro sobre el drama barroco alemdn. En -
¢l hablaba, justamente, del "estilo filosdfico”™ en historia
como de un “arte de lo discontini, por oposicién a la cade-
na de las deducciones™ generalmente solicitada por los
historiadores como preul contra la esencial sobredetermi-
nacién del devenir. Revindicaba un uso de la idea Como.
configuracion v no como concepto, ley o tesis univoros:

“Las ideas son a las cosas lo que las constelaciones son alos

planetas, Esto primero quiere decir esto: no son ni su ¢on-

cepto ni la ley™ In consecuencia, sélo cobran sentido por
“sus posiciones respectivas, una manera de decir que no.ata-
fen niala universalidad ni a la razdn clasilicatoria?, sino a
su lngar afirmado en un montaje dado. |

P Benjaming “Letives & Brocht” {(1931-1938), vrad. B L rm} lwm \'u
fyecht, op. cit. :
Y Ovigine duc drvame bavaguee allemand (1998), uad, & Muller v Ao Iim[
Parfs, Flanurariow, 1985, Subraya ¢f autor
+ fhid,
» b
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El montaje no es pues, seglin Benjumin —y a diferen-

cia de lo que deja pensar st Bloch, pov ;mm so-, T
propiedad estilisuca o el método exclusivo de nuestra
modernidad. Procede, g(‘*ﬂé“r”'ﬂfhfj‘ﬂtt;‘., de toda manera filo~
s6fica de remontarla historia, va se trate ce una “remonta-
da” hacia el origen (como en el caso del drama baroco
aleman) o de un "remontaje” de lo contempordneo (Como .
en el caso de Calle de sentido 1drico). Una manera "Hiloséli-
ca”; otra manera de nombrar aqui la diakictica. Ya que la
dialéctica y el montaje son indisociables en esta reconstruc-

cién del historicismo. La dialéctica, afirma Benjamin, es ¢l
| “testigo del origen™ en tanto que todo acontecimiento his-
torico considerado mds alld de la simple crénica exige ser
conocido enuna doble dptica [L..], por una parte COINO UNA
restauracion, una restitucldn, por otra parte COTO algo
rue por ello mismo estd inacabado, siempre ablerto”; una

manera de desmontar cada momento de, T hitsroris remon-

tando, fuera de los “hechos constatados”, haca lo que
“atane a su pre-y post-historia™

Ahora bien, este doble movimiento erea intervalos y
discontinuidades, de manera que el conocimiento histori-
co —esa “historia filosdlica considerada como aencia del”
origen”, que Benjamin se reclama por entonce

- $¢ COn-
vierte en un verdadero montaje temporal, “la forma que hace
proceder extremos alejados, aparentes excesos de la evolu-
cion” o momentos de los que todavia no se ha perabido el
secreto parentesca, el "recormnido virtual™ Por o tanto no

hay “remontada” histdrica mds que por “remontaje” de ele-

¢ Ihid,
FIhd.



mentos previamente disociados de su lugar habitual, Una
manera de decir gque no construivemos un saber histdrico
filosoficamente digno de ese nombre mids que exponiendo,
adermnds de los relatos y los flujos, ademds de las singulari-
dadles de los acontecimientos, las Jigterocronias (usemos esta
palabra st queremos subrayar su efecto de heterogenei-
dad) o las anacronias (usemos esta palabra si queremos
subrayar su efecto de anamnesia) de los elementos que
componen cada momento de la historia,
Montaje v anacronia caracterizan bien el gestus filosd»
fico de Benjamin en su totalidad. No cabe aponer un
Benjamin “modernista” que practica el montaje en sug
textos como Raoul Hausmann hacfa en sus imigenes, y
un Benjamin “pasadista” que busca origenes y supervi-
cencias en ¢l drama barroco coma Aby Warburg lo hacia
en la pintura renacenusta. Bl valor asombroso de la mira-
da de Benjamin sobre la msmrs(:id‘zld en gen eral serfa el
mantencrse constantemente en el wmbral del presens, a fin
de "hberar el instante presente del ciclo destructor de la
epeticion y sacar de la discontinuidad de los dempos las
oportunidades de un cambio”, como bien resumié Guy
Petitdemange®. Teologicamente hablando —va que
Benjamin también manejaba este lenguaje~, esto significa
que no hay redencion futura sin la exégesis de los textos
mas antignos, no hay mesianismo posible sin pensamien-
to, sin repensar de las fundaciones. Psicologicamente
hablando, significa que no hay deseo sin trabajo de Ta me-
moria, 0o hay futuro sin reconfiguracidn del pasado. Poli-

diune pratgue de Ulhistoire
prese, LOCKTLL, 1985, o 8,

O Peddenange, oLe seuit duoprésen, Dér
cher Walter Benjamine, B

herches de scienee relig

bl



ticamente hablando, esto significa que no hay fuerza
revolucionaria sin rermontajes de los lugares genealdgicos,
sin rupturasy retejer de los vinculos de filiacion, sin reex-
posiciones de toda la historia anterior. He aqui por qué
el elemento mas “vanguardista”, en Benjamin, nunca
existe sin el anacronismo de su juncidn con algo como
una “arqueologia™. Con la condicidn, claro estd, de no
recduciy la modermnidad a un puro y simple olvido de Ia
historia. Con la condicion de no reducir la arqueologia a
un puro y simple amor por los escombros. “La doctrina
de los escombros producidos por la época, escribe
Benjamin en 1930, debe completarse con una doctring
del proceso de desmontije que es tarea del critico™"

Aungue Walter Benjamin no apreciara unilateralmente
las tesis de Ernst Bloch en Herencia de esta época, hoy podemos
observar una convergencia general de sus punios de vista
sobre las relaciones entre posicion y trasgresion, montaje
y anacronismo, Bloch veia en el montaje el sintoma histore-
co de una “coherencia derrumbada” del mundo burgués
librado al “procedimiento de in t.ﬁi‘l"t".\,l“ptjft on” caracteristico de
las mnguaﬂ";ﬁa&; revolucionarias, donde el nombre de Brecht,
por otra parte, aparece enseguida:

[ elmontaje wranca a la coherencia dercumbada v alos
multiples relativismos del Gempo partes que redne en figu-
ras nuevas. Este procedimiento a menudo solo es decorati-

vo, pero a menudo esva una experimentacion involunta-

CHOF entre omros M. Sagmal «Wadter Benjarmin entre une théorie de Pavant-
Lpavde et une archiéologie de ln modernités, Weimeanr ow Pexplosion de la modernit,
Sl G Raulet, Pars, Anthropos, 1984,

"’ '.\‘\»’. Benjamin, Fragmends /,f/:zﬁ!r;m_v;.'f/: iques, op. o,

-
157



rig, o, cuando es usado conscientemente, cormo en Bréchi
es un procedimiento de inlerrupeidn que }'mrx‘;lii.é.ﬁ asi 4
fe
es ta riqueza de una época agonizante, de una asombrosa -

- partes muy alejadas anteriormente colncidie Aqui grang

época de confusion donde la noche v la matana se mez-
clan enlos anos veinte, Esto comprende desde los encien-

1108 ;q‘)'(mf.ss esbozados de la mirada’y de la imnagen hasia

Prousty, Joyee, Brecht v mis alli Es una época caleldosco-

pica {mw kaleidoskopische Zeit), una “revisi”,”

A

"Riqueza de una época agonizante” como Alois Riegl
habia entendido con respecto ala Anugledad tardia y Wadter
Benjamin en cuanto al manierisimoy el barroco, Ernst Bloch
renuncia a las teleologing del valor histdrico. No hay mds
“decadencia” que "progreso” en historia: s6lo hay heteracro-
nias 0 anacronias de procesos de maltiples direcciones y
velocidades.™

Lo Nuevo ega siguiendo vias particularmente
complejas”, escribe Bloch™, Ahora bien, llama a esta com-
plejidad “no-contemporancidad”, upa manera de  decir
“anacronisimae”. “No todos estan presentes en el mismo tiem-
po presente. [ ] Al contrario Hevan en si un pz‘»‘m:&c:{m que se
tnmiscuye [0, un pasado gue no hasido puesto al dia™®, 17
wontage~con su catdlogo de cosas descartadas, de esos con-

tenidos que no encuentran lugar en el sistema de conceptos

masculinos, burgueses, religiosos™ - serfa entonces el
medio por excelencia de hacer dialéciica, es decir polituca-

mente fecunda, esta nocontemporanerdad®,

L Blowh, Hen
#fhid
i ik,
" tiad.
" fhid.

e de ce temfs, o cil,
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Ll montaje es una exposicion de anacronias porque precisa-
mente procede como una explosian de la cronologia, Bl monta-
je corta las cosas habitualmente reuniclas y conecta las cosas
habitualmente separadas. Crea por lo tanto una sacudida y
un movimieno: “La sacudida, Estamos fuera de nosotros,
La mirada vacila y, con clla, 1o gque miraba {yamente. Las
cosas exteriores ya no son familiares, se desplazan, Algo ahi
se ha vaelto demasiado ligero, va y viene™ Al tener lugar a
explosion, entonces nos rodea un mundo de polvo —jirones,
fl‘:‘ﬂ.gl"l‘l(’i.':I"HL(‘)S{ residuos. Pero “el polvo que levanta la explo-
sion de lo nocontemporanen es mas dialéctico que ¢l de lu
distraccidn: es €l mismao explosivo™, una manera de deciv
que ofrece en adelante un material, muy sutl por lo demids,
para los n Tovimientos historicos, las revoluciones por lega,
Por qué el mate rial salido del monta Je nos parece tan
il volaul? Porque ha sido soltado de su espacio normal,
parque no deja de correr, de migrar de una temporalidad
a otra. He aqui por qué el montaje ataile undamental-
mente a ese saber de las supervivencias y de los sintomas
de los que Aby Warburg alinmaba que se parecen a algo
como una “historia de fantasmas para personas mayores™
( C-}’ff,y/i:)fff?7.,5¢[¢;’)gf;’$‘ctlz.zfc:h,éf:’ Jlitr] ganz Erwachsene). Ernst Bloch no
dice otra cosa, me parece, cuando hace del o niaje una
madquina de producir polvo en el espacio v vientwo en el
tempo, en resumen, una maquina de soltar especiros de
la memoria y del deseo inconsciente siguiendo un ritmo
de “intermitencia lantasmagdrica™

id,
Ibid,

¥ A Warburg, Muemosyne, Gricndbepriffe
Tristivure Archive, 1L

D 9283980), Londres, Warbury
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Montaje, desde un punto de vista inmediato, Sélo aqui
se siente verdaderamente el viento. Sopla por to

das par-
tes. Las partes va no armonizan juntas, se han voelto sepa-
rables, se pueden montar de owa forma. Primero fue el
montaje {otografico, que fue comprensible para muchos,
I fotografia recortada y pegada de nuevo en un “monta-
Jellapalabraes clertamente mas antigua cuando se trata
de miquinas. Sobre el cuerpo humano se injerta también:
pielse tansplantan Srganos internos; pero la pacte trans-
plantada no cumple aqui, en el mejor de los casos, mds

que la funcion que corvesponde al lugar, nada mds. En el

montaje cultural v téenico, al contrario, la cohesion de Ia
antgua superficie es destruida v se constituye una nueva
coberencia, Esta nueva coherencia no puede constituirse
s que porque o antigua no deja de ilpa,rc,‘c::dr siem-
pre nwds aparente, frigil, como una simple coherencia de
superficie. Mientras que la Objetividad apartaba [de las
cuestiones de fondol con un b

barniz brillante, el montaje
e muy @ menudo la confusidn que estid deteds [y se
presenta culturalmente como la forma suprema de Ia
intermitencia fantasmagorica (oberste Form spukhafter
Intervuttenz) [, ) En este sentddo, el montaje muestra
menos que la Objetividad la fachada de Ja época, v ataiie
s al contrasplano {Hintergrund) M

s en el intervalo creacdo por esos dcr.fsplaza1'1‘1-'1511"1»

tos donde el "contra-plano” se revela. s en la discontinui-

dad creada por esas “intermitencias” donde la memoria

myvoluntaria v el deseo inconsciente se revelan o, mads

bien, se elevan. Bl expresionismo, segin Bloch, va "hacia,

gracias al montaje, muecas grotescas con los fragmentos

R Blach, Héntage de e s, op. st
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dcl mmdo montaba sobre todo en los espacios vacios
'.(:(?31,.)5 y esperanzas de naturaleza material, imigenes
Sutopicas v arcaicas™. Luego, hemos tenido que contar

~miés alld del surrealismo v su gran “jeroglifico de la cons-
‘c encia agrietada” con Bertolt Brecht que, por su parte,
zhm ¢l montaje “exactamente como una fuerza procduc-
tiva (Produktin hrafl) que interrumpe el flujo dramitico y
desplaza las partes de manera diddctica, en resumen,
como, un elemento politico en la puesia en escena {als
regichaftes Politthwm)™ .

Pero, zqué decia Brecht de todo esto? Por un lado,
segin parece, la toma de posicidn no le interesa mas que
realizada en una toma de partido, y la trasgresion no debe-
ria desembocar, segin €], mis que en una discipling politica.
Porotra parte, las heterocranias solo sirven para realizar ¢l
senfido de la historia enunciado por Lenin, v las anacronias
para resolverse en el prog

*

50 o el proceso revolacionario
como tal. He aqui por qué Brecht se niega tan a menudo
a entender a Benjamin: “parte de algo que €l llama aura v
estd vinculado con el sonar (el sofar despierto), dice: st uno
siente que le estan clavando la mirada, aunque sea por la
(‘;‘,Sp’d](lgk, uno devuelve la mirada (1), la certeza de que
aquello que reciben nuestras miradas las retribuye hace
mas neta el aura. S‘(‘:fgfl.l’l alirma blenjamin], en los dltimos
tiernpos €sta se encuentra en proceso de descomposicion,
junto con lo cultural, lo ha descubierto al analizar el fend-
meno del cine, en el cual el aura se desintegra a causa de

la reproducibilidad-de la obra de arte. todo eso es mistica, -

* 1hid.
" Ibid.
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en una actitad contraria a la mistica. 1y ahora es Ja manera
de adaptar la conccﬁ}‘)c;i.én materialista de la historial es bas-
tanfe siniestro®

Tras estus hnma escritas el 26 de julio de 1938, v luego

dos breves menciones en agosto de lmla mo aio y febrero de
1089, v no se encuentra Ninguna mencion a I’scrnh amin
en el Avbaisjournal, hasta que en agosto de 1941 Brecht
consigna bastante friamente que “al ter benjamin se ha
envenenado en una pequena localidud fronteriza espano-

™7, B dramaturgo escribe esto teniendo ante sus-ojos las

tesis Sobre el conceplo de historio, vna obra que le parece
“clara” v afil, "o pesar de todas las metdloras y de todos los
Judaismos™... Breve conclusion pesimista ="y uno no
puede menos que pensar alarmado en el infimo mimero
de personas que, por lo menaos, estdn dispuestos a tratar de
entenderla’ anles de abandonaresta evocacion cast ana-
cronica con un montaje de ideas bastante cruel Yipero
volvarmios ahiora a los sobrevivientes!”, donde Brechi
cmprende una critica virulenw de Horkheimer, ese
“elown”, ese “millonario” académico que discurre sobre
las “actvidades revolucionarvias” sin dejar su “paradisiaco
oeste”™ |
Por otro lado, el Arbeitsjournal deja escapar por todas
partes las tomas de posicion y los movimienios de Imwl -
sion. Brecht desmonta con wlepria el sentido de la historia
—va sea enunciado por Hegel, Mars o Lenin- y siembra
toda suerie de unacronismos y de impé: rinencias «s‘tmm;;s.;

cugles ésta, sobre un fondo de desesperacian por el avan-

1 Breeht, Ldarin de trabaje, oL



ce de los ejércitos alemanes en Luropa, ime parece caracte-
ristica:

12.6.40
segin cocteauw, la idea de camullar los tangues partio de

picasso, quien se la habiia suge

ricko @ un ministro de gue-

rra frances, antes de la guerra roundial, para hacer invigi-

bles a los soldados. Coctean se pregunta si los salvajes no

e pintarian la piel para disimular su presencia, en lugar

de hacerlo pura insphrar miedo. es una idea digna de ser

considerada, una cosa se puede tormar invisible sise des-
truye st forma y se le da una forma inesperadia; con otras
palabras: si, en lugar de disimulurla, se la vuelve Tumnadva
Y eXITANA,

los alemunes avanzan sobre paris.®

Luego, a finales de junio de 1940, Brecht reflexiona
sobre el Guernica de Piiﬁi‘aii&.‘.‘ﬂi}‘ Sa'\ﬂf.)l‘l?t\"ill) do ol anacronisnio de
este cuadro que funciona como la exacta “expresion artiso-
ca” de la época sin contradecirse por milix,;rw una “torma
cldsica™ l?ln octubre de ese mismo ano, el dramawngo con-
siclera el “t

eatro experimental” como una cleccion “obsole-

", y alirma, de manera provocativa: "huscar algo nuevo s

anticuado. lo nuevo consiste en buscar lo antiguo™. Recor-
demos que en ese momento es cudndo | ‘?%r"c*rd' reflextann
sobre la oportunidad de utihizar la MIUUM arma del epi-
grama para acompanar sus documentos fot

actualic

vabicos de
4 militar, ki otras parte, hay algunus observacio-
nes subser

1tes sobre el arte magadleniano, sobre la nece-

SRR



sicacl e “una busqueda del arte popular” v la necesidad,
segun Brecht, de “remontar lejos en el tempo” —pero tam-

bién de viajar lejos en el espacio, a China por ejemplo~ para

romper las jerarquias académicas de nuestras “artes estable-
ciclag™ s Acaso no revela el anacromismo su necesidad oritico
hasta el pun o el que se trata de redistribuir —de desmon-
tar, e remontar, de renover— los campos artisticos comun-
mente dindidos segtin el viejo organigrama aristocratico de
las Dellas Artes?

Interposicion

St hay que convenir sobre este valor de uso del anacro-
nismo en Brecht, es primero porque se puede ver en él algo
como una verdadera operacion de distanciamiento tempo-
ral: un “efecto de extraneza” producido en la misma textu-
ra del relato o de Ja reflexion histdrica, Brecht haido anacré-
mcamente o buscar en el teatro chino’sus nuevos principios
de montaje dramatirgico, como Eisentein fue a buscar los

%

A% Y ast como Fisentein habia

suyos en la pintara japone

escrutado la pintura del Greco, Brecht observe de cerca la

de Brueghel el Viejo para descubrir aplicado su propio

Verfrenduomgseffekt™. Se quedd fascinado por esa ejemplar

SR TSnr Ye thedwre chinels™ (1935, trad. cirigida por M. Valeniin, Ldre
die gomédien, ap, ot fdo-Sur a distanciations art, it '
I art. b {Cl

ton el andliss de Polvernel, “Passages de fronddres®, art i)

bre esta cues

rvaciones sobre las artes plasic

l i)v-lk



midguina de distanciamiento que es, en la pintura renacen-
tista, la presencia de un observador en segundo plano —como
el personaje de san Juan en la Crucifixion de Grinewald con

su famoso (ndice apuntando™-, sin saber que este efecto

habia sido estrictamente teorizado en el siglo xv por Ledn
Battsta Alberti bajo el nombre de ammonitord™.
Recordemos que, para Bertolt Brecht, Ja nocion de his-
toria —cercana también, bajo esta perspectiva, a la Justoria
segun Alberti- consiste en “componer” globalmente Ia
multiplicidad y la hetero

geneidad de los pestos efectuados
por los actores: “Todo depende de la historia, ésta es ¢l co-
razén de la manifestacion teatral. ...} La historia es la gmn"
empresa del teatro, la composicién total de todos los pro-
cesos gestuales”™. Il distanciamiento se revelard necesario

para la historia en la medida en que “los acontecimientos
no deben sucederse madverddamente™. A partir de ahf,
B recht observa que el estatus temporal de la fabula no
“debe encontrarse mds en un pasacdo puro (el del rapsoda)
Sque en un puro presente (el del mimo): “La distincién

hecha por Schiller entre el rapsoda que trata su tema

como ya acaccido y ¢l mimo que lo trata como del todo

I Sur fa disanciation” art. it
LI Albertl, La Pernture (14353, 11 42, wead. T, Golsenne y B, Prévost, rev-
sacln por Y. Hersant, Paris, Le Seuil, 2004: *Me place que co la historin repre-
sernada (Aistoria) haya alguien que lama la aencion de los espectadores sobre
lo gue oourre, gue con Ja mano Hame g b mdrada {00
A B, Brecht, Breviario de estilico tetral, op. cil. (este texto me parece que

PESUENA COMD UMa pardfrasis iy

B

rca tle la célebre defnicidn allertdana

“dela histerie: “La gran obira del pintor (es] korepresenacidn de uoa historia,

[...) Las parwes de da representacian constituyen los cuerpos, la parte del cuer-

‘ ):“n?), constituye el nnembro, fap

Albertd, La Peinier, o, cit. 11, 35).
N Ibid.

s del miembra constinage T superficie.” L. B
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presente, [ ] yano tiene valor El inrérprete debe mostrar-

1
sin mds que sabe desde el comienzo cudl serd el fin™,

Normalmente, Jo que representils, Lo represenuils
Como st eso vcurriera ahora, L) '
Lo cpie agqul oonrre, ocurere

Ahora enuna sola vez, Al interpretar asi

Os habéts acostumbrado; v yo os aconsejo

Abadir 4 esta costumbre otea costimbre {41

No hagils que se olvide, a favor de este Ahova, el Antdyy “
el Despuds, nimcluso todo lo que ocrre ‘
Fraera del teatro Justo en este momento y que es de natbi-
ralezn ’
SoTnEjAE,

[ inctuso Jo que es muy diferente; no debéls hacer ‘
Que se olvide enteramenie. Limiaros por lo tactd-a
arranear '
Elynsmante, sin oculr

Aquello de o quie 1o arrancais.™

En resumen, la imagen obtenida no se vaelve historici-

dad —sepin el propio vocabulario de Brecht— mas que .

introduciendo esos "arrancamientos” o esos hiatos, es deciy,
eneste caso, la exposicion de los conflictosy de los monta-
jes de dempo que alectan a cada accion dramddea®. s

entonces cuando cada gesto se convierte en el monlaje ana-

cronten de un presente capaz de Exponera la ver su pas;-u:l{::a

(las piczas de su memoria) y su future (a lo que conduce

cseo). Enoun montaje ash, las junturas o “eslabones”

o fhiid
vl CReprésemation simubande du passé et do présend” (a6, wad, ]
s, [V o el

YL, Dreviario de estélica teatvad. ofl ol

Tailleur, Poé
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(e i dn que ser “visibles”; pero tambien habrd que “subra-
var las rupturas”, Tas discontinuidades, los intervalos®
5(3(:’}1’1:1(’)? Brecht responde: mediante cambios de ilumina-

cion, banderolascomentario o tiulos provectados sobre
uma pantalla™

| Henos de nuevo en el terreno del anacromsma y del
je de los campos artisticos, En efecto, las banderolas
nos recuerdan el presente de las man ffestaciones politicas,

pero remiten también a un lejano pasado: son un poca
pura el es ulo brechtiano lo que las “Macterias” Tue-
roi durante mu(}m temnpo para los cuadros de Ta Ldad
Media. En cuanto a los titulos provecrac

los sobre una pan-
talla, senalan mds bien hacia el cam po del ane, al evocar
los carteles de las peliculas mudas, asi como L Aviegsfibel
retomard, por otra parte, este principio en el espacio del
libro de imidgenes. Encre la filacieria de antaino v la provees
cion cinematogrifica de Lextos ~procedimicento del gusto
de Eisenstein y, mas tarde, de Jean-Luc Godard=, fa inven-
cion dramaiirgica brechtiana acepta el privnciplo segan el
cual toda novedad for r'rusL[, toda toma de posicion, funcionas
como interposicion entre tiempos o campos heterogéneos.
Y, ya que es rd
al Avbet sfibel, parece bastanie natural pre-
mmmm como Brecht tomd posicion —o se inierpiso- en

pecto al montaje sobre lo que interrogamos
journal v la Krie

Is mna historia larga v compleja, que necesitaria un
estudio en si. Comprende, entre otras cosas, un corpus de

escritos sobre el arte cnematografico redactados durante

# fhid,
s il

1y



Jos anos 1922 l,E)f?:f,’»"“: un proceso sonado contra faladapta-
cion tmica de la Opere de bes centavos®; una pelicula colectiva,
Kuhle Wampe, realizada en 19311932 ¢ inmediatamente cen-
surada porque “retrataba la situacion desesperada de los
parados [en] un montaje de pequenas piezas autdnomas”™;
g\,rior‘ws originales pava IFritz Lang (Los verdugos (ambién

muersn) o pm(\ larl Grune (Pa

alicecty o ambién pm:x:‘na&a
para Izﬁ pelicula de Joris Ivens L canto de los rios, en 1953, Se
ha dicho y vielto a repetir que la posicidn critica -a veces
postura despreciativa~ adoptada por Brecht en cuanto al
cine, al que consideraba como una vulgar industria culta:
ral®; Pero tambien sabemos mpc‘r‘)sel‘ium en Joseph Loseyy,
sobre todo, en Jean-Marie Straub v Daniéle Huillet= hasta
queé punto los cineastas han declarado su cercania al m Lo~

do brechtiano y, en particular, su deuda en cuanto al prin-
cipio de distanciamiento® ,
Pero la cuestidn no es mnto evaluar la deudsa del teatro

brechtiano en cuanto al cinematdgrafo o la de los cineas-

F I S e andma” (1922:1933), wad. L, Lebrave v -0 Lelebvre, Eerits
sur o dutdratee of art, 1, op. et

Wthid. CE el estadio de LI Eisner, "Sur le procds de [ L Opéra dequal sous”,
i 7/?n{/(~, n? 185134, 1Ay,

Ol tSur e cinema® (1822419

®LE ene otvos B Dort, «Pour vne cnitique brechtienne du cinémas,
Coatiers o cindmg, n® 114, 1960, [P, Lefebvre, mw hl et e cinémas, art. at £,
Laiser, «Brecht ef lf, cinéman, Foran, n® 18, 1978, B, Amengual, «Brocht evl
réalismen, iid, F. de La Brewdque, «But.ml Hw }11 al'ecrany, Brucht 95, of ¢
Mo Duchardey al, «Fihme und Drehblchers, Brechi Hlandbuch, U Prosa, Fitme,
e 1 Bnopd, Snodgari-Welimar, Meter, 2002,

MO T Losey, “Loveil du madtre” (19693, wad, L. Marcorelles, Cahiers du
cingma, nt U4 10600 LML Straub v D Huiller, «Le chemin pr
Holderlina, Bweht apris la chute. Confessions, mémoires, ar

]

9), art. cil,

&
#
fr

ssait pay
s dir, W, Srorch,
Paris, L'Arche, 1093, CL, wmbicn Y. Ishaghpour, «U une nouvelle esthétique
thedtrale ot de ses nitaions an cindrmae, art ot :




im encuanto a la dramaturgia brechtiana, La cuestion
concierne mds bien, me parece, a las posiciones respectivas o
las c“i.ntc:yr}_)c;)s;iL‘:i,o.7.:16:5” del teatro y del cine en la maquina
estética brechtiana, Jean-Louis Déotte observe que “el cine
es ese aparato donde el montaje es esencial, pero no ni-
c;:élnwn.i,ci como escritura (montaje e planos-secuencias),
~sino como mon taje integrador de otros aparatos proyecti-
vos y de sus respectivas temporalidades™® . Mds alld incluso
de la proyeccidon —ya que se puede ver una pelicula sin pro-
'yf;_?c:m.r},gi,_ por ejemplo manipulando el negativo con las
Jmanobs o en una sala de montaje~, el fendmeno moderno
de la interposicion de los campos artisticos ha sido descri-
1o 1;)(51‘ Adorno bajo el apelative del deshilachamiento de lus
artes con, como fatal consecuencia ~ligada al montaje, en
ln esfera estética, de elementos heterogéneos en esta esle-
ra, como los documentos fotograficos del Arbetisjournal o
de la Kriegsfibel-, la indeterminacion estética de la nocidn
arte™

misma de

Hostil a un ideal de armonfa que presupone pov ast
Cdecir como aval del sentido, relaciones ordenadas den-
o cde los géneros, ¢l deshilachamiento de las artes (die

Verfransung der Kiinste) quisiera escapar al enredo ideold-
gico del arte (s der ideologischen Befangenheit von Kunst),
que lo alcanza en tanto arte, en tanto esfera antdrquica
del espiritu, hasta el corazdn mismo de su constitucion. Fs
como si los géneros ardsticos, al negar los contornos {ir-

mes de su figura, royeran el concepto mismo del arte. ¥l

¥ Jeba Dénue, (hesst-ce qu'nn appersil? Denjomin, Lyotard, Ranciére, Paris,
L Harmattan, 2007 (pero no deducirfa de esta observacidn, como hace Jean-

Louis Déotte, que el cine seria "el aparato posmoderne por excelencia®)
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Al disponer

fendroeno orghnario del deshilachamiento del aree, 1o
encontramos ¢n ¢l principio del montaje, que se impuso
antes de la Primera Guerra Mundial con la explosion
cubista v, clertamente de manera independiente a Gsta, en
los experimenadores como Schwitters, vy luego en el da-
datsine v el surrealisma. Pero gqué hace el montaje, sino
pertirbar el senddo de Jas obras de arte por ina invasion
dé fragmentos salidos de la reulidad empirica —inva-
sidn sustradda a lddegislacidn del sentido—, y a la vez infligi

un desmentido al sentido? ] deshilachamiento de los
generos artisticos acompana cast siempre a la sujecidn que
las configuraciones tenen sobre la realidad extra-estérica,
Y es justarnente esa sujecion la que es estrictamente ppues-
ta al principio de la puesta en reflejo (Abbilding) de esta |
realidad extra=estética. Comnto mds deja un género entrar
en €l 1o que su contimomn inmarnene 1o contiene en si
mismo, mas participa de lo que le es extrano, de lo que
p [Gagidguls

¢ al orden de la cosa, en lugar de imitarla, Se vael- -
ve virtualmente una cosa entre otras cosas, se vuelve ‘{1;:(1“
que no sabemaos lo que es

i

cosas enue otras cosas” —por ejemplo una |

rueca usada, dos muletas y un molinillo de café sobre .

vna placa en ¢l ABC de la guerra, con un epigrama lirico
corno leyenda (il 11)-, Bertolt Brecht nos vaelve ardua la’

rarea a nivel estético, yva que hace de su frabajo una cose difl-

cil de dendlicar como obra de arte. Bl "deshilachamiento
cde fas artes” es por lo woto x:urm?r.m"fmr:.o de todos ¢sos

montajes fotogrificos. Cuando Brecht, en su Diario de -

bejo, evoca sus dudas sobye £ elrewdo de tiza cavcasianoy hace”

424

w0 W Aadarrin, ©

“Llart evles arss” {1967y, wad, ] Lawerols y B Szonddy,

ot et des arts, Parts, Desclés de Brouwer, 20072,

.70



referencia a un cuadro de Bruegel, podermos tranguilizar-
nos en cuanto alos terrenos artisticos que convoca juntos'’,
Pero, cuando pasamos la pagina y nos encontramos siibita-
mente cara a cara con Plo X1I, Rommel v una vision de
urt osario (i, 15), vecaemos en la dificultad intrinseca al
“deshilachamiento de las artes™ ya no sabemos exactamen-
e "lo que es”. No es ni un argumento politico en el sent-
do estricto, ni una obra de arte en el sentdo estnicto. Bs
un montje al estlo del Bilderatlas de Warburg —pienso,
precisamente, en las Gltimas placas en las que se veln o
papa Plo X1, dignatarios fascistas y documentos de pogro-
mo§ antisemitas®-, tres Imégenes desemejantes reunidas
para plantear una cuestion.

La interposicion que interviene en esie montaje no con-
cierne por lo tanto Gnicamente a la desemejanza de los
tres documentos: nos confronta wwnbién a una heteroge-
neidad de los campos simbolicos en juego. (s una libre
asociacion artisticar Una reflexion histdric

a? Una hipdte-
sis antropoldgica? (Una maqueta dramabirgica? Un
fﬁ%}pt‘l reario de 'f-v"czstos fundamenles? Fs todo esto a ta ver,
todo lo que Drecht quiere monlar —como antano se "mon-
taban” las naturalio en marcos complejos, monturas cons-
truidas ad hoe para extraer un saber wilizable en o
parte. Los montajes del Avbeitsjournal son mds explicit-
mente “cinematogrificos”, por otra parte, cuando ofrecen
series o secuencias gestuales, como los veine pictogramias
de la "danza de Hitler”, el 17 de junio de 1940, al anunciar

B Breche, Diavio de trabajo, op. vl

CYeAL Warbvrg, Gasamomelle Schriften, 151 . Der Bilderatlns Menmosyne (1947-
19263, ed. M ‘\‘nu ke y G Brink, Berliy, “kd(‘!t maie Vertag, 2000 {ed. resisadn
di-Fuberman, “Limage brile”, Penser far las inieges, ap. il
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277/18. -

L6, Bertolt Dreeht, Arbeityormal, 17 de junio de 1940: “Hitler baila. 1
Fuhrer ¢lecuta el balle de

an Viwo de la victoria, La serie de imdgenes,
alermaoas, quizds ofrezea la viston mds indma
que hava visto el mundo de Adolf Hider. Muestra al Furbirer en
romenta mas foliz de sw exdstencia, Acaba ([o saber
aa capiuiar” Berlin, \k.ulumr der K
a 277719).

recopiidas en las naticia

I{Ut" Francia estd

Rre

dispu

. Bertol
Arehiv {

Jat-

se larendicion de las wopas rancesas (i 16), laserie de ges-
s captacos durante la campana rusa, con su contra-plano
de puchlos incendiados (1L 17), o también ta secuencia el
nazt herido por las FIT durante la batalla de Parts, en sep-
tiembre de 1944 (il 18), |

y

1 8

LS



17. Bertolt Brechu, Arbeitsjonanal, 3 de dicierabye

manes cansados. Pueblo ruso meendiado. Moscovitas entrendndose cot

y%»ic:cv;.” Berlin, Akaderie der Kinste, Bertolt-BrechtArchiv (cow 278,/19).

F
mental- de los dispositivos utilizaclos por Brecht es el que

ilmente, el mds desconcertante -pero el mds experi-

recension de sus Poemas del exilio, en diciembre de 194

consiste en poner juntas listas escritas, por ejemplo la

L, con
los contactos de sus manuscritos realizados por Ruth
Berlau®

(il 19). Como si los poemas necesitaran no sélo su

D Breci, Diario de frabaje, o, ¢t



stientbre de 1944 " o
calle de Parfs, un nae herido. ., una mujer BRI se prec
k.

18, Bertolt Breclin, Avbeitsjonrnal, 12 de se

ipia sohre éL.

Jo desanma, ..y ayinda a Devirsele add

Bertole-Brechir-Archiv (cow 98270

1.7 Berlin, e der Kinste,

[

7)

rennién grafica, sino ambién su exposic

m fotogréafica v

ialicn, Comaoa st la e

sl, ¢

LA NeE

esitara su
pUesta en movimnento {flmica en el deshle serial de una

M,TI}?I(“OD'

siclad

g')r‘m:‘luca,' e que tene al exilio como tnice

Mids tarde, segin sabemos, Brecht dif:

actara la iconogra

de sus Modellbiicher a partr de la vnidad ¢ "OT18-

e

rona o de Mady

ttuye una representacion teatal de And




19, Bertolt Brechy, Arbeibsiournad, Jdiclercdore de 1044 "Poemas de e
Ha.” Berdin, ak

ademie dey Iaoste, BermltBrecheArchiv {ont 282/15)

Corage: son largas secuencias casi crono-fotogrificas —noventa

¥ Wlro bnd e it

Dara Antigona en 1948, doscientos el y
una para Madre Gorage, ere 19497

— donde se unen maguen
chrammarargica, repertorio de gestos fundamentales v refle-
xidn sobre el tempo de farepresentacion: wodas estas cosas
interpuestas en la misma imagen respecto a todas las demds,

S tAandgonemodelle”, ar c Jd "Courmgemodetle™, ard cn



AMegoria

PERO, cque tipo de sign ificado se obtiene

reando,
e {)}.)11,,“:11(7;{ ;hf ,,u“{,fuu_im <lc SMO mandm ILI'III(Q)Ilt}ll’l(ﬂ[(’)
ast los elementos del tie mpo (rmml Sgicor Un caso cle-
nental, que resalia, se halla en el | \Mzmz’s/omzmi con fecha
el 25 de julio de 1948 se ven dos fotografias de Hitler
tonadas con diez anos de separacion (il 20), al igual que
en la Kriggsfibel se puede ver, en 1955, dos retratos de.
Hitler colocados para abrir y cerrar ¢l libro de imdge-
ey '

- Este montaje rudimentario nos muestra qué entre
los dos clichés —uno tomado en 1933 el otra en 19 %m, el
tiempo pasa, habrd pasado tiempos En 1943, los rasgos e

Flider se han marcado, ya no se encuentra en el triunfa-
lismo y Tos ramos de flores de st acceso al poder, como se

le ve en el documento de la izquierda, sino en la rigidez
de una tentatva por ocultar a los alemanes por qué su
ejcreito ya no avanza por las Hanuras heladas de Rusia, y
por qué tantos soldados no vuelven, El tiempo pasa, lo
que qnu re decirr el destino cambia, la aplastante victoria
de Flider en 1933 v luego en 1940 ha dado paso a los sig-
nos precursores de la derrota, Esto también significa: o
werte aparece en el intervalo de estas dos imagenes y, tam-
bwn, en el rostro mismo de Hitler e,omf‘ndn a estos dos
estados del tiempe

e lm <>n<,

bl ARC de ta guerra, op. ol

PSobre ol roswo de Hider como objpto sobredeterminado, cof. .
Schmildery, Hiders Gosicht, Bine physiognimische Biographie, Munich, Beok, 2000,

10
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90 Bertolt Br 1t‘"A'rf)za’iﬁs‘jfc'm,7"rw‘ 25 de )\1 o de 1943 "Dier afios han
frans mma( o a Hider La fotografla de la zguierda 1o muestra durante
* um discurso dante sus partidarios, antes de la toma de poder, el 30 de eneto
de 1€ 3. La fot tografia de la derecha (con fecha de noviembre pasado) o
muestra intentando ox gplicar o que le ha ocurvido a sus ejéreitos en
Rusin. Ohbserven entre otras ¢

asas la iferencia de contarno de cintur,”
Berlin, Akademie der Kinste, Bertolt-BrechtArchiv {cota 281 /123,

: m gt‘-:n.t;«f: do p\m] h\« con lns:s ch:mnlc:s
de la destruccidn que la guerra coloca en todas partes. A
través de esto, la boca de Hitler, ablerta bajo su flujo de

po ,itn:‘.of.;, I.os 5(:)1(2{;‘-1(10«;

imprecaciones mortiferas, viene a rimar visualmente con la

iy R



REIR=AY

R IRt ITR ST 1Y

ibel, 1900, plac -

Japonés, clavado por das rapas est l(i()Ll idenses en un tangue japond
mcendiado, Bl fuego destruayd el resto del ¢

e

boca abiera del soldado quemido vive, cuya calavera se

)

i

fjado enun grito eter

e estos dos

satro destinado o lomuerte

v se imponen todas las 7'/&215‘{' aras conlas que el

SUTTCTIC

e Kriegsfibel vuluplican las o 1S IS CATT

dos sometidos a condiciones extrenas e

alutud o de 1o,
15 de los civides conlrontdos a una «fucn 1 en

Aras an -

que el aire mismo puede ser el e

TS

migo mortal, vendajes de




los heridos desfigurados, de los quemados, de los Tusia

dos®... A laespera de las imdgenes de mascaras moriuonas

€Le Brecht reunirda antes de recomendar que le SILUEeT UNa

placa de sus propios restos mortales™
Reinold Grimm caracterizo la empresa brechtiana de
la Kriegsfibel como una * '

; "riarxisia
en s contenido, emb knmma st forma. Lo (UE autorizi-
ba al exégeta a mostrar un craneo grabado del siglo xy,
sacado de Emblemas movales de Juan de Orozeo, como tina
“fuente” posible de la placa donde arde ¢l craneo del gol-
dado calcinado™. ., Mds exactamente, como una [uente de
eleccion estilistica a la que Brechit habria procedido para
COMpPONer sus L".‘.S];)(i‘.(;li{‘is de [
“fotoepigrama’” breg

ssastres de o muerra, No sole el

e a s manern la anugua
cuestidn de lag 1"(‘;31:10‘1(:’)1‘1(-:15 entre visibilidac v legibilidad,

cuestion inherente a todo dispositivo alegdrico™, sino que

mmbién parece relomar muy exactamente i estrucnura
clasica del emblema, esa derivacion del epigrama wventa-

da por André Alciat en el siglo gvi?

S0, Brecht, Diari de trabajo, ofy it Tl ABC de lu puerra, op. cii,
KL, Liaria de trabago, op. cit. Sobre I midscrra moruoria de Srechit, of) W
Mecht, Betolt Brechi, Sein Leben in Bidern wond Textern, Franclore ded Mena,
Hu}nkmm 1978, :

R Crimim, “Marsdstische Emblemaik. Zu Bertolt Beeche Keiegstibel”,
sschaft als Dialog, Studion sur L4

i vatur wied Kuost salt der Jadirhundertends,

dir. 1x VOt Ht\( brand y K G Just Stottgart, Metzler, 1965

Cenwe otros R Klein, «La théoris ¢

Pexpression Ouurde dany les trai-
Iés daliens sur les duprese, VOO5-1612» (1957, La Forme et Uintelligidle. Lorits sur
la Renaissange ot Lot moderne, Pards, Gallimard, 19700 M. Praz, Studies in
S iy Dnagery, Roma, Edizioni di Storfa e Leterarara, 1964-1074,
CoP Warncke, Sprechende Bilder — sichtbare Warte, Das Bilduverstdndnis in der friihen
Neuzeit, Wiesbaden, Ouo Harassowitz, 1987,

AL Alcial, Les emblimey (15513, Paris, Klincksieck, 1097, CF P Laurens,
«E".i:n&la‘mxm‘») art. il

L7



Brecht, en electo, dispone sobre el fondo negro de sus
placas de atlas tres elementos distintos y no dos ~ta imagen
totogrifica v el epigran

na poctico—, comao se podria pensar
primero. Siguiendo el estilo preciso del emblema cldsice
cada placa (o casi) de la Kriggsfivel ¢ omp;endc una repre-
sentacion visual, vmago articulada en dos modalidades tex-
s Ll(\ distintas: la leyenda de la fotografia, gmemlm( nte
recortada en un pum(hm de actualidades, hace oficio de
fo que los tedricos humanistas, v Juego barrocos, han la-

mado la inseriptio; smientras el epigrama }:1.1”@;)&:11'{\@3_1 te
dicho “ioraliza” el todo al desempenar el papel de subs:
criptic®, ;s esto decir que Brecht se dedica, en el ABC de la
guerrg, a4 un puro gjercicio de estilo pasado, a un stimple
juego de referencia literaria? En absoluto. Philippe Ivernel
incluso ha estimado que la comparacion enwe el ABC de lo

guerre v el alegonsmo renacentista o barroco, “si tiene el

1,

mérito de Unmar la atencion sobre clerto tipo de relacion
entre la imagen v el escrito, es-engafiosa en cuanto al
fondo™”,

Elfondo™ es decir el contenddoe mismo de los montajes
propuestos por Breche en su atlas. “La leccion marxista de
Brecht, escribe Ivernel, no funciona en ahsoluto corme una
leccion barroca que abirma el mds alld del sentido frente a

Sohre est eauncteva candniea del emblema yosus varmntes, of, WS,
Heckscher, #Rennmissance Ernblems” (1054, Avt and lwrature. Studizs in
Retarionship, Dicham- Baden-Baden, Dke Vhuiversity Fre

-Valentin Koeruer,
|O85, A, Schone, Emblenatih wowd Drama im Zeitalter des Beovck, Mursich, Beck,
o Bulavoine, «Le statue de PMimage dans les Hvres emblématigques on

Frunce de 1880 4 16%0s, DAwtomne de lo Renabsance, cir. 1o Lafond v AL
Stegromrnn, Parts, Viio, LS00 B0 E Scholz, Ewmblem wnd Emblempoctik, Uzs/urm he
und systematisphe Studion, Beelin, Lrich Schnide Verlag, 2002,

a0

Polveroel, "Passnges de frovtiéres”, an, ol

P



las vanidades terrestres, es decir sensibles. En el ABC de la
guerra, el escrito desvela la imagen pero sin dese

~arnarcla, la
desvela, porast deciy dejindose a su vez intérrogar por ella
(como ya incita la leyenda). Notraduce la voz de un- dios
trascendente [.:1], sino todo lo mids el punto de vista, por
fuerza histérico, de un marxista en situacién, que se pre-

gunia sobre Jas obligaciones y las exigencias de la accidn
colectiva™. Por lo tanto iﬁlay cque mirar y comprender la
terrible fotograffa del crineo calcinado muy por debajo de
un emblema universal sobre la vanidad del cuerpo huma-
no: “Morimos cada dia” (quotidie morimur), decia la mseriplio
de Emblemas morales, v Ta subscriptio bordaba su poema sobre
la vida terrestre como trabajo constante de su propia muer-
te... Brecht, por su parte, afirma algo muy diferente: sugie-
re un-cuestionamiento de lamacabra puesta en escena ope-
‘rada por el vencedor que ha puesto intencionadamente la
cabezd de su enemigo sobre la torreta del tanque. Luego,

. Brecht une en su epigrama el fangue en cuestion con el

© baneo, ese nervio capitalista de la guerra: “Este electo sono-
ro” ’1 esvela, lm}w la mitica \;*’1(‘)1{»11('%\. de ta guerra, un funcio-

‘ mmue entonces bru.talr\z_x,cunm a Im, cotjc;li.amo de las socieda-
. de% hiimanaé«; m1d(c>’- del ’px"r) ﬂema, Se transforma en colers,
se carga de energla politica”

Pc ro las cosas’ son mas mmpl(‘] as mdw aen esta rela-
cién fque tefe el escritor entre una inmemorial fradicion —cl
cranco como emblema, la estructura epigramatica— y una
lecaidn politica que concierne, de parte a parte, a la actua-

® Ipid.

En francds, tangue” = “angue” v "hanco™ = “baogque”, viman.

I YL oel] de Brecht”, art. et



fulad de la guerra mundial, No es una casualidad Bu cht
cnosi poema, reane el }Z)I‘(]TS(NIU.(‘,’ del cadaver df:‘l sc}](h‘u:h;:a

Japones, con su aspecto de espanto o incluso de espantapd-

Juros, wnterpelindolo con las palabras de Shakespeare,

aquellas con que Mamleo moeditaba ante el crdneo del

“pobre Yorick”;

1Oh pobre Yorick del tanque de la junglal
e ;ﬂu’mi tu cabeza en un pico del carrao,
Tu rmnuerte fue para gl banco Domeld,

Mas tus pmtl‘r(:‘s atn le deben mucho

No hay duda de que la pradicidn alegdrica se convoca
aqui para pensur un momento preciso de la historia con-
temporanea. Pevo el montaje temporal que resulta de ml
recurso enriquece y hace singularmente més complejo el
vjo de la histonia, quiero decir la mirada de Brecht sobre la
uerra americano-apouesa en 1943, Butonces se entiende
que todo e

Imontaje tiene por electo poner en crisis —volun-

tartamente o no- ¢l mensaje ¢ cbe vehicular

Ciertamente, el tangue, visible on el documento fotogrili-

S€ SUPOe ¢

co, permite o Brecht imagimar el banca que ha hecho posi-
ble una produccion de masa especulando sobre las deudas
de aquellos mismos (o sus parientes) a los que mandan a
la guerra, Pero el craneo que se unpone en el ’p:rirl'l(;fr
plano de la timagen, con los demlles triviales, no sublimina-
les, del casco militar o de la plel quemada ann adherida al
hueso, ¢

¢ crineo es convocadao por Brecht en la figura, en
el desvio literarvio, barraco, cast chocante, de nna ciia sha-
kespeariana. Basta, en electo, leer aqui "Pobre Yorick™ (O

0, Brechr, ABC de fa puerra, ap. ol po 4
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amer Yorick) para volver a oir las famosas palabyas de

Hamlet ante el craneo del bufon:
- Este erdneo tenin una lengua v podia cantar antano
(that skidl had a tongue in it and cowdd sing oneed, 1] Ay,
pobre Yorick! Yo le conoci, Horacio... Lra un hombre
sunamente gracioso, de la méds fecunda imaginacion. Me
zlf;m:rﬁ.ic:) que siendo yo nifio me Hevé mil veces sobre sus
hombros. .. y ahora su vista me llena de horrorn, v oprimi-
do el pecho palpita.. Aqui estuvieron aguellos labios
donde yo di besos sin ntumero. :Qué se hicieron tus bur
lag, tus brincos, wus cartiares y aquellos clustes repontinns
que de ordinario animaban la mesa con alegre estrépiio?
Ahora, falto ya enteramente de misculos, ni adn pucdes
reirte de tu propia deformidad (nol one now to mock your
onm prinning)®

Mis alla de toda reflexion general sobre la muerte y la
vanidad, inherente a la vision de un caddver o de un ernineo
—‘este ardneo enia una lengua.., JAYL. Yo le conoci... v
ahora... me lena de horror...”, ete—, el recurso aegorico
y la referencia teatral dialectizan la mirada con que observar
este documento macabro de la puera americanojaponesa.
De hecho, Brecht alegoriza el documento para confrontar-
nos mejor a su ambigiedad por una parte, a su erueldad por
otra. La ambigiedad surge del encuentro entre la calavera
y la evocacion del bufon. Siante este ords
hablar e

o se puede

ontaneamente de un “grito eterno” ligado o la

irreversible desaparicion de los Tabios, también habrd que

1

SRy Sl care, Eamlet, trad. L. Fernd
Miolds v Don’ Lecondro Fernidwden de M

ndez de Morain, en Odras e Don

atin, Madrid, M. Rivadeneyra y Gomp.,




hablar, 4 causa del desvio shakespeariano propuesto por

Brecht, de una mueca, incluso de un alegre estrépito erer-

¥

no, mueea v risa cuya iconografin populary carnavalesca ha

sacacdlo a menudo partido de estas dos maneras posibles de
mirar os dhentes de un crinco humano. ‘
La crueldad, en cuanto a ella, no resulta solo del obje-
to macabro coma tal. Es acentuada, incluso reconstruida,
por la puesta en escena de que ha sido objeto esta mortaja
para servir como trofeo [otografico del triunfalismo militar
arnericano, La eleccidn de Brecht, en este sentido, remite
directamente a los montajes politicos propuestos en 1924
por Ernst Friedrich en su insostenible libro de imagenes
Krieg dem Krtege! En €l se vefa por ejemplo, bajo el -titulo
“Un pequeno chiste de los franceses” (ein Kleiner
Franzosenscherz), un craneo sobre una cruz de made ra, ma-
gen colocada frente a cabezas humanas sobre bayonetas,
con la subseriptio muy irdnica: “Las virndes de los hombres

mas nobles Horecen en la guerra™® (ils. 22-23). Cuando

Breoht, en su Avbeilsjorrnal en julio de 1941, mtroduce Ta’
vision alegorica de una América idealizada, no es para
mostrarla cruelmente con una fotografia donde seé ve 2 su
propio amigo Lion Feutchtwanger detrds de las alambra-
das de un campa de concentracion francés™

Pero uno tiene dervecho a seguir preguntindose, a la
luz de las reflexiones emitdas por Philippe Ivernel, sobre

el cardcrer alego

o 0 no de estos procedimientos brechtia-
nos de montaje hstorico. (Acaso no s una evidencia que los

dos términos, alegoria ¢ historia, se excluyen el uno al

B Briedrich, Reteg dein Kefege!, op. cit. Mismo dpo de lmagen en B Breehe,
ABC de la guerra, of. at, . 45,

S Drech, Die

i dde trobojo, op. cl.
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© 22 Ernst Friedech, Krieg dem FEriege!, 1924, p. 226

C)UU dNo es la al L’&J)I‘ a tan inte mpum Y ge neral como la
‘ 1‘11%(;(‘7(“1;1 s singular'y
miento de Walter BCN]

p

hae

ar Pero he anui que el pensa-
A muestra de nuevo su fecundi-
clad tedrica para :mmdm porlo menos en dos niveles, esta
¢ 110‘5 i61

1 Por una parte, Benjamin propuso €l mismo una
mtt’fﬁ‘r‘p:rc:tm;::ic‘in de los poernas brechitianos del exilio en el
“momento mismo de su escritura: interpretacion esencial-
mente dialéetica, puesto que bace de esta poesia de guerra
1.11"1:.1'(:)1)1"::1 de palabras para sobrevivir, es decir una obra de
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ccdvich, Ky

s robles 1

pura pr

ente historico, a la vez que una obra de palabras
supervivientes, ¢s decir una obra de [:w‘(:scm te impuro, de P

senite reminiscente. Brecht escribe su ABC de la guerri utili-

,,li(

)&“UC) lld\lv

zanido, dice Be

Hamin, “palabras a I;ﬁ

que ha pe
relacton asu forma poéiica, que sobrevivan al pro

fragio delmundo™: palabras profunciadas e presen te

W. Benja

fvernel, £

s e Brechit” (1988-1¢

vin, “Ceommientaire de podm

sars dur B
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vista de un future mejor, stes posible. Pero tarmbicn son
“palabras primitvas”, anade Benjamin en referencic lv»t

lo epigramdtco: palabras “lapidarias”, tan breves como
pereniies, como $e ven en las tumbus antguas, lo cual per-
mite casi apreciar en Horacio urt esvlo posible de respuesta
a log mismishuos agentes de la Gestapo™

Walter Benjamin desarrolla cu realidad este tipo de
razonamiento sobre la obra entera de Brecht, Ast, “el tea-
o épico presenta formas que responden a las nuevas ec-
n ’1.4;:"1'5‘ fl el cine ¥y de h rad 1Q’ ala i?Q:fx ‘(']l'rlrfzf Jt,‘.1\(:71.'1,1;1"\':1 ;‘1;‘1 lieren-
cla [mist m} del drama medieval v, tmmr O™, Por 10t

paradoja; [r‘n este] nuevo learo, no se abservari s;in

536G

i

sorpresa hasta qué punto su origen historico (sein gesclich-
licher Ursprung) se remonta lejos”™. Ademds hay que obser-
var que, annado con su wabajo sobre el drama y la ale-
goria harr

s, Walter Benjarmin estaba en condiciones (..l'c:
:\hmﬂ)rm" a DBreche incluso sobre ese “origen historico’

)

por ¢jemnplo haciéndole descubrir los escritoy de Baltasar
Graciin™

Por lo 11’1{(‘;3,, ahora debemos releer las paginas de
“\?‘Vu}mr Berjamin sobre la alegoria barroca a nivel de histo-
ria del lenguaje v de las formas entendidas como hastorna de
las supervivencias, para replantear, en Bmdm la cuestion
del alegorismo moderno, “La alegoria, no mds que oras
lormas de expresion, no ha perdido su 5151’13”5‘\&3;1(1;:; e50T-
be Benjamin por el simple hecho de su envejecimienio. Al

Queste que le thédre épigue? (17 version) -, arf. ¢

VL Lethen y B Wizlsda, "D e belm Gehen s das
Stiflestehin”, Benjamin aschenks Brecht Gracian, Ein Hinweis”, Theater der Zeit
The Breche Yearhook, KX, 1908,

Selnwierrig




('f))'lll”\l"‘i('J, A L vermos que @ nira (H JU(’” D, COIMY OCurTe a

menudo, un contlicto entre ¢l mas antigno v el mas nuevo
de sus significados, un conflicto que tendia tanto mis a
permanceer en la sombra, q ue na habfa sido formulado, v
cra profundo v em pu inado”™. ;No es esto decir, en nues-
o contexto, que i mremporalidad metalisica de las ale-
gorias sagradas no “sobrevive” en Drec } t mds que bajo Ja
Forma de un conflicto no form uimdm del alegorisma con su
aplicaciaon enteramente destinada o la temporalidad histd-
rica y profana? Ahora bien, este conflicta va existe en la
epoca barrocw: toda la cuestidn planteada por Benjamin
viene a saber lo que la alegoria hace de la historia o hace histo-
g hasta en sus mas fantasiosos o enigmaticos juegos signi-
ficantes.

En primer lugar, hay que reconocer en la alegoria una
especie de relevo moderno de una relacion con la historia
de la 'imzzt Ja epopeya, Justamente —otro gran paradig-
ma brechtiano- ha sido, desde la Antgtiedad, la formu-
a “cldsica”™ “La epopeya es de forma clara y evidente la
forma clisica de una histonia significante de la naturaleza,
ast como In J}Pgorm en su forma barroca’

75

4. De wal manera
que habria que ver “en la histora el contenido [mismo]| del
crama barroco ( Geschichte als Gehalt des Trawerspiels) ™. Pero,
chajo qué formu? Bajo la forma —entre otras— de una “imbri-

cacion” o intrincacidn (Varschrinkung) que condensa la ale-
gorfa™ Por ello, la alegoria imterrumpe, suspende el desarro-

o cronoldgieo de laaccadn: observa en los intermedios del

W Benjamin, Origing du draome Savogue ellomand, o, ot
* Thid,




drama barroco d(md(* surge un valor que 1 (mdmm Hama

“exegético”, pero que smu}dnza fa historia por su misma
resentacion: “La s

ion de los ACONLCCUNICNTOS

en el intermed

b :

[ : o cle los dmmw barrocos] es el
procedimiento mas r xd)ml que permite presentar el dem-
po presente en el espacio  (Vagegenwdrtigen der Zeit im
Ravme) -y Qqué €8 Pues su secularizacion, sino su transfor
macidn en puro ];vrﬁzseme??"”""’ '

I:,n w&mmiu I

] ndo ¢ 5, " d(: ,‘11}.{;,5; amaor-
fos”, [i$xic:;>(;(itc:iit;i*.n.(‘i(:) a la “ostentacion arvogante [dell objeto
e inanimado”. Es el montaje de estas "naturalezas
muertas” el que hace entonces del objeto un emblema en
que “el instante de la expresion coincide con un verdade-
ro surgimiento de imdgenes” dispersadas en una “muldtud
cadtica™. Consecuencia de ese troceamiento que, agui
mismo, hemos experimentado al recorrer los collages del
Arbeitsjournal o Yas placas de la Kriggsfibel (un guante en una
cruz, cascos dispersos, unas muletas con un paraguas, unas
cebollas con una pmt(,m un crdneo sobre la torrets de un
tancue (ils. 4, 10, 11, 14, 21: “La historia hace su entrada en
el teatro de la accidn”. .. pero en forma de ruing, de vesti-
‘glo, de laguna, de ub] to desplazado o arqueoldgico™,
He aqui porqué, por debajo de toda reflexion metalisi-
ca sobre la vanidad de las

k]

banal”

ssas terrestres, la alegoria
encuentra su gestus fundarmental en la “wisteza”, la aflic-

" /w)l(f
1.
* [hid.
i,
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cion, ¢f luro Chawer) ante la hisworia de los howmbres™, H(* '
qum porqué el emblema por excelencia se convierte en el
z{(Jb :

(die Leiche als Emblen)™ v, sobre todo, en la ealidve-
ra: "l o alegoria, 1o facies hippocratica | 1‘1’1(;:la,tt1<t,(ff>tic;u} i‘:& la
que se ofrece a la mirada del espectador como un . paisaje
primitivo petrificado. La historia (die Geschichte. ), por lo
que stempre hi tenido de intempestvo (..in allem was sie
Unzeitiges), de doloroso, de imperfe

cto, se inscribe en WL
rOSUro ~nor en una calavera (i einem Antlitz ~nein in eine

Totenkopfe aus) ™. He acpal por qué

,hnalmente, laimagina-

cion de a guerra dificilmente existe sin la produccién de
este upo de alegorias, ‘ ,
Es un hecho histérico: se observa que la expresian
figurada de los emblemas en los origenes de nuestea
modernidad ewropea, tuvo a la guerra v ala politica como
apuestas fundamentales. El primer conjunte de este tupo
se dice que es el libro, en 1551, de Claude Paradin dtala-
do Devises héroiques™. Robert Klein, e su estudio magistral
sobre los mprese del Renacimiento, nos recuerda desde el
principio que “Giovio cuenta en un pasgje famoso de su
Dialogo dell’imprese militari el amorose, escrito hacia 1560,

que esa maoda habia sido introducida en Ialia por los capi-
tanes de Carlos VI de Francia, ¢ imitada primero por los
hombres de guerra italianos, que dibojaban imp;nﬂe sabre

sug armas y estandartes, v se los daban a sus hombres para
que se les reconociera en la pelea y para estimular Su

# Ihid.
# e,

9 (Cn Parading Devises Hémigues, Lydn, Jearn de Toumes & Guillawme Cazean,

Lo



valor™, La Kyiegsfibel de Bertolt Brecht se presenta, bajo
esta perspectiva, Como una “em m( sa” (wmprresa) o un “desig-
nio” (una divise) moderno destinados a que se reconozea
quién esta en la pelea, quién es bueno v quidn no sabe
que es malo, quién es el presuntuoso vy quicn el verdade-
ro valiente.

La representacion de la guerra no ha cesado, en ns
siglos XIX vy XX

, de seguir las vius del alegor Isma. Ln part-
cular, son innumerables Ias apariciones de crineos y de

C:?f;(,fll,‘l(’:fltﬁf Los =Y BCU0 Lerrorificos O saliricos— e Loss l..\l‘l'! NeTos

planos de esta iconografia®. Iin la ¢poca de "%re chit, los
nmma}m dadaistas toman valor de alegorias politicas b JASE
que

Iolm Hmtmt e presta a este género mr{a au fue 1“1
pml(*m ica en el marco de la lua_.hq anti-nazi®™, Una obra an
abiertamente politica como Deutschland, .[')e.‘u(«.‘5'(,‘/1({(1,’224;‘/ fiber
alles, escrita en 1929 por Kurt Tucholsky v “foromonrada”
per John Heartfield, no dudaba en calificar ciertos docu
mentos {otogrificos de alegorias para un pensamiento de
la guerra®. Cuando Brechit publica su Kriegsfibel, en 1955,

# R, Blein, o La théovie de Pexpr
ley Smyfreser, art. it Sobre la emblomndn

lon fgurée dans les reairds talicns sur
a bomandsta y l:‘:,’.xr.r:(.u'tz‘i de
de la guerra, of, enwre otos, A Fenkel v A Sc
Handbuch v Sianbildhunst des XV und VI Jal
Meteler, 1896, col. 1967-1990, {. Manning, The Fuwblon,

oanuerss y
He), fmblemada,

UL Werrnar,
w5, Reaktion

¢ f»[ m’mz Munu

L Bergius, Adontage und & Fff((’:‘iwr)m.H o
e Fleartfield, Berbin-Caolonia, Ak tdmm(’ i

wilsky, Deutschland, Dty
Verlag, 1929 (reed. ]
Hlibro v in Kriggsfibel

tachnicke y K Honne(
Tudaor, 1990

arnburgo, Rowabln, 10735, ‘mlm ls.\: relaciones enwe este
de Brecht, of, M Frank, "Blick auf Brechis &
Asthetk der Bezie g v Bild avid Word”, Kunst wud Kuswtheicth der dvet
Juhre, 28 Stawdfunbie su fiinstlerische wnd dsthelischen Prozessen y
div, ML Riger, Dresde, Verlag der Banse, 1990,




b Perlonur e fa /»’ﬁ’l‘:' de Picasso ya f:stal‘):l (7(‘)81(1‘&1 »—dc-:sde 1949~

como e mhh.ma pernumnente’ “”.

Pathos

WALTER Benjamin cuestiond profundamente, en el
marco de sus reflexiones sobre el drama barroco, dos pre-
juicios Bgados a la nocidn de alegorfa. Por una parte, la
intemporalidad y Ja oascendencia alegricas son severa-
mente criticacdas desde el momento en que Benjamin con-
sigue mostwr la mmanmeia politica de las ale gorias en lo
mis criptico, o mas ]< roglifico o mds “nurnismdtico” de sus
Juegos signiicantes: “La naturaleza que Ueva la huella de la
historin, al sey el tentro de los acontecimientos, tene algo
de numismadca™. Lo cual permite comprender conjunta-
rente la natraleza enigmitica de la alegorfa y su tenor
historico, porlo tanto comprometido con la esfera 1:)1‘.11:)11(:&
y politica. Cuando Brecht, en su ABC de la guerra, hace
resonar enigmdticamente el mar de las voces za\..lmc;érgidaﬁ:‘
no estd lejos, en efecto, de esta articulacion paraddjica que
hace posible su montaje icono-grifico, doc umum] v ale-
gorico a lavez (il
Por owa part l‘)( njamin consiguio liberar a la al egoria
de su antigua y a.,m.zpamcd reputacion de frinldad: La oscu-

wH Brecht, Diaro de trobago, ofn. it
W Nenjaming Origing die drame barogque, of cit.

e



“i'd dd de la exégesis y, por lo anto, la complejidad signifi-
‘ mm‘ de las alegorias ~donde “cada personaje, cada obje-
to, cacda combinacion puede significar cualc [Lllt rootro -
deben ser entendid as, en realidad, dentro de una mmangn-
cia exprestoa en la que Ja fiwelle del afecto nunca es puesta
fuera de juego: “La alegoria no es una convencidn de a
expresion, sino la expresion de una convencion, Y oal
amisto tiempo i expresion de la autonidad, expresion
secrety, a causa de la noble

za de sus origenes, y p'tflbli(t;i en
_;f»LU](W‘],(_JIl del terreno [histérico, political donde se (‘;jt“il‘t‘i(;’f,'
Es otra ver la misma antinomiaque encontramos hajo
"fc;rfirn;zz_ pldstica en ¢l conflicto entre una téenica fria, lista
para servir, y el surgimiento expresivo de la alegoresis (im
Konflik( der kalten. schnellfertigen. Technik mit dem. erupliven
Ausdrick der Allegorese). Aqui también h;ﬂy ungd solucion
dialéctica” ~dicho esto contra todo el pensamiento esté-
teo “no dialéctico de la escuela neo-kantiana™. He acpd
por qué Benjamin se atreve muy rdpico a comparar la ale-
-goria barroca, en su “voluntad artistica empecinada”, a las
praducciones Pxprmic")'r'li*;t'@w ~si no dadafstas y surrealista—
de los anos veinte™. Historiay pathos se retinen, para acabaf,
en unha manera de- mirar el mundo, decididamente ~y

melanwllcamcme—r como una gran “Historia p’ltﬁtl(d 0
~Léidensgeschichie.

Lse es el nicleo de la visidn alegorica (der Kern der alle-

govischen Belrachtung), dela exposicidn barroca de la histo-

“ Ihid.
b
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" Tid,
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riee como historia de Tos sulritnientos del mundo (welth
chen lxpositions der Geseluchte als Leidensgeschichie der Welt) ™

Alorn bien, a esta concepcion patéuca de la historia
f‘tﬁ?ﬂ{")(&l'l(ﬁﬁl(ﬁ’ directunente Ia exhortacion de Brecht, fechada
111952 v colocada por Klaus Schuffels v Philippe Ivernel
como exergo en su edicion francesa de Ya Krisgsfibet

La memoria de los sufrimientos

padecidos  (dus
Ceddchinds der Menscheit fibr erduddete Leiden) es asombrosi-

mente corta en log humanos. Su imaginacion de los sufri-

nuentos por ventr Do Vorstelhungsgabe fir kommende -

Leidert) s cast mds débil wodavia, Bl neoyorquing ha letdo

numerosas descripciones de los horrores causados por la
bomba atdmica, sin gran espunto aparente. Bl hambuir
gués todavia esta rodeado de muinas, y sin embargo duda
en levantar ¢l hrazo contra un nuevo peligro de guerra, Kl
pavor mundial de 1oy anos cuarenta parece olvidado,
Muchos dicen: fa lluvia de ayer no puede t'n(‘;j;n“‘n(”)% s
contra esta apatia (Absge

stumfifthedt) que debemos Tuch
L) Repitamos sin cesar lo que ha sido dicho mil veces
v, jpara no haberlo dicho una vez menos de 1o recesario!
Renavernos nuestras advertencias, aunque nos dejen en
la boca un sabora cenizas! Ya que fa humnanidad estd ame-
nazada por guerras en comparacion con las cuales las
anteriores purecerin wrpes lentativas, y esas guerras esta-
Hardn de seguro si no rompemos las manos aguellos

gue las preparan sin esconerse ™

Asl como, segin Benjamin, el pensador e historiador

tene como funcion politica primera utilizar su memaoria

bl AU e b Jalag Care rmb! Fris:

Universituires de Gre m;hla, 1958,
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como “advert

encia de incendios” futuros®, Spualmente,
segun Brecht, el poeta y el dramaturgo deben volver o
poner en escena la “imaginacion de los sufrimientos o
ros” sobre la base de una “memoria de los sultimientos
paderidos”. Asl es como se replantea la cuestion misma de la
/J{::/?\Qj[a, en su gesta litica, en su tenor patélico voen su fun-
cion épica y politica. EL 5 de abril de 1942, por Ci(:?!l'lif}ic.vl
Brecht anota en su Digrio de trabajo Ya impotencia gue sien-
te, como productor de palabras Iiricas, ante la guerra en
curso: “ese tpo de poesia es como una botella al mar
Pero ne habla de ot cosa mas que de la 1"x,rsp<.>nssziUd‘.'n'l
‘pohu( a del poeta ante las vealidades de o Leidensgeschichis
“la bawalla de smolensk también se ]ibr‘;& por la poesia™
~ Ahora bien, justo debajo de esta frase, Brecht pegd la
i’i.‘:r1_.(:.:'1%1";1{“1';:,{, turbadora, de dos mujeres g‘rnzxncim de dolor
ante los caddveres de sus jovenes hijos, entre los escom-
bros del bombardeo de Singapur, el 7 de diciembre de
1941, Iiste documento e importa tanta, }’)1"&.{‘{:‘;(.“(“. S0, qmﬁ
hard de éluna placa central de Ta Kregs/ibel (il 24, 1nsor]
ta signilicativamente en unu red de situaciones de Pieta en
que vemos, en Londres, los cochecitos de nino ame-
nazados por las borabas alemanas, en Palesting el dolor
cle tas mujeres judias rechazadas al mar o, en la cludad de
Revely, el de Ta mujeres rusas al descubrir Jos cadiveres

de sus hijos asesinados™ No es una casualidad que el

=W Benjamin, “Sur e conoe
revisada por B

ot histedre” (19400 vradd, ML de Gandillae,
Rusch, Qevwres, A7 Pasts, Gallimard, 2000, G5 ML Lowy, Walter
Senfarun: guertissemend Jincendie. Uns lectume des theses «Sur & concept d hasiolnes,
PLIF, 2001,

B. Brec
MR Brecht, ABC de la guerra, of. ot pp. 20, 45 v 54

W, Diario de frabafo, ofi. eil,
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Entonces se entlende hasta qué punta Brecho debio
[ijar su atencion sobre el problema ~antropologico, estéti-
ro, politico- de la memoria de los gesios. Asi como se inven-
cuna dramaturgia no aristotélica” recurniendo a la epo-
peva, género griego mds antigno que la tragedia, Brecht
utiliza su documentacién iconogralica de la guecra pre-

e como una mesa de montaje, un atlas donde locali-
car y reconstruir los movimientos nmpmfu 08 € historicos
del gesto y del alecto humanos pulmmmvme suscitados
en el cuerpo de cada uno. Sin saber ack
e Tas nociones introducidas por Aby Warburg en historia
del arte, Brecht trazo, en su Arbeilsjournal, en la Kriegsfibel
yoen los M{)(Zn{/hzu} er dramatargicos, toda una red de “{or
mulas patéticas” (Paého&fmvm»én) donde ‘el dolor de una

indonesia en 1941 podia apelar al gestus fisico d;. Madve

i ISCE.lell l)dl eCe,

t

Coraje, v todo esto a través del desvio ~anacrdnico, no hace
falta decirlo— de una reflexion sobre las relaciones enue
el género wigico y el género épico, reflexién. cénral en
wina obra de tealro como Antigena o un poema como La
Meden de Lodz: o

Fuitre Jos tranvias, los autos, los mewros aéreos,
Elviefn grito vesuena (wird das elte Geselrd ges
En 1934

1 nuestra ciudad de Berlin 2
1 uestra ciudad de Berlin

ehirien)

B4, trad, B Lortholary, Podmes, VITI
wlass nrdves disparuess, 101.1 Id \mmm‘ln" o
derlin de UAntig )

Cw R Trechy, “La Médée de Lode” (14
Parts, L'Arehie, 1967, Cf Tambid
Dapris

@ Lun»]mmmm par HD

rad. b Regnaut, Thédtm complet, VI, Parfs, L Avchie, 1870, [;1 ‘mlwmmmmhli
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Sin duda se necesitaria una obri endera para desenima-
ranar, en Bertolt Brecht, la perpetua tension o contradic-
cién del pathos y de la formula O3, dicho de otra formna, la
perpetua diliculiad para despedir el gesto trdgicad en benefi-
cio solo de Ia 'é)_t‘sf(ljé*/n({'é La ortodoxia brechuang, como
sabemos, quisiera oponer con toda su fucrza la empatio e
lo dgico —en efecto, ;edmo escapar a la empatia ante un
gesto mn patético como ¢l de una madre lamentdndose
ante el caddver de su bijo muertor— vy el distanciamiento
épico. En la puesta en escena de Madre Coraje, la ejecucion
de Schweizerkas tenia lugar entre bastidores, de manera
gue se creara und distancia que reconstruyern 1a empatia
entre la madre y ¢l hijo, por una parte, v entre ese dofor
l”ii"pl‘“(’;f:i‘(i‘l”'l tado yel publico, por otra, “Se oyen los mbores
[del pelotén de ejecucidn] alo lejos”, escribe Brecht en su
dictascalia. Y precisa: “El capelldn se levanta y va hacia el
fondo. La Madre Coraje se queda sentada, Negro. El tam-

bor deja de sonar, Vuelve la luz del dia. La Madre Coraje
1o se ha movido de su sitio™

Quiere esto decir que‘el pathos de la pleta estd entera- -
mente despedido por esta puesta a distancia? s 1o que qui-
siera pensar | ulm e Ivernel, como hizo Roland Barthes
cuando apelaba a “la espalda del capelldn que se va, por
pudor, por impotencia; esa espalda encorvada que se reti-
ra recoge por asi decir todo el dolor de la madre, insigni-
ficante en si™™

Siesto fuera cierto —pero, jedmo se puede.
decir del dolor de una rnadre que oye, aunque sea de lejos,

L Mire (,uumg( et ses entants” (1839, vad, Guillevie
IV, Paris, L Axche
T T Bacthes, "Préface & Mére Courape et ses enfants de Beriolt Breche”
Cart. gt Gitado v comentiado por P Iverniel, «Lil de Brechis, art, it

L Thiiore comgiied,

'
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moriv.a swhijo, queses “insignificante en si"?—, habria que
aceptar que los cuerpos se callan para que pueda enun-
ciarse un mensaje politgeo cualquiera, Mabria que postular
que la historia es pura trascendencia, y que nuestras inma-
nencias afectivas no tenen ningun efecto sobre o marcha
de laverdad. “Por pudor”, como dice Barth es, ¢} dolor mismo
(Lerdy va no deberia caber en una rcpr;’::ﬁcﬁn tacion ce la
Leidengeschichte.

Ahora bien, esta eleccidn categdrica se revela, no sélo
mmposible, 5‘i no tam.bié n p recisamente contradicha porla
cleccion estética de Brecht v Helene Weigel: el grito
mmowvil y mud o de f\fﬂﬂ.d]ﬁ(ﬁ Coraje no es menos signif

an-
te que wn clamor desgarrador, no es menos patético v
pie&%(z‘a%f que el grito de Medea o la protesta de Anti-
gona. ks mmovil, certamente, es mudo. Pero entonces se
presenta, exacEamente, Como un grito fotografiadoro hecho
estatua, es decir como un grito mostrado en su “dia

efica
detenida”, en resumen, un grito deliberadamente ex XPues-
Lo e su amagen. Y por esto; las colecciones iconograficas
documentales yealizadas por BDertolt Brecht revisten, ade-
mas de su funcion historica, un aspecto heuristico des-

tinado a retomar el enfoque teatral v frico del dolor 1

mundo.

el

Este tenor patéuico es inherente a las placas de la
Kriegsfibel. Lagimidgenes, en etecto, singularizan cruelmen-
e el sufrimiento de los tlempos de guerra: en el cansan-
cio de los obreros y de los prisioneros reducidos a la esclavi-
tuc, en la angustia de las poblaciones civiles, en el terror
visible en los rostros de los soldados misimos, en ¢l ago-
tamiento de los heridos, en la mirada perdida de los
ninos o el grito implorante de las mujeres. Ahora bien,
K)(l() CEL0 O CStA SK_S](‘) ]j)ll(;’.,(\’{'.(’> [SB] 1")(?1'3])(3*:11\»’3,,S)l.l"lt") tam-
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5 Bertolt Brecht, Knegsfibel, 1955, placa 59 *[.)] esta futo fue toma-
da cuando dos padres que volvian a Kerch s
Ljército rojo en febrero de 1942 id

5§01 reconguista por ¢l
srificaron el

e de su hijo.”

bién  person )
puede obse mas compue

imagenes de lamentos (ils, 24

ficado por los epigramas i
var en los p

5, como se

al pie de
y 20):

- Oh we

de las victimas v lo

; del dobile coro de alliceion

Elhijo del cielo, mujer, sita Singapur

Y nadie mas gque ol necesita o tus hijos”




Mujer es mentiva toda compasion
Que no se ransimute en roja ira
Que ya no descansa hasta arrancar

Esta espina de la carne de la Thumanidad.

Ls clerto que toda predad serd "enganosa” si no sabe
**** cambiarse en “roja ira”. Una manera de decir que cl
pathos y el sentimiento de pledad nunca son sulicientes
desde el punto de vista de la accidn réal en su necesidac
politica, Pero, decir que el pathos dnbc lmu@fummm*
prolongarse en ethos, no quiere decir ¢ que esté fuera del
juego politico, todo lo contrario. Nicole Loraux ha mos
rado en-el marco de la tragedia gricga hasta qué punto
el grito de las madres de luto, por “aptipolitico™ que
pudiera pzi‘re cer en su pura manifestacion dic)1115£§x Ca, asu-
mia sin embargo una funcidn Q&.oncml para la cconomia
te la polis entera'™, sEs una ¢ casualidad que, por otra parte,
los dos actores que mejor comprendieron este rol consti-
titivo del pathos ¢, incluso, de la piedad en la obra de
13 rc‘.&crl’ml*, son dos mujeres atentas a la dimension <'f(51"]:";<';>r:i.i
de toda manifestacion politica? En 1955, Ruth ‘li’)c::r]‘;m
reconocia en el getus fundamental de Brecht un vin culo
entre “verdad, amistad [v] Olantropia™ s hny pif}{:‘lﬂci a8
el autor de Madre Coraje, es una piedad dwra,sya quesu
amor a los seres humanos o, como le gustaba decir, a la
pente, no es incondicional, es duro y condicionado: jhay
que erradicar la ignorancial ™™, |

B Breche, ABC de lu guerva, op, cil. ppa. 39 v BIL
e GE ML Lovans, La Vol endewatbi
Gallivmird, 1994,

Essad swr o frogidie grecpay,  Var's,

R Berkan, "Kpiloge”, wt el
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Hannah Arendt; por su parte, ha reconocido que en ¢l
fundamento mismo C.‘lt‘il lirtsmo hrechtano —e incluso de su
pedagogia €pica~ habia un movirmiento profundo entre
todos, el gestus de la compasion:

i

Lo que devolvio a Brecht a Ta vealidad y cast mawd su

poesia, fue la compasion. Cuando Ja hambruna hizo esia-

gOs, se rebeld contra los hambrientos: “Me dicen: Bebe y
come, ti! Alégrate de poder hacerlo. / Pero cdmo puedo
heber y comer [/ Cuando le quito al hambriento 1o que
como, / Cuandn mi vaso de agua le falia al sediento?” La
compasidén fue sin duda la mds ardiente y la s funda-
mental de las pasiones de Brecht; de hecho fue la que mids

buscd y twmbién la que menos conseguia oculiar; estalla
en casi todasdas obras que ha escrito.'™

Compasion (Mitleid, en alemdn): dialéctica dolorosy,
electo dialéctco sobre cada uno del dolor (Leid) de owo.
Eso mismo a h‘;w qmz nos confronti toda historia politica
entendida como  Leidensgeschicite, Tucluso un antor de
obras épicas y d'_(iii«i,(‘.t.l('lcl&s no escapa i esta nima wagedia
B letbmotiv [de Brecht], escribe Hannah Arendt, era la
folt}“nL fents M.UIJU (}.t‘ 6T t)tlt‘llﬂ e Un UUH\({H \ TNAS (1]~
cunstancias que hacen la bondad imposible y L condenan
al fracaso. El conflicto dramitico de las obras de Brecht ey

casi m\mpw el mismo: los que, obligados por la compa-
sion, deciden cambiar el mundo, no pueden permidese
ser buenos.”"

sAcaso la compasion no es mds que nna fonna aciaga
de la impotencia politica, una consciencia desgarrada,

e \uxx( ,UBerrolt Brecht”, wtofi
M g,



como hubiera dicho Hegel? Hannah Arendt piensa, al
contario, que su mtmo conflicto aplica un paradigma
fundamental para todo pensamiento politico revoluciona-
rio: "Brecht descubrio instintivamente afirma lo que los
historiadores de la revolucion se han empenado en dejar
escapar: a saber que los revolucionarios modernos, desde
Robespierre a Lenin, fueron gobernados por una pasion la
compasion —el celo compasive de Robespierre [por ejemplo,
En cuanto a] Marx, Engels v Lenin, en ¢l lenguaje coclifi-
cado de Brecht, fueron los hombres mas compasivos, y 1o
que les distinguia de Jos ignorantes era que sabian trans¢
tormar la emocién de la compasidn en emocion de cdleras
[Perol hubo muchos revolucionarios que, como Brecht,
actuaron por compasion v que, por ve'rgtxcxflm, ocultaron
su compusion bajo el manto de teorfas cientificas y de una
retdrica w toda prueba™™, v
Entonces, se padria decir que la compuasion transfor-
mada en colera nos hace fomar posicion, pero que la contra-
diccion surge demasiado a menudo cuando la necesaria
organizacion de la colera conduce sélo a tomar partide hasta
actuar contra toda hondad elemental. Por ejemplo, “Cuando
¢l Parddo {comunistal en 1999, des puz s de Stalin, en el
Congresa del Partido, anuncid la liquidacion de la
oposicion de derechas y de izquierdas y empezé a liquidar |
4 sus propios miembros, Brecht tuvo la sensacion de que lo
que necesitaba el Partido en esas circunstancias, era una
"]llSli.i'ﬁ(.‘fi(ﬁ.’l(‘ﬁﬂ'l el asesinato de sus propios cammaradas y de
inocentes. Lo La Dectsion, muestra cdmo v por qué razones

se mata p los inocentes, los buenos, los hombres humanos,

b,
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aquellos a quienes ultraja la injusticia y corren pidiendo
ayuda, Ya que la decision, es el asesinato de un miembro
del Partido por sus camaradas, y la obra no deja ninguna
duda sobre el hecho de que era el mejor de ellos, humana-
metite hablando. Precisamente a causa de su bondad,
resulta que se habia convertido en un obsticulo para la
Revolucién. Cuando esta obra fue interpretada por prime-
ra-vez, a principios de los anos treinta en Berlin, provocod
la indignacion general. Hoy en dia, nos damos cuenta de
que lo que Brecht decfa en su obra s6lo era-una fmfima
parte de la terrible verdad, pero en la época ~afos antes
del proceso de Mosci- esto no se sabfa, A los que en aguelia
¢poca ya eran adversarios enconados de Stalin, tanto den-
o como fuera del Partido, les escandalizo -que Brecht
escriblera una obra para defender a Mosct cuando Jos esta-
linistas negaban con vehemencia que ninguna cle las visio-
nes de este “intelectual” se correspondiera con las realida-
des del comunismo en Rusia™™,

No se puede describir mejor la postura imposible
~pero el artista y el pensador estdn j ustamente o bligados
a lo imposible— de Bertolt Brechy, en algdn sitio entre
toma de partido y toma de posicidn., Si la loma de partido
puede funcionar como pretil para las puras emociones
que enturbian eventuahmente la accidn politica en una acti-
tud de mirada Horosa ¢ impotente, mantener una toma
de posicion también permite contradecir ¢l movimiento
doctrinal del partido, alli precisamente donde el pathos
Y4 N0 HENe CUrso y ya no $e recornoce mds que como un

B Ib, Para un andlisis mis reciente de la compasion en Brecht, ol 1,
Faffad, “Das unaufhahsame Mitleid des Bereole Breeht”, Hrecht 98, op. it
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obstaculo, Este seria el Umite inuinseco del distancia-
miento bhrechuano fi]'u.d() en dogma, Bl distanciamiento
es evidentemernte necesario, p( 0 SUL JUEP INCESRINTE, €1 SUL
dialéctica con la cercania del pathos. Lsto es, dicho sea de
paso, lo que habrd dado a Jean-Marie Straub y Daniéle
Huillet ocasion para declarar su deuda hacia el dist dzu 1a-
miento brechiiano, con la condicidn de que ."lohlg.x Iy
pathos, su livismo trdgico, no sean puestos fuera de
Juego unilateralmente’™. ' '

Lo una serie de texios sobre el arte y la politica escriios

entre 1983 y 1038, el mismo Brecht afirma que las emocio- -

nes como tales ~por gjemplo esos gritos de mujeres cuyas
imagenes documentales pegaba en las hojas blancas de su
Avbeitsjournal o en las placas negras de su Kriegsfibe - de- "
Iian ser integradas a la construceidn experimental (iv toda

dramaturgia moderna:

[...] los mavimientos emocionades, que todavia no han
sicdo ordenadaos por la razdn v, a pesar de ello, denen que

ser incluidos en el cdleulo y ampleados en estado bruto

[...] por el ardsta, Indudablemente esto signilica y

glhe -
pretenden e incluyen en sus cdlculos que la razén haga |
toda suerte de cosas con ellos, provisionalmente, ;’:)é::r via

de ensayo,

Lo que agui sostiene Brecht, con gran pertinencia, es
que la emocion no tiene por nica fuente y por tnico des-

tino la identificacién con ¢l otro. No hace falta imaginarse -

madre, no hace falta creerse en las calles de Singapur el

1 f Al Stravh y I Fhaiter, "Le chemin passais par Holderhn™, arc cit,
P8 Drecht, «Arte vy poliiica, art el

¢0h



7 de diclembre de 1941 o en el pueblo ruso de erch el 27
de abril de 1942, para emocionarse con el grito ('icf-ki:a

‘muj( res de luto documentado por Brecht (ils, 24 v 26). 1)
b
de las emociones de lo que conduce a él Precisamernte, 1a
totélica tiene por tarea demosuar que
la tesis de Lo estética valgar, segun Ta cual b identificacian
serfa el tnico medio de hacer nacer emociones, ¢s ervd-

veehazo dela identificacion no resulta mas de un rechazo

dramaturgia no aris

nea. Sin embargo esto no quita que-este tpo de dramatus
gla debe someter a una critica circunspecta lus emaociones
que condicionay Tas que se encarnan en clla L1 s jus-
tamente la forma mds racional, [aqul o imagen documen-
tal, alli] la obra diddctica, la q m'?“}.“ﬂ‘t’,’)\’ﬁf)(:ki g reacclones
mas emocionales,” "

Y lo que el dididctico no deberd olvidar en todo esto,
serd, sencillamente, la ivmanencie Fistoricn vy politica del
pathos, sea cual sea: “Las emociones sicropre tenen un fun-
damenta de clase muy detenninado: Ta forma bajo 1o cual
se manilicstan es sicmpre histérica, es decir especitica, -
taca, igada a una época. Las emociones no son en absolu-
to universales ni internporales™ . Una manera materiadisea
(;h:ﬁ hablar, en alguna parte entre Mars v Gauss (el de la

“expresion obligatoria de los senumienios”, en parteular),
pero también entre Nietzsche vy Warburg (el Niewsche de la
genealogia, el Warburg de la Pathosformel) .

L ' La deamanurgie non anstoélicienne”, art, ol
I,

oy
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emoria

LAS emociones son “histd rici:{{s", alirma Bertolt Brecht,
Porlo mnto no son “en absoluto universales ni intempo-
vales”, Pero estar en la b z’s‘/cm’a es, también, estar atrovesa-
do por wuna memoria. e aqui por qué podemos, con Aby
“‘v‘\r’m‘lt)\,n‘y&"r, hablar de * ‘supervivencias” s por cllo sacrifi-
car a la universalidad y a la intemporalidad de los arque-
tpos™. Sigrid Weigel, por ejemplo, localizé I‘I‘n,iv bien las
Pathosformeln biblicas presentes en una obra tan “contem-
por

anea” como puede ser Mahagonny'®, Dicho esto con-
ra toda nocidn de una “decadencia moderna” de los
generos literarios ¢pico v alegdrico™. La mujer rusa que
abre los brazos en cruz ante el caddver de su hijo acribi-
Hado (1 26) estd ella misma atravesada, consciente cmente
0 no, porla memoria gestual, cultural v culmal de 1a Pieta,
va |

sea como rito catdlico u ortodoxo. Esto es tan cierto
como que ¢l hombre que la retiene de derrums-
barse, su marido, segiin la leyenda factual de la forogra-
[T, asume exactamente el papel de los comparsas MASCU-
fios en laiconografia de la Pasion v en los rituales de
lomentacton!’ '

LG Didb eherman, Lhmage survivente. Histoire de Uart et lemps f'm(: mes
sefprn Aby Windnop, Pacis, Minuit, 2002, v .
5 Weigel, " Gott in Mahagonay Walter Benjamin lest Brechd”; Das
Brecht-fahrbuch, XX, 2004,
Camao sostiens, por gjemplo, M, Murrin 'f he '\iixmméml Epi
Nise and Decling, Chicago-Londres, The Uniwe 1o |
POLE Qe Marting, Morvte o pranty yituals. /) !

Sssays ir lis
., 1080,

18 7 7 ad f)irm—
fo ofi Maria (T458), Turin, Boringhiert, 1977, G, D\(h lhlhe rman, Ninfu daldrosa

sl s fa mémotre des prstes, proxing publicacidn,



Porque estd atravesacda por la memorta, ella misrma vehi-
culo de memoria, la imagen fotografica admite agui. por el
truncamiento suplementario del epigrama que subraya su.
antigiedad virtual, una funcién épica, alegdrica y liriea,
como trasgrediendo su naturaleza 'h‘11'ﬂ.1%di.é\t:ia_ de documento
de la historia. Se podria decir que la comnplejidad v la plast-
cidad temporales del médium fotografico ~mucho mds alld,
por lo tanto, del famoso "ha-sido” barthesiano- se revelan
constitucionalmente aptas para este tipo de atravesamien-
tos o gransparentamientos de la memaoria en la historia. De
~ahtesta posibilidad de firismo documentalinherente a las uti-

lizaciones literarias mis notorias de la fotografia, desde
Brwjas, la Muerta de Georges Rodenbach hasta Austerlitz de
W.G.Sebald pasando, claro estd, por f\%’kzdy’rzkle. Breton o por
Jos Documentos de Georges Bataille, Incluso el puro estado
;‘”‘(1{‘1‘ hx;{m fotogrifico realizado por Walter Evans en la
“América miserable de Jos anos treinta fue vipidamente
L en t‘f:m‘liz:i. ~desde 1938 por Thomas Mabry, entonces con-
ador en el Museurn of Modern Art de Nueva York- v,
' hnalnwm&, asumico por su mismo autor, como un verda-
dero “lirismo documental™?,

T hrsmo documental saca su necesicad profunda de
Cunatentativa de so dejor mudo 1o inaudito de la historia,

O B awos DL Grojnowski, Photographie o lanmqrﬂ, op. el Id. «Le
rorman ilusted par la photographies, art ot J. Thélot, Les inventions littgraires de
la p!z otagraphie, Paris, LT, 2008.Y sobre WG Bebald, M, Pic, «Les youx éc‘:n'
" quillés: W, G Sebald Fac

g A la polémique du souvenies, Critiyus, n? 708, 200
Id. «Inmm papiiton et ralenti: WG, Sebald ou le regard capturés, Mnfra-Mince,
n? 2, 20006 :

s t,“,i‘ seyle docwmentaire, op. cit, 17T0 Hill, "Comments on
Walker Bvans” Lecture “Lyoe Documentary = My Aestbetie Awobiography”,
* Walher Evans: Lyriz Documentary, Gortingen-Londres, Steldl, 20086,

O Lugon, Le
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sobre lo que, cacla dia, nos Hegan tantos “report \}m omg
graficos. Lo maudito de la historia —es decir las imagenes de
su inimaginable— nos deja sin voz mientras nos mantene-

mos impotentes para lomar la palabra ante €l La !\‘zzq@/s,[,)z;x, :
nos informa precisamente sobre ¢l hecho de que a una inda-

N

gi-"
2 de informacion o el centro de
archivos de la que emana, Todas las iy

gen de la historia no basta con adjuntarle la leyenda el
da por el fotografo, larev

£2

nes de la historia
necesitan, no solo una leyenda ~como Walter Benjamin:
msistia con fuerz en su ensayo sobre 1d fotografial B gino’

wna leyenda dialectizada, una leyenda al menos redoblada.
ks decin, una toma de pdla ra polifonica ante la historia; El
lirisimo nombraria quizas esta mista polifonia,

Por lo tanto no basta con constatar que la historia mo-
dema vano existe sin el valor documental ="realista” '}{“ff(nl%
mador” a la vez, como decia Stegiried Kracauer™- del
médium fotogrifico. Hay que afrontar la cuestidn, esulisti-
ca y politica, de comprender qué palabra sabrd responder
a la nueva visibilidad de los acontecimientos historicos. (Qué
palabra sabrd constituir lo inaudito de la historia en expe
nencia contable, wansmisible, memonrial. Walter Benjamin,
recordémoslo, no habia planteado de otra forma el proble-
ma al veflexionar, en Laperi

mcia y polreza, sobre ¢l hecho de

20U

que en 1918 “la gente volvia muda del campo de batalla™

W, Benjamin, "Peidle histoire de fa photagraphie®, art or “Agui debe |

Tesvercla a/,m/mmm

wl

meervenir I

gue inchiye la fotograll

ioen el proceso de
liverarizacion {Lueraraterung) de nuestras condiciones de existencia, y sin la cual
wdda consoruceion forogritica se mante oded en o maso-menos.”

erad. G, Orsond,

S Wracaver, LFistoire, Des avantderndéres choses (1966)
Parly, Stock, 20006,

W Bengamin, “Expérience of paoveetd” (1933}, wad. P Rusch, CEuwes,
I, op et
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No es indiferente que un autor an radicalmente "mo-
derno” corno fue Bertolt Brecht en los anos woint, el e,
desde el principio de la guerra, apelar a la forma anuguaa
del epigrama para no quedarse mudo de espanto ante Ja
Leéidensgeschichte mundial y para dialecuzar —liricamente— las
leyendas de las fotografias tomadas de los periddicos de
actualidacles, No es indiferente vecordar que en la misma
época, René Chary en lo mds vivo de log peligros de sus ope-
raciones militares cn el maiis, consignaba juntos actas

(documentos) y poemas (livicos) en unos libros cuyos (o
los son Folreza vy privilegio o —el mas lamoso~ Hojas de
Hypros™. “Algunos dias no hay que rerer nombrar ka cosas

imposibles de describir™ colocar la imaginacion del len-
guaje a la altura de que “d hombre es capaz de hacer lo que
e mmpaz de imaginar™. Asi ocurre, sin duda, con woda
poesia y toda palabra: su valor de wso comprende lo peory
| or, el acto de hablar para no decir nada (a

: scto huddi-
70, nwmmu decorativo, del lirismo), pero ambicn el de
tener el mux de nombrar (aspecto afrontado, vital, pm’litic'c:;
del liristo). Ahora bien, este v alor de nombrar es ¢l de

afrontar lo real en su dimension de tmagen —como Perseo
afrontaba a la Medusa por el uncamiento de su espejo—,
es decir, asi mismo, de afrontar el presente en su dimensién
de mernorial? '
Ves ast comao los poetas, no cuentan, sino que semontun
la historizz nadan contra la corriente del flujo historico —sin

NS (”“lmr“"%":mwt"té el privilege” (1941-1979), Osores compléie, ed. |

Roudaut, iiuls Callimard, 1995, ld, “F .uillc. s ' Flypnos” (TR0, bl
L, PPauvreté el privilage”,
14 “Feuillels A Hypnos®, art. oit,

e el “Le temps v & wavers inage”)
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negar suinmanencia, sin alejarse, sin andar por la Qrill;{pﬁ,
v luego redisponen todas lag cosas segin la nxﬁ;ﬁdi_(lixfdu 5118
Propios monjes remimscentes. Ast inventan un arte de la
memoria gue no ¢s ni conmemoracion sometida a los dis-
cursos oficiales, ni alejamiento i"ni::a:’.irm’mp(:) del artista-
torre<cle-martil, Esta es, indudablermente, la distancia justa
que Brecht buseo en el esilo épico que wasluce en cada
una de sus producciones literarias, ya sean tedricas, tea-
wales o podticas, Mds adn, los montajes 1conograficos
~tcono-potticos, deberfamos decir— del Arbeitsjournal y de
la Kregsfibel pueden emparentarse con verdaderas puestas
enoescena épicas de un material visual de la Segunda
Guerra, Mundial, B andlisis vanguardista del estlo épico
brechuano por Walter Benjamin'® debe, ahora, completar-
secon un punto de vista mds rewrospectivo sobre la
Vorgeschichie de este mismo estilo.

Brecht, mids bien una tonalidad fundamental de su estilo
de escritura. La separacion candnica de los tres géneros de
poesia —lirica, épica, trigica~ tal vy como Holderlin, entre
Oros, ofrecid sus criterios™ no le interesa directamente, En
cambio, las observaciones del poeta sobre la “apariencia
ngenun” del epos, su cardcter “sensible, visible, [...] ligado a
lo real”, su manera de hacer que "los objetos circundantes
aparezcan con tal precision™®, todo esto, probablemente,
orientd las elecciones sintictdceas v las disposiciones icono-

graficas de Brechr (is. 10-14). Como si, en la lengua épica

e, .7, ‘
1 Halderting "Sur o différence des genres podiques” (5.F), wad, D,
Naville, (e, e P Jaceontet, Parts, Gallimard, 1967,

L es dilférents modes de da podsie” (1799), ibid
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nusma, nombrary poner anle los ojos eran partes implicadas del
misme gesto poético. “La lengua épica representa, decia
Emil Staiger, senala algo. Muestra. [L..] por consiguiente, la
épica presenta un parentesco con las artes plasticas™™.

Sin embargo, no hay que creer que poner anle los ojos
equivale, en este contexto, a poner en presente. La épopeya
solicita algo de la imagen, sin duda. Pero no nos dejemos
atrapar por las trampas de la imitacidn, recordemos que la -
imagen misma nunca esti en presente. (siempre valiosa
esta observacion de Gilles Delenzex “me parece evidente
Cque Jaimagen no estd en presente. [...} La imagen misma

es un canjunto de relaciones de tdempo del que el presen-
“'11‘%3 no hace mas que derivar, ya sea como un comin multi-
‘ple o'como el divisor mas pequeno. Las relaciones de tiemn-
-po nunca se ven en la percepeidn ordinaria, pero se ven ¢n
a iljizi,gctd,, desde el momento que es creadora. Vuelve sen-
sibles, visibles, las relaciones de tiempo irreclucibles al pre-
Csente™). 81, por otra parte, el poema tiene por funcién no
dejar mudo lo que, primero, nos ha dejado mudos ante la
historia, si el poema es esa palabra a pesar de todo que el
“escritor quicre extirpar de la experiencia, entonces hay
" que comprender la complejidad, la anacronia, la heteroge-
néidad, en resumen, la construccion del tiempo que requiere
- esta palabra,
. Enun estudio magistral sobre el sistema verbal griego

—incluido en el libro, Aitres de la langue et demewrss de lo pen-
. sée, (ill\m@it habria podido asi mismo titularse Fote et langue

BRL Btaiger, Las concepts fomdantendanx de le posdtique (1946), trac, B Célis,

ML Gennart y R Jongen, Bruselas, Edigons Lebeer-Hossmann, 1990.
W Delde e vervenn, clest Udoran™ (1980), Dewx rdgimes de fous. Textes
el entretiens, %75 ack DL Lapoujade, Parts, Minud, 2003,




&n

(Ser y lengua), comno Heidegger eseribid ‘m ¥l
Henri Maldiney caracteriza precisumente el modo {ems-
poral de fa poesia épica en la Grecia antigua este atane,

dice, al vempo verbal que lmarmos aoristo, ’stiﬁf‘I'm_}S} er
los tratados de gramdtica de las lenguas indo-europeas,
que "el presente indicaba un proceso considerado en su
desarrotlo [mientras que] el aoristo indicaba un pmwm
puro y simple, abstrayéndose de toda consideracién de-
duracién™”, un poco como en nuestro uso del i mmperfec-

ss0s” cle

to, en frances, cuando contamos los “puros proce
nuestros suenos (“Caminaba sin fin,.. de repente el suelo
se abria ante mi..7). Puros procesos: esto quiere decir
solo procesos expuestos en su devenir y 1o en su cronole-
gla. Esto también quiere decir que la memoria no es
“puesta ante los ojos” como independiente de un sujew
que serfa el propietario o el manipulador de su rememo-
racion: "El aoristo [ ] manifiesta clerta y nowmble in-
dependencia en cuanto al presente del locutor, [..] La
accion se cleva en st misma y su advenimiento absoluto
¢s acontecimiento de un tempo [...] que no cesa de

’h\

a ((mw SO -

ria

sobrevenir [L.], stemipre en inciden
cidentes er Brecht, me parece, los brazos lf;..vuu taclos
de Pio XIT o, al contrario, los de las mujeres postradas de
Kerch (ils. 15y 20),

La incidencia de Ta memoria ~que poede ser su levan-
(wmiento o su travesia, pero igualmente su accidente, su

caida, su sintoma- supone el choque de las imdgenes, Ia

s Meillety Lo Vendryes, Traé de growenaive comparée iles wzmm r(mswws
Parts, mn alrie ancienne Hooovd Champion, 1924,
FEL Maldiney, At de Ja langue of demevnes de o pensé, Lausana, I, Age

A" Homme, Y75,
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disconunuidad de los vempos, Ia dispersion del lenguaje
{eso mismo que Maunce Blanchot, recordaremos, penso
como la materia primera de oda poesia), Fle agui porque
Homero promociond la palabra como epoyy no como logos
“Todos los verbos que forman parte del vocabularo de Ia
palabra figuran en la Hiaday en T Odisea ~salvo legen. [ L]
Ahora bien, estas diversas dimensiones {de la palabra) se
unen en epein”, recuerda Henrd Maldiney™. Al donde el
logos promueve cl nombre como simple paree del discurso,
el epos 1o hace surgir como intensidad concrera, verdadero
“hagar del lenguaje”; alli donde el loges encuenira el prin-
cipio de su desvelamiento en la dialéctica —en el sentido
platdnico, se entlende—, el eposlo encuentra en la reminds
cencia; alli donde el logos manipula sus elemenios como
signos, el gpos los construye cormo formas en perpeina for-
macion™. Y es por ello por lo que el acto de palabra, en el
relato épico, no es separable ni del hacer-imagen (Bilden),
ni del hacerpoema —ese Dichten “que designn el acto eni-
nente del poeta en el sentido de fundar condensundo™ -,
ni del hacerpensar (Denken).

Todo esto en la incidencia de memorie que designa el den-

po aoristo, cuando una accidn se ve “probada, enunaada
y pensada como accion que ocure, como adveniniento
absoluto del que el acontecimiento es incidencia pura™,
Gustave Guillaume, del que toma inspivacion Henri

Maldiney en sus pdginas, describia el aoristo commo "una

accion que se desarvolla en el pasado bajo su formia de cosa

“ Ibid.
i
# Thid,
5 hid,
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gree ey Paradoja temporal, incluso anacronismo —por
oposicidn al tiempo como accidn que se desarrolla en el pasa-
doen forma de cosa ecwrride- que explica a la vez la extrarie
ey lacintensidad, 1a “sobre-actualizacién” decfa Guillaume'™,
de las imagenes salidas de toda reminiscencia épica. El epos,
aqui, se opone al gonos tanto como al logos libera un relato
“cuya diacronia no es cronotética (separadora de épocas)
sino esencialmente aspectual”™. Aqui el pasado se presenta
luneva-delpresente, fuera de la presenciay de la historia cro-
noldgica, contempordneo pero fuera de la simple actuali-
dad v de la teleologia, en un enigmdtico hay que yuxtapone
sus elementos heterogéneos como sobre una mesa de mon-
faje o como en una asociacion libre que dieravueltas alrede-
dorde un inabordable nudo de lo real (el ojo de la historia,
como se cice el oja del huracian).

He agqui porqué el epos es memoria en acto, reunion del
Torigen (arche) v no determinacion de la causa (aitia)'™, En

el epos, el “habiendosido” no se de

a atrds, por lo tanto no
s verdaderamente pasado, atn menos muerto'™, cierta-
mente no “no siendo ya”... Persiste. Sobrevive insiste en la:
dimension de o memorable como haber-visto,

La tempordlidad épica es ese pasado-presente que se
Hama b memorable. A-istorico, acronico segiin la cronogé-
LEsis, NGO Pre cede al presente, le es absolutunente contem-

poraneo segun el orden vertical y no horizontal del tempo,

G Guiltaumne, Temps et verbe. Thiorie des aspects, des modex et des temtfis, FParis,
Libreaitie anclenne Honovd Champion, 1924,
i,

WO Maldiney. At de Ja longue et demevres de la pensée, op. cit,
i,

i frances “muerio” se dice agui “répasse”

en relucidn con “pasado” =
Tpassd” [N de T




L3 EL epos pone a la luz lo latente, lo oculto, o que estd
enterrado en el inconsciente de un pueblo bajo las especies

de un predenguaje lacunario hecho de nombres y de gestos

incomprendidos, de epitetos inexplicables, de limites migi-
cos, “signos privados del sentido” [L..] comao dice Folderlin
-y no por casualidad en Mnemosina. [AsT] ¢l gpos e ana-crd-

nico: remonta el tiempo implicado en la distribucidn diacroni

ca de los estados construidos del lenguaje agmane

Es al solicitar la nocién freudiana de Darstellbarheit ~pala-
bra teatral donde las haya, que denota la “presentabiliclad”
de una palabra en el escenario tanto como la “figurabili--
dad” de un cuerpo en la palabra—~ cémo Pierre Fédida reto-
md este andlisis para desplegar toda su fecundidad meta-
psicoldgica. Mnemosing estd en la encrucijada psiquica de 1d
imagen y de la palabra, lo sabemos desde Warburg, V esa
encrucijada podria lamarse Darstellbarkeit. 1 epos designarfa

ENntonces ese “presente reminis

e’ que, Por ser reminis-
- cente, sobrepasa toda separacion cronoldgica del pasado
con el presente, pero también toda posibilidad de sustraer
las imagenes a las palabras o las palabras a las imdgenes. En
el gpos, escribe Fédida, la imagen no es vista sino, mis bien,
Cvidente, visualmente hecha para ver lo memorable en las

palabras de la lengua. La videncia de la imagen ¢s el de-
‘fﬁ)‘?) de sumemorabilidad. La imagen ha visto™ " Entonces se
entiende que es 11»1‘1['11:.];;‘(?:1‘1 como tal ln que se despliega en
el tempo del aoristo™. Se entiende que la memoria no

visualiza aqui mids que para nombrar y no nombra mas que

Y Ihid,
LY y‘

Fécdida, *Passé annchronique et présent véminiscent. Epos et pujs-
©sanece mémpriale du langage”, LEarit du tepps, n® 10, 1985,
il



para aleanzar mejor la imagen: “El interés del nombrary del
nombre es precisamente sustraer la palabra a toda catego-

ria de representacion y de hacerla comportar a la vez la

chynramas y la enen

da de laimagen, en mnto que la imagen es
sensorialmente ~estéticamente— reminiscente de la cosa™.

¢No es eso exactamente lo que anima la tonalidad épica
de las obras de Brecht, entre poesia y fotogy

afia, entre lo
escrito v la escena, entre la simplicidad del objeto mosrado
vl complejidad del montaje de objetos (ils. 10-14) 7 sAcaso

no hay a liovez en Brecht esa voluntadide devnlver al lenga-

Je s vmaginacion (comao se puede ver tJcmplarmen e en 1os
montajes del Arbeitsjournal), pero ambién de devolver o lus
udgenes supalabra poética, su capacicdd de dirighse v de
mvocacion politicas {como se puede constatar en cada

placa de la Knegsfibel)? :No se puede ver agui la doble nece-

siclid ~psiquicay escénica, necesidad propia de la Darstellung-
de los imontajes de fotogralfas realizacos por Brecht al mar

gen de suy poemas v de Jas obras de (eatro que, en esa
¢poca de exilio v de guerra, no podian ser presentados en
un escenario visible? '

Lirismo

BERTOLT Brechtmo estuvo o cubierto de ninguna conra- |
diccion, comoe hemos visto, “Nunca he podido sopor

tar mas que la contradicaidn”, dice &1 misma en alguna

o fid GLoambién dd Le site de Détvangre. Lo situation peyehanabsigue, Parls,
PR, TH0R. )
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parie'. Bajo su pluma, esta fruse significa que sdlo by esoni-
lrd —arte y y pensamiento en general- enfrentada Poeta en
la gi.lf.%. T, lE&;’ci:(:l‘ 1un poeta en guerra, El lirsmo sélo tiene
sentido para €1 con el fin de introducir la protesta, la con-
wadiccién, el en

su ubh racidn es insertar la histmm enla emocion escénca,
la memoria en la historia presente, el deseo revolucionaro
en la memoria misma, Pero la conwadice

roesta en todas
partes, se desmultiplica, se propaga en todos los niveles de
grandeza y hasta en el mismisimo corazén de la escritura,
ine hzw del proyecto politico que quiere expresar jACaso

un escritura enfrentada no deberfa manifestarse como una
escritura de fa toma de partido, enunciada bajo una forma
firme, simple y compartible? Ahora bien, no es el caso en
absolute. Brecht, como poeta, sabe muy bien que no hay
escritwra enfrentada mds que prodiciends formas abiertas,

formas donde la interrogacion sobrevive a la alirmacidn o

ala exclarnacion:

Los versos se vaelven Hsos, vacios, sosos, cuando le quis
tan a su tema sus contradicciones, cuando las cosas de las
que hablan no son presentadas bajo su lommn viviente, os
decir miltiple, no definitva, que excluye toda formuala-
cion definitva, ¥

Brecht apela por lo tanto a un lirismo critico ~1a acti-
tuch critica es la tnica productiva dice en esas imismas lineas,
la dnica digna de un hombre, [L0] Sinactd oridea, ¢l
verdadero placer artstico es imposible™ - 1o cual implica,

WL Brecht, "Notes sur le avall Huéraire”, art ot
W Thid.
M i,

PN



como parece natural, la exigencia deun enfrentamiento
nterno del lirismo como etusidn, uup‘mtl eroCion, ¢on
¢hinismo. Sin duda Brecht piensa en ¢se momento en una
posible superacion hegeliana de las contradicciones, entre
otras cosas cuando formula —liricamente, por otra parte—
el provecto de aplicar un verdadero Grismo [Ogico: “Si el
designio livico es acertado, sentimiento y razdn trabajan en
plenaarmonia, ellos se gritan uno a owo con alegria: te

dectdir™® Incluso hay un lirismo revolicionario que Brecht

i

no solo desea, sine que ambién verifica con el examen se
las fotogratiag dc* la Revolucidn rusa, como s la historia
m; Mmml hubiera sido, en un momento dado, investida de
una rresistible fuerza poética:

Las fotografias de la Revolucion Rusa, no sdlo la de

1917, sino también fade 1905, muestran una curiosa litera-
rizacion de la calle. Las audades e incluso Jos pueblos estin
constetados de Formudas y de simboles. La clase ’(“]‘Uff: se liace
con el poder inseribe a grandes pinceladas sus opiniones y
518 r“(izmjmm sobre los edificios de los que se ha dpudm&
co. Sobre Jas iglesias escribe: “La religion es el opio del pue-
l:)l(,) Cotros edificios ostentan instrucciones sohre cdmo uti-
hraclos. Eu las manifestaciones, lléwr.\, pancartas cublertas
demsenpeiones; ]')m‘ la noche, se proyvectan peliculas sobre
ls fachadas de s casas, Esta literarizacion ha enuado
e s costumbres de la Unidn Sovictica. Desde el princi-
pio hasta el final del ano, las manilestaciones, regulares o
extranrdinariag, han constituido una tracdicion. Las masas
obreras hun mostrado un singular sentido de las formas en
la elecoidn de sus emblemas. Durante 1a gran demostra-

cidn del Primero de Mavo en 1935, he visto hermosisimos

i,
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embleras de las {Abricas texdles (en lana blanca), peque-
nas banderas con una nueva formay fotando ligeramente

al viento, y, sobre transparcncias, retratos fantasiosos de

adversarios politicos v nuimerosos esldganes, de tal manera

quie se podian ver al mismo tiempo varios de esos retratosy

esloganes. El lirismo profesional, cn la Union soviética, no
haido en paralelo a este arte de fas masas?™

e

150 o existe una contradiccidn entre gse ismo
revolucionario, por una parte —¢l mismo en tensdn entre

15 “lotando hige-
ramente al viento”, ¢ imagenes de la vanguardia, como las
proyecciones de peliculas sobre las fachadas de las casas—, v,

"

por otra parte, el “lirismo profesional” del realismo soviéu-
co? ¢No hay una cruel contradiccidn entre la “literariza-
cion” poética de la calle de la que habla Brechey que sélo
subraya las consignas, los puros esloganes? Pero, ¢hasta
donde admite el lirismo la contradiccion sin desaparecer
como taly Hablar de lirismo profesional, ¢no es hablar de
lirismo muerto? Ahora bien, oo fue Brecht él mismo un
“lirico profesionalr ¢No ncluyd el musico Paul Dessau en su
gran Deutsches Miserere veinuocho arreglos liricos de las cuar-
tetas de la Kriegsfibel™? Ante estas dificuliades, sin duda
- hay gue recordar que el epos no puede ser sometido hasta
el final a las leyes del logos: una contradiceién interna del
relato poético no tene el mismo estalus que una contra-

~diccidn interna de un enunciado 1dgico. Allf donde la doc-

o Ihid,

R F Hennenberg, Dessaw-Brechl Mustkalische Arberten, Berlin, Menschel
Verlag, 1963 CLowmbién Tn grabacion recientemente dulada Kriggsfibel,
Berlin, Polyphonia, 2003, canada por Kathrin Angerer, de hos textos de los

- fotoepigraras brechtianos v con das composiciones musicales de Manns Bisler,
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(vina se bloguen, Ias imdgenes eventualmente se iberan,
Al donde se agom la dialéciica del Lilosofo, puede empe-
zar la dialéctica del mostrador lineo

Al ‘h“n'n‘iﬁ 1’) fomn

de partido se atraviesa, ks posiciones pueden: Immm y
proliferar, ‘ o

Dichas bifurcaciones —existentes en todos los sitios
donde Brechy, precisamente, no parece inleresante= o
valerr como dudas en cuaniwo a la forma, ni conio tenan-
clas en cuanto al contenido. AT ddnde lo doctrinario ve
un callejon sin salida, un bloquen, el poe@ se vuelve
capaz de abrir un puaso, de crear un ritmo. Todo &351:.21':11'{1’ o
las posiciones no se toman mds que torma ndu el m’mu Y
todo, de nuevo, se cumple por el desvio de una mmmm 1,
especialmente la de Holderlin encontrando en los wrw ‘
J

g’i

os T misma situncion que la Dustracion, es decir Tac m S-
Hon del “ervendimiento del hombre en su marel 1a by x]m
lo impensable”, como eseribe en sus ()fsewm'amm Sobre

Antigena™. Ahora bien, sabemos en primer Jugar que

[olderlin revindica la sabiduria politica de Sofocles en el

enlrentamiento “republicano” ~se atreve a decir, en refe-

rencia a la R(’»ﬁw‘)l1.1<,:,i<‘f’m [rancesa— enore los person: ajes de

Creonte y Antgona™; y que, segundo, formula el princi-

pio de t,l"‘\s.ag‘nfsu) n ritmica propia a toda lengua poética en
e} prm;tm;limic:rnu:) de la “cesura”, “suspension” que libera
una “pura palabra arrancada al mundo de la 1.%:?1’}1,‘@
cion concepuial™™,

SCriia-

P Sobee fas relaciones entre e y siadéotion en Brechiy, of O Bohnert,
ik D Kosided, of. cil,
7 E Holderdin, "Remargnes sur les tradoctions de Sophoaie” {18043, wad.
1. mn]h y B Véddier, (e, ap. cit. ‘
[('ml.

JECI o
e

RTRY
WR



He aqui, en nuestra opinion, lo que marca de nuevo 1a
distincion entre toma de pm clon y toma de partdo. Lsta

tiene en su haber una certidumbre especulativa capaz de

I'l}l(ﬁl(;i]“ (1110 COsL 11:1 (.‘\fliﬁiSl’,.i(’.)I"). ¥ p(ﬁ)lf fo o de mandar Ia
accién; mientras que aquella aplica la “cesura de log espoe-
culativo”, de la que Philippe Lacoue-Labarthe esclarecio In

apuesta fundamental ~poética, flosolica v politica- ¢
Hélderlin®, Philippe Marty, por su lado ), analizd cuidaco-

samente el trabajo de Ia cesuraen Bertolt Brecht corte (‘Yc;fl
verso, recorte de los motivos, reencuadre, remontaje. .. El

nteres de este andlisis, mds alla de su tecnicidad prosodi-
ca, aparece justo en el punto en que los registros podtico v
politico trabajan de comuin acuerdo. Entonces se entiende
el porqué un poema de guerra, en el hueco de sus referen-
clas a Horaclo o a Holderlin, wenia que ser un p(ﬁ‘>ct1u;1 cled
choque sonoroe, d(:?l corte historico, del contra-rechazn y de
fa apostrofe’™,

De las Hbrerias

Salen los verdugos, Arontadas

Apretandao en sus brazos a sus lxi_j«">s;)

Las madres buscan con la mivada en el cielo
Los inventos de los hombres de ciencia

{ H

OO0 P Lacous-Labarthe, “La odsure du spéoudaddl”, oo B Maldeddin,

facte, wad. P Lascowe-Labarthe, Puels, Chivistan Botopols, 1975,
Uatiom e

udgrnes {typographies, 23, Varis, Galildn
1y p(ﬁi[i( de
o - Lo thébitre de Hol

andlists ban ado prologadas e il
el Parls, PUE 19498, Y Podtigue de histedin,

y, "Brecht: la coupe du vers, Métre er dinlectique”, Bt 58,



Laniebhla envielve
La carretera,

L.og dlamaos,

Las alguerias,
Laartileria

Lo que Brecht exige al lirismo no es que esté armonid-
samente rimado, sino intensamente ritmade. £l ricmo aqut
nao mdia;.u ni la medida, ni a regularidad. Brecht exige mas
del ritmo mismo que sea “variable, sincopado, gf;?,stiu,exl“,
como se pucde leey en su breve ensayo Sobre la poesia livica
no rimade, con vitmos regiddores:

Muchas de mis producciones liricas no presentan ni
rima, niriimo regular bien determinado. (Por’ qué las cali-
fico de livicas? Porque, si es cierto que no tGenen ritmo re-
gular, tenen sin embargo un ritno (variable, sincopado,
gestual), [ ] El problema era sencillo: necesitaba un estilo
sostenidn, pero el pulimento aceitoso del pentametro vam-
bico ordinario me repugnaba. Nee

aba un ritmoe, pero
no el rnnin ordinario. [Procediendo por cesuras, ] esto tra-
ducia la respiracion jadeante del que corre, y esos sincopes
revelaban mejor los sentimientos contradictorios del que
hablaba. [Por lo tanto,] abandoné completamente el yambo
y empleé nimos bien marcados, pero irregulares,'®

[ste Hrismo de gn erra -recordemos que estas lincas
fueron escritas en 1939, desde el exilio, v va valen como
manifiesto paralos poemas de Ia Kriggsfibel- consiste por lo
fanto en remontar la historia, en los dos sentidos que

B Brecht, W19407 (19407, wad. M, R.cgm:mr, Pogmes, 1V, op. ot
e fl U Nates sur 1(‘ {ry wn[ littéraive”, arl. rit.
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v;ui‘h:ﬁ;i te de nuevo esta expresidn: remountar, es decir nadar
Ton f,zfn, la corn (‘*mtr‘ del rio por el que actualmente nos
q uiere lle var la historia politica; remontar, es decir redispo-
.nc“r‘"t(;n;{c. 15 lc‘xfn COsas Lml,:);fgj;:m<_.i<;) en las divisiones del tiempo,
deconstruyéndolo coma un cineasta construye su historia

al redisponer sus rushes. Esto supone inventar ritmos, escri-

bir pox covtes y por remontajes constantes; pero tamibién
ver 1y historia desarrollarse de otra manera gque como ung
cranica factual portadora de sentido, si no es df‘ U /{(m

I.,,fa gw,.u,mx no podriaser, en opinion del poeta, 1a "razdn

en la historia™, Es “en realidad meanin gless”, privada de sen-
tido , escribe Brecht en su Diano de tm/m;m pero es por ello

misme por 1o que en s opinidn “muestra un cardcter
curiosamente épico”, dejandonos su dolorosa y paraddjica

léccidn: “estd ensenando a la humanidad a conocerse a s

Cmisma, dicta un curso cuyo (exto tene como Unico acoim-
panamiento el tronar de canones y ¢l estallido de bhom-
bas'®”. No nos extranemos, en estas condiciones, de e
Brechtse sorprenda en 1940 por el hecho de que “el riumo
se ha convertido en una nueva cualidad de las acciones
bélicas. con la blitzhrieg alemana todos los cileulos son ihu-
s0rios, pues los acontecimientos previstos se cumplen con
tanta rapidez que sus conseccuencias son imprevisibles”,
desmontado literalmente las construcciones de toda histo-
ria determinista™, 'Una manera de decir que la guerra o
nos devora y nos embrutece, o hace de nosotros nines,
aunque es verdad que la infancia es esa edad en que ¢
miedo y el puego nos agitan con el mismo movirmnierito.

I Dhario de trabago, of. cit.
I, Diario de trabaje, of. il

I
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Vi
La posicion del nino:
exponerse a las imagenes

Pedagogia

LOmas conmovedor de la Keggsfibel esti claramente mdi-
cado en su titulo mismo, o en torma de montaje. bn
efecto, articua el vocablo de lo peor (Kreg, o guerra) con
una palabra que se dirige primero a los ninos: Fibd, o el
ABC, el abecedario. Al igual que Berwole Brecht pudo com-
poner sus baladas para cantar, sus Historias el (IZ'/N(“/:?‘NJ.Q?L(-‘ a,
en plena Guerra Mundial, sus © (uzumm de niios’, helo aqui
trabajando para ofrecer a lus generaciones [Uturas ~o « las
alimas de nino de sus con LEMPOTANEOS, $1 Cs0 e85 Al HOsi-
ble—un libro de imdgenes que sin embargo 1o tene nada
de inocente, un libro donde lo peor se hojea de la A liasta
la Z, es decir, en la economia de las placas thasuadas, de
Hider hasta ¢l mismo Hider, pasando por el dolor de las

madres a las que el fascismo ha matado predsumente d
tantos hijos (il 26).

ldol ;e'fiif{f“f‘f)‘lf‘}i, ed. B Hennenh erg, Francfor del Menao, Flni‘n‘k;‘un}ﬁ \»”(}['Ifﬂg,
1984, 2d. ) ),
trac. Guillevie, Poémas, ¥ op. il Este breve lbro recoge tambion un poensa o
Tade “,«\.3;‘:ﬁi‘x;jx.bc‘t” Allabetal.

s ded almanague, oo dr Td, SChanson denluas” hacka 16




Desde que el provecto de una “documentacion poética”
cde lTa guerra se tlumind ante los ojos de Brecht, desde el
tondo de su exilio —y en el momento mismo en que el ¢jér
cito alemin se apoderaba de Europa con una pavorosa
rapidez—, se planted la sencilla cuestion de imaginar lo que
e31a QMPresa era suscept 1‘01(; de transmitit a las generacio-
nes fuouas, Oowrre

hien qu( ¢ [11 5 ; olanted primero 1(1 umsuén en calidad de

de v de p(( Agogo:

Mihijo pequeno me pregunta: s Tengo que aprender mate-

AL Cas?
cPara quér, quisiera contestarle. De que dos pedazos de

AN SO TNES ‘

e uno

va te dards cuunta.

Mi hijo pequeto me pregunta giengo que aprender fran-
CeRE ‘

¢Para quér, quisiera contestarle, Fsa nacidn se hunde.

Sendlate Ia boca y la tripa con la mano,

fJue va te entende vin,

Mihijo pequeno me pregunta: ¢ Tengo que aprender his
toria? .

SPara quér, quisiera contestarle. Aprende a esconder la
cabeza en la

terra

iy S
20



y acasn te salves.
151, aprende materniticas, le digo,

aprende francés, aprende historial®

La Kriegsfibel s
ricas, pero tam

algunos mm \cnullm l[t mmpwmhr (mm 11

COS, l’am Br( ¢ ht sin duda a!gﬁmm {a poests

mdu y nada se clﬁx mclm 8

siente pero ne xda se apre mlc‘
“\1 uno queria pensar, escribe Brecht, sobre sus elecciones
pi,.,.)ct.u,.ab;, primero debin arrancarse de un estado mental
que nivelaba, difuminaba, in tegraba todas las cosas. Con los
Critmos irregulares, Jas ideas revestfan mds facilmente las for-
- mas emocionales que les correspondian, No tenia Ja | unpre-
's,i_{;'n.i, al hacer esto, de ale ejarme del livismio [ya quel para
“algunas de las finciones sociales de la poesia livica, se podli-
an ern prender mieyos caminos”™
' La poesia transmitia por 1o tanto, sexin Bertoll Brecht,

gmoetones para hacer pensar, INClUso para hacer actuar, y no

2 I, '1‘) 407 (1940} version de |, Loper Pacheco sobire Ia taduccian direc-
ta del alemdn de V. Romana, Poemas v caniones, Alianza, Madrid, 1968,
T, M Menes sur le prasad] Badraire”, art, cit.



para hacer sonar, dormir o para replegarse fuera del

Lxmiolmtm}(u LA])()(

B

p-“ru‘:x ello, debe renun c;:izu“ alos

. /\ 1o

quc .\,o;@ poema .' 2 'f seht =y sus Obras de teatro, claro

estd— quieren responder politicamente en primer lugar, 1o

es olra cosa que a la pedagogia adversa, la “pedagogia

a

Cde la muerte”, a la que puede resumirse el fascisino yde

sxiliado, junto a Fritz Lang, reconoce triste-

mente, en 1049 la luente Dlosdfica:

65.1.42 _ : :
deprimide, Lang me muestra el libro de wn pui(\;gmm
americano sobre la educacién de la juventud én la aleima-

mia hitlerinna (Meducation for a’ml!t cen electa, se traia del
mas delirante de los excesos del 1(;(»111&01() alemdn, t(’,)(,l(,} se

cumple en nombre del “'(f.w:'[?)n‘*n,u Sde acaerdo con las vie-

Jas reglas, segun las cuales el espiritun no puede dedapare-

cer, este abuso deberia durar unos 1000 anos; pero lo
cierto es que este anao solo sobrevivird aquetlo a lo ¢ vl Tos
nazis han otorgado un fundamento social; en una pala-
briv muy poco. por terrible que sea esta ;:m:a:;ti.m(:i()1‘1. de

los ninas en escala millonaria, su efecto pricuc

quedard anulado, este germen también solo vive en su

propio caldo de cultivo.?

Yl Diarin de trabajo, op. ot



E UONCES qudzu hace

sar lu pedagogia de gue-
173, Ia pedagogla de muerte? El velatvo optimismo de Bireche
estd iu.nda).m..xlmc,,,la,;, agui, sobre la inam d;:it;i de los “Tunda-
mentos sociales” de todo lo que propone la docrrina nazi,
esa uswrpacion de la palabra “sodalismoe™ Sinembargo:

cineo meses mas tarde, en el wismo Diario de trabajo v en ¢l

marco de una discusion con Herbert Kline, un vealizador de
peliculas documentales, Bertolt Brecht reconoce la potencia
de sometimiento del nazismo, que carac

b

teriza entonces
COMNO una potencia al cuadeado, para decirlo de alguna
manera: “el fa

cismo s una forma ciu gobierno por la cual

5e pudt‘ someter @ un pueblo hasta ¢l punto de lograr que
Cse preste para someter 4 otros pueblos™. n otro Tugar del
Drario —mas precisamente poco después de unas imdgenes

que muestran a Hider pronunciando sus discursos en DOsi-
cion de “pedagogo” del pueblo (i 20)—, Breclit veconoce

jue Mexiste :

otra ve o ast comoun ‘placer de L esclavinad
de su época.

La pedagogia es, se gun dicen, el art €

by

entre Jos alemaney’

Aunqu

i“u,x‘n:‘i;as. de las entativas que la precedieron de.%('l ¢ ('::1. final

e la Primera Guerra Mundial. B osa pantleto politico de
1‘)*“ “fon omunudm por John Heartheld, por ejemplo,
Kurt Tucholski presentaba ante su lector la impresion terri

ble de una ropa de nines precipitindose alegremente.

8 liad,

& Ibid.
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19249, po 21y,

» Devtsehland, Deutschiand fiber alles,

'y John Heartic

hacia ol fondo de wna trinchera donde su volverse-achilts
tominba aires de un sencillo volverse-sol iado

condenado ;
la nica }")6:'_‘,T:‘%]’)(:ﬁ(iti‘\1 de votxmse : (1 L’”) lmm
Friedrich, pmr su parte :

de su

RIRs g;rdwn

, por lo tanto a sometertos hasta trans

arne de candn®™ (il 28). Hay que

recordar ¢ noesas protestas pacifistas se situaba,
finme en sus ideales militaristas, Ja cultura de la guerra exal-

taca, entre CoLros, por Frnse ]m ger al que, por otra parte,

FRCTacholskl, Deutsehdond, Drutschlond aberalles, ep. it
SR Feedrich, Krieg dem K e

(YIS
RN



28, Ernst Friedrich, Krieg dem Krigg

nifios estos jugueres,”

r 1924, . 38 "No les dels mids o los

Walter Benjamin ofrecid inmediatamente la véplica mas
mordaz y justa’.

TE. Winger (din}, Krieg und Kieger, Beelin, Junke

A fe Dhmuhaupt, 1990, 4d,
Das Antlite des Welthriegns. Fronterlebnisse deutscher Soldaten, Berlin, Newfeld &
“Henlus, 19200 Para una ¢
e
“as e

{tica de estos testos militarst
isme allemand”, are o, Para una

as, of. W, Benjamin,
uccion de algunas de
you, LaFhotographie en Allevagne,
A eseriturn v la leonopralfa de g'uf:‘l‘x‘i’

-

£

ories du fa
5 prese
o Gt Sobre

ey en ese momento, of. Q. Ly

en Lmst inger, of. |,



5o se trata de a

Y vuesuro trabajo ha aporwado sus frutos.

Hahéls difundido

Las engenanzas de los clagicos,

ELARC del comunisma, _ '
Aaguellos.que se encueniran en la ignorvandia, [}
Para cambiar el npundo:

Tray tenacidad, Ciencia e indignacion,

La iniciauva rapida, Ja reflexion profundi,

LaAria paciencia, la perseverancia infinita,

La comprension de 1o particular y la comprension de lo
general:

struicos sobre la realidad, podemos
Cambiar la realidad >

“‘si’%um had i

n’yl _/ sude? Wamw and reaniting the Frst World

e ol Hlifrature
/;.m [fv /(z/“" L Guerrs, Erast

Yeorrre ¢ libertd, Mildn, f\L’Lll(li b

i, }\H’(.\IH‘.‘, 2006 .
Soubre los mortvos de By guesra en log

escritores alemanes de ese periodo, of. WAL Moller, L hnw wnd die

Sehrifisieller, Der K L TUBG.

W Cormertt o3 dmm LRI

et der W

argr Republih, ﬁwtl,(t.l.g‘iﬂ M

" F

bres

i por | Bouve “Apprendye A voir d

des Heux conmuns’ le satriste ¢
2006,

u pédagogic de la nodon”, Agon

B Brecht, La Décision (192919301, trad. . Prrimorier, Thidie comfitet, [,
Paris, LArche, 1974, '



Pero cunndo se publica la K

sfibel, e 1905,
pos lan vaelto a cambiar mucho, Il fou

los uem-

le protes
ta hi cedido el sitio, en los regimenes Narnados socialisias,
al Totwmontaje de glorificacion, El constructivismo ruso,
arte. ejernplar de lafona de posicion, ha desaparecido por
nnilaterales, Alser estado de "paz” el de una “Guerra ria”,
b prensa ilustrada, tanto al Oeste como al ste, no deja (1<’:

completo tras: lag unagenes estalinistas y las tomas de /)mf(do

revestir el cardcter propagandista de los ahos imn:fr'imusa.
Los atlas o las exposiciones fotogrdficas exalcan en adelan
te unvextrano herofsmo de la pa

> —pero de una paziemrible-
menfe xl,gl lacta, una paz de la amenaza athmica- de la que
es testigo, por gjernplo, la exposicion The Family of Man de
Edward Steichen, y ala que la Eregsfibel podita considernr-
se Como una respuesta implicita’

- He aqui el motvo por el que Ta K

‘ gsfibel se abre v ose
cierra con dos poemas de Brecht —uno ciado por Ruth
Berlaw en la solapa del libro, el oo que aparece enla con-

"OCE, enme otros O, Lugnn, La £ fent

craphic et Allorague, epe ol S
Tupitsyn, Gustay Kaudsis end Valentina Ruliginee Photogyaphy and Mimtoge after
Comstrtetivism, Nueva York-Gluingen, Internatonat Comer of Photogiaphy

1 Verlag, 2004, O, Svily o ‘tln Yo Uae arme visuelie: e photomonsage sauis
{nJur 18171855, wad, B Maourav
de Moscou-Passage de Rew, 900!

s Muosoi-Pacds, Mason de b Phow

W6, AL Loy
octobre, trad. ). Donnet, Parfs, Hazan, 2006, A, Laveendey (i), Redichenko prhe-
ographe : la riuulubion dans Ueedd, trad Vo Darian e L ey, Paris-Marsella, Musde

d’Art modeme de ta Ville de Pads-Fditions Moentheses, 2007,

Jpoed,

wies, [

erke ¢ lv Lo tie

" Sobve la prensa llustrada de esa época, of Bovon Dewitz v B Lebeck
{dliv), Ak £ T3
Museum Ludw

SLUTA ColoniasC hrlingren,
p, 2001 Sobre fus ddenlogias nneionales despes
de 194h, of ML Pl i\f* (ediv), Mthen der Netiemren, 1943, Aves dar Erbronerunigen,
Berlin, Deusches b wu:rl,,s.{,fm
cidn Th u’muyu[ Aean, oF.
v VobehmideLisenhofl (¢

dusenna, 2004 (obre e RDAT Sobre [y expost-
F. Steichen (i), The Fa M, of e §. Back
v The Family of Men, 1157
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24, Bereal

yrtada;

tracubi

sriay acompana una f
estudiante:

otografia que muestra a unos
ando una le

1N en wun anfitearo (A,

cesidadd de afrender,

- lun

e poemas sobr

Lsrdin o elementall Para aquéllos
cuya hora ha Hegado

nunca es cdemasiaco taorde.

Fstudin el Al
estidinlo, (Nt
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Empiezal ;T4 tienes que saberlo todo! Estds Tlamado wser
un dirigente!

[ :
Noloolvidéis: muchos de vuestros hermanos se batieron
Para que pudieseis tras ellos sentaros aqui,

No if:i‘yﬁi a enterraros, sabed también luchar

Aprended a aprender vy nunca lo desaprendais.’’

Saber pesaco v saber ligero a la vez. Por un lado, la

Janca-

- o0 hdu “esta
5 Y lm poemas que las acompanan no for-
man, despucs de todo, mas que un manejable abecedario,
una colocacion hidica mas que un verdadero instrumento de
erudicion, Como bien analizdé Roland Darthes, las “gran-
des tareas criticas” que Brecht ha pe:vdi.do Aimponerse,
“lguidacian, mmm( 16n, pumm en crisis”, no existen sin
placer, ya que segun €l wodo d<‘;:s;t::uk‘:nf'tm.xc',:n Lo —Unperinen-
te, intempestivo, destructivo- de la verdad, da placer, lo
cual ha determinado en su teatro, dicho sea de paso, un.
comportamiento de regocijo v no de distraceion.

Y. Im* s, ABC de ba puerra, of. <

B R, Barvthes, “Brecht at le dm_u\.ns seontributon § Uétude de Ta discursie
YUET (1975), Eavres eompiétes, 1V, op. cit. CLoya dd, "Brecht”, art eit "Bl rearn
de Brecht hm e una auténtica sintests entre el rigor def ¢ Imtgmu pﬂ itico (en
el sentido mids elevado del Wrming) v la libertad de la dramatargia, Fs un rea

2
v



ternt llﬁi{. § [

de la pedagogia brechtiana, se encuentra por lo anto el

PYHeN zzm[ ve rlm Les ni )ren este preceplo cenral
incesante placer del cuestionamiento y la perspectivic de Jo
que Peter Szondi Hamd un “consentiraiento dialéctico™™,
Lstd ese alegre saber extraiumente nictzscheano que Brecht
revindica de entrada en su Diavio de trabajo—"Estas observa-
ciones son redactadas con el sentmiento de estar al prin-
cipio de una nueva era, como pequienas muestras de un
alegre saber, con el placer de a pwndcx e intentar’™, v que
Jacques Raneiere, en cuanto a €1, comentd bajo la perspec-
tiva del desorden, del hamor y de la imagen COMO desvios
cinlecticos undamentales para nuestro conocimiento pobi-
o de la historia, Walter Benjamin ya habia sul

rayado,
e sus propias reflexiones sobre el teatro diddctco, quc
con el Lelstiick brechiiano, ¢l publico se convierte a lu vez
entun “colective” movido por “voluntad polities”, por 'i 0
tanto mteresacdo p(iiur‘la leccion” transmitida, y una especie
e “parcja de juego” en el montyge y el desmontaje intem-
})( ‘11]\()‘1 1)7 (JI)HL S5LOS 1)(71 lIa CONSLNCC l() 1 f‘})l( ckl'

Cuando Benjamin, en sus Conuversaciones con Brec /[[ Apun-
G también que el teatro épica del gran dramaturgo estd

e st vez moral y eriocionanie: conduce al espeemdor € una conciencia mis
acuva de T Hhstoria v su combare. [L] Esle teatro worad es a la ver Un weatro

del placer: hay, e la obva de Breoht, ona alegria del rearo, wdos los recarsos

des un aree minuciosamente edificado, no para “disoaer’, s para e
loshombres [0
iy I

/Ux{’\h«d &l jhu’[l:{'la\ de la mods 1itd, L EHER

Szordl, "Celat qui dit oud et r"‘a“lm gui die non” {

it .;11 it }
mjamin, “QJu’estce que le thédme épinue? ("* " eyl sm) 1ol
Conversanoss avee Breoht”, arl i

71 Ranciers, "Le gat savwir de &mmlt :
B
w [,‘,
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atravesada por algo como el recuerdo ~o el deseo- de un
teetro B ninos, incluso un “eatro de ninos”™ (Kindertheatre)

hecho por v para los nittos™, abre una via fundamental

3

para la comprension de Brechty, mds en general, me pare-
ce, para toda reflexion sobre las veluciones entre historia ¢
imaginacion. Antes incluso de Ta Kriggsbel, el Avbeitsjournal

sitwaba a los ninos en ¢l centro de su hmmwi auplatc o “ew

tro de guerra™ el 21 de septiembre de 1940, por ejempla,
Brecht adjun L‘aba ala perspectiva aérea de una arquiteciu-
ra e ciudad obrera imaginada por Goering el rostro r;i::_* ur
mino gque no es otro que el de Stefan, su propio hijo™. En
otra parte, Brechtrecoge la imagen de una nina pequena
inmovil ante la tumba de su padre, en un cementerio mili-
o, O también, un alegre corro parece sobrevivir exurana-
mente ala destruceidn, como cubterto de centzas, en medio
de las ruimas bombardeadas, pevo, mirando detenidamen-
te, se descubre que se trata en realidad de una esculiurg -y
no de mnos reales— atn en pic enve los escombros de
Stalingrado®

I 1 15 de oc mhrL (10} 043

'J”}c“ ol le th [ e Ahm -

1080 de la misns Epoca en gue seve funcio-
FIT UTA m blioteca, con sus lectores concentrados en sus

0, Brechs, Diavie de wabaejo, op. df. bxisten orrag Forogriding de sag hijos
nserdas en Ls SIIER
 Iid,
[ il

% Thid.
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dertolt Brecht, Arbeitsjomonel, 15 de octabre de 19
5, el vodevl] de Tos ninos

280

<

en Londres,

Berlin, Akademie der Kinste, BertoltBrechi-

fon

Archiv [cota 281 /257,

lihros, cuando todo

1 osido reventado por las

hombas alemanas. Entonces, ¢no es la pedagogia en tiem-

e gilio— otro nombre pa

=y e tlempos de 1

wy JLa deasion de aprender a pesar de lodo, cl

e 1o que cueste, Y

U TIINCAL CL

esaprender a

)

aprender’?
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Abecadario

L abecedario es una fornma de la literatura tan paradoji-
ca como infantil o “elemental”, Es un libro para aprender
a leer, como st fuera posible inventar un agua particular
para aprencer a nadar. Es una obra en que la lectuwra pri-
mero es pensada, no en su voluntad de comprender el
1’1’1531‘152@ contenido en el texto, sino mds blen en su gesto
fundamental de aprehension de las letras. Es pues un
libro para suscitar movimientos, afectos, no un ibro para
leer algo que estd replegado en las paginas hojeadas, sino
~para desear leer todo lo que se encuentra diseminado, es
h r)jeﬂ“lw en otra parte, No hay nada inocente en este dis-

p(mum La historia nos muestra qu< h bl hlgogm de Ta

» egsfibel se presenta primero, en efecto, como una
{25’{:;::*1‘?:5?1. O, mids bien, como urt manual destinado a no “des-
aprender a aprender” nuestra historia presente en la de la
F’s@g‘mwl’l Guerra Mundial, £l tono de los epigramas liricos
‘Im( e resOnar s escansion re xu(’ha de advertencias, de avi-

© 508, de incitacione 5, de aforismos morales. Observamos,
cde manera general, que la politica encuentra su ADBC, en
opinién de Brech t, en las elecciones élicas ven laaccesion

“de cada individuo al conocimiento de sus projimos. Es lo
que hizo decir a Bernard Dort que el comunismo habia
sido;, para Brecht,"esencialmente ético”, incluso justicia-

2 z'}, )



ble por una suerte de "educacion .11"xif:ﬁ|.i('t;ix” O, MEjor atin,

una verdadera “:15{"(*;‘\'1;\3 materialisa™, s mmbien lo que
explica el arraigamiento formal y estilisiico de i pedago-

gia l:}'f‘n':(,ihmm:‘x en la historia misma ~historia de larga
duracion- de la pedagogia religiosa. Segin el westimoriio
de Tretiakoy, Brecht admiraba en Lutero, por ejemplo;
que “(oda la expresividad de su lengua se debiera a S
extrema adecuacion al gesto™. ¢No ;1)0('11‘1’;.11‘1}0%, COMo
muicho, ver en la Kriegsfibel -y sin temer pasar asi de un
modelo salido de In Reforma protestante a i;u"; WETIET
paradigmitico de la Conta-Reforma’ catélica— una super- |
vivencia de los “ejercicios espirituales™y demids composi-
ciones didacticas de la época barroca? ‘ |
Aqui habria que convocar toda la historia de los alfabe-
tos visuales, Trances Yares ha mostrado, on s '(f‘:?s["ll{jli_().
magistral sobre las artes de la memoria asi como en ‘11‘1'."3‘::1
investigacion sobre sus prolongamientos en la d r‘;fk’l‘fv('l:ﬁl‘l‘ll1.";1,‘71ZL ‘
isabeling, como aprendery memorizar no existian sin i tea-
trafizacion sistematica del saber v de la historia® Ahora
bien, esta teatralizacidn implicaba una “t:orwi(t,lr;:r;:n.:ic?m en
cuanto a los medios de la puesta en escena”, una coloca-
cién de la “figurabilidad” que Freud; en la época de
Brecht, Hamd a Darstellbarkeit. cQué quiere decir esto? Que.
aprender —en los dos sentidos del verbo, activo o pasive,
para quien ensefia y pava quien recibe la leccidn-, que
memorizar un saber exige una cierta articulacion de la

imaginacion y de la simbolizacion. Observamos que, en

L Dary, Lecture de Brechit, op, cil,
akon, “Bert Brechy™, art. st

ex, LAY de b o

dmoire (19605, wad. D, Arasse, Parls, Gadbmard,



31, Johannes Romberch, Conge

SCISEIR

efecto, en las artes de Ta memoria o fas obras de pedagogli
antigna, las letras se ponen a hacer gesios, se orguizan
sobre una estructura de visthilidad de los cuerpos o 1os obje-
Los, mientras que, reciprocamente, los cuerpos v los abjetos
bus

n des

plegarse en elementos (Ii(',')l'l(]l‘)]l TLOTIOS, €11 concu-

tenaciones, en series alfabéucas, en reswmen, en colocacio-
wibilidad® (ils. $1-52).

nes de /

L LA de la mémon

afe il Solwve los allabetos vi

es v os poeas Hgu-
cAdedphi, 1985 [d
amigginnd (i), Alfubato m
sogria. Dl corme Jirgorate gl poesia mrmf’a, Milin, Marzota, 2002, Sobre los
problemas tedricns ligados a s

rativas, cf eotre oros Go Pozziyda ool digin

Sutlorl deb wisille ferlare, Milan, Adelphi, 1808, (1

corjuncian de lo visibley lo legible, of. entre
ouros {en una bibliografia evidentemente, considerable que incluye a rodos

less auitores interesados por lu discipling lconeloglea) M. Sl vapiro, Ley Mots gt

44



40 {0 BAPT. PORTAR NEAP, -

2. Glovan Batdsta Della Porta, Ay remindseends, 1602 alfaheto visual,

se comprende que Brechtsintiera cierta dificultad ideolé-
glea —~a pesar de lo gque intentaba transmitrle B(?.l’.{)mil"l_‘iﬂ
sobre el Nachieben de las estructuras epistemo-misticas de la
edad barroca- para admitir algo como una fillacion jesui-
tica de su propia pedagogia politica. Era mucho mds astu-

les tmages. Sémintique du langege visuel (19691976 trad. B Alferd, Parfs, Macula
2000, B Vouillonx, Lo Panture dons le texte, XVITRme ~-XXbme sidclss; Paris, CNRS
Fditions, 1094, 11 Erdle y & Weigel (dir), Mimesis, Biled und Schrift. Ahnlichkeit

wred Entstellung i Verhditnas der Kinste, Colonia-Weimar-Viena, Rohlau, 1996,

2444




1o, divertido y cémodo buscar muy lejos, en China por
ejemplo, alll donde los contenidos religiosos se vuelven,
por asi decir, indiferentes ya que indescifrables. Asi que
vernos a Brecht inventarse una pequena “escritura social”
(eine sozinle S{:h?iﬁ) sobre el modelo explicito de los ideo-
“gramas chinos:

1.9.49
ruth estd encantada con los caracteres chinos y me sugie-
re que escriba un poema sobre algunos de ellos. paz en
una mujer con un techo sobre la cabeza; hogares un cerdo
bajo un techo; armonda €5 una boca muy proxima al arroz.
etcélera. quizd sea conveniente confeccionarse un catdlogo
‘ fropio de caracteres. [ 331 ... ] st se consulta a muchas per-
50148, 58 1tic>dr1’a establecer una escritura soctal. en EL
LIBRO DE LAS MUTACIONES podria dedicar un capitus

lo integro a sugerencias sobre un escricura™

Alora bien, esta coalescencia ’1(’10<‘)5-1“1711‘1“1:7111'(’?1 de lalectura

y del gesto forma parte integrante de los prcncptm funda-

mernttales de la pedagogia barroca. Se realiza plenamente

en las producciones reaales donde alegorias e historia -la

actualidad politica misma- se encontraban, en las escuelas

Jjesuitas, sobre los cgballetes de una “educacidn por el juego™.
Y esta legibilidad dc‘-.’(.'- gesto no se daba sin una teorfa de la ima-

gen capaz de Fetomar por su cuenta la gran tradicion del

~ars memoriae. Sin duda no habria habido pedagogia teatra-
lizada sin presupuestos filosdficos sobre el lugar de m. ima-

* 1, Brecht, Diariy de trabajo, op, ¢il.

% B, Dainville, Lliducation des jésuites (XVlme-XVITEme siicles), Paris, Minuit,
1978,



35, Bertolt Brechit, fK7‘{it’i(§jf)'111‘f'le, 1
‘.' .

caracteres tol csoritura social,”
BrechitArchiv fcota .

gen —esu farmosa ' cumpmu 190 dv lmuxr analiza dz\ en lema-

COITIO t;,.i featro (1 T ENCUE o Lh:f, L—m 1(3(..1,.1(,111(,,&3 qm;

ney (docoe), con los movimientos afectivos (movere), el ]iﬂ:il.k“'* T

(delectare) que las vuelve inolvidables, en tanto que ¢ (eru~

ral v espacialmente asumicdas™.

L P-AL Vabre, Ipnace de Laoyolos le fiew de Dimage, Le probléme de e compusi-

Hon de
NVbme

0 dans L_?A ;i)r

.;\]uu LY piriinis

ol ariisiiguees jésuiles do fo serovide moitis duy

SSVein, 1992, R Dekoninek, Ad
g dans lo e
2, S005R,

Paris, Lditions de

ahire shivitustle fésuite du



Desde } 500 exdstia en Francia wn método de lectura ele-
do bajo el ttulo de Rot-cochon ¢ ilusirado con

grabados sobre madera™, Pero el momento de fundactan del
zﬂ:}m:'z(:tc.i;{xrm tlustrado nace en 16

m

ental publics

38 con ol Orbis sensanlim
pictus de Comenius, ob.

A ilusuada con dento-cincuenta
figaras, tan po }")ul;ﬁrr quc-f [uie constantemente reediada hasta

principios del siglo x1x*. La ¢poca de la Hustraciin conoces
rd —a partr, entre otras, de las reflexiones de gt An-facques
Rousseau ent Lmile, o la educacidn en 1769 un decnrollo cons
siderable de I Hteratma ir’xim‘xlxil y de la ;")ﬁ*(:!,:‘nz ogia por la

trnagen. En particularn, los Revolucionarios franceses ofrecen
una verdadera “educactd

511 civica” a

cle sy Ltht,. el
Hustrados y sus “colecciones de cundros histoncos™ destina-
dos a los pequerios; v los pedagogos alemanes 1o se quedia-
ron atras™,

HRE-cochion = Asado-cerdo, [N, de In T
% La wdicidn original de

tecs (it" Parsenal, en Pards, pose

o para e es oy may rarae Lac biblio-
suna edicion mads vardby Néttaochorn, ou méthode

p ,v,wm;r!n};vn f;a;“»ﬁ;w;v’ed:‘e {es m’ama i dive on laftn et en ﬂm R7ITR l)\;u Sisrhuard,

; St
ﬁu1h1\t|r1ri Harenbe L3 Sob
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[ Volse
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In efecto, por todas partes se difunden por entonces
log ;.Lb(;‘('."("*(,la}]().Es de los que Karl Petermann intentard car
una teoria “analiticassintédea” en 1893, de los que Karl
Jobrecker redactard una breve historia en 1924 ~inmedia-
amente aclamada, por otra parte, por Walter Benjamin al
que no se le habfa escapado la importancia crucial de estos
problemas—, ala espera de la obra muy completa de Ségo-
lene Le Men sobre los abecedarios franceses del siglo x1x®.
En Ja época de Brecht atin florecian varios tipos de obras
populares lamadas Kalender-Bilder (donde se entreveraban
sucesos e historia politica), Bilder-Itbel o Spielfibel™ ( (de entre

las que la mds célebre fue compuesta por Tom ‘umlmanw
Freud en 1930).

La Krgsfibel de Bertolt Brecht ~como el L)emm del
Lehrstiick v “obra diddctica™ reconcuce necesariamente
la tension interna de tocda tentativa de “juego educativo” o
de Teducacion por la imagen™ por un lado, el juego v la

WKL Petermann, Lebersbitder, Leses wnd Schretb-Fibel fil Klemerdar-Kiassen nuch
der analytischesmthetischen Lesemethode, Leipzg, Klinkhardt, 1893, K. Hobrecker,
Alie vergessene Kinderbiicher, Berlin, Mautitdus Verlag, ll('é?«lf%.'{fc:éd‘ Darmund,
Harenberg, 1981). W, Benjarnin, *Vieux livrés d’enfants oubliés™ (1924), wad,
[pavcial] 8. Marten, Iterlope (o curieuse, n¥ 18, 1995, S, Le Men, "Les abécé-
daives dhistoire namrelle et leur ilustration an XIX&me sidcle”, Ko, sy
témes idéngraphiques, fratigues sxprassives, dive AN Ghristdn, Pards, Le Sycomare,
OR2 N, Les Abdeideives frongais ilbustrés sw XIXima sidcle, Parfs, Promodis, 1984,

"ulnc los Kalender-Bilder, cf. 1. Wiedemanyy, “Dar Hinkends Tim.&“" wnd sgine
Vettern, Famitien Hows wnd Volkshalsnder von 1757 his 19289, Bet i, Musiiem fir
Dieunt ~<h« Valkskunde, 1984, R Retcharde v O, Vogel, "RalenderBilder, Zur
visuellen Dimension populdrer Almanache im 18 und 19, Jahrthundert”, Der
KNalender als Vel des Alllogswdssens, div. Y400 Mix, Tubingen, Max Niemeyer,
2008, Sobve Yo Bildenfibel v Yo Spislfibel, of entre otros Zrsie news Bilder-Fibel fir
panx kleine Kineder, Berbin, Winckelnann, s f. R Reinick, ABG-Buch fily kleine und
gro ¢ Kindder, Leipnig, DOy 18700 Seidmame-Freus, Hreve, wir lassen! Fhurra,
wdr sefoeiben ! Spigdfibel n® 1, Baden-Baden, Ferbert Stufler, 19300 Id, Spielfibut n?
2, Beeling Srutfer, 1031, .
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A4, Andnimo francés, ABC ou Instruction chrétierme, divish par syllabes,
powr b facilité das peiits enfants, 1812 pdgina de tirulo v frontispicio,

nmagen ponen en movimiento una delectatio particular,
destinada a “hacer pasar” en ¢l cuerpo del lector ¢l senti-
do mismo de la lectio; por otro lado, im

gen, gesto y delec-

tatio siempre son susceptibles, en un momento dado u

‘otro, de hacer explotar la lectio—el lenguaje organizado en
-mensaje, el discurso del saber— por esa voracidad propia

f
B L

“de Ja tmaginacion; que ya habia provocado en Platdén toda
2 la descontianza del pedagogor imstrumentos de la fectio y
“dé la obligacién, cuando el *ABC” vima con “educacion
moral™ (ils. 84-55). Colocacion de la delectatioy del juego,
cuando *ABC” su pone "ACRE” o "CBA”, es decir, permite

tirar al aire, desmontr todas las particulas de la lengua
- organizada.

SCE S Le Man, Loy Abdedduires frangais dlustrds, op it
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ladre mored, instructif, b amusant & Cusage dey

o5, oY

Andnirno francé
nfins ef des adole

ceris, 18110 plgiog de vlo vy fronts Spcio,

Pero, sise deleita demasiado con la riumica de los signi-

fo fuphé pho phi phe pha™ (1 30—, cno

[tcantes <“fu {e fi

ino el rie

o de perder la doctrina de lm fildso-

Ik.;):sf 5ijuega demasiado con el material sonoro —“Vau le

vous Fai re dada tout de suire [ ] s ata ga vaz ajan arg 11‘;:}1'

37)~, ino corre ¢l instrumento de educacién e

de convertirse en un juego dadaista? No por m,xmhclad
log collages de dMax Ersnt, de Racul Hausmann o de Kurt
Schwitters, los montajes fotogrificos de Man Ray o de

Vitezslavy Nezval, en los anos veinte retomaron, a menudo

H#En baneds "7y Tpht s proonuncian igual. [N de e T




36, Andnimo francés, \'mzzlzk//,]m bet de Uenfance orné o wn grand nomdsre
de dessh

s ol de texles explical] f& mt)/ placa no paginada,

TOUT 'm mmf
& ) é, & i u w

SERE- SO S
ab ab ib Ob :m}fi:xif-
ar er 11*_ or  ur’

7. Andnima I’;";:u (

ABC du n}uu de
Murguerite, 1875 placa no paginada,
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Raoul Hansmann, OFF

AR 1918, Cartel-poe

ma, 328 % 47.8 cm,
Berhinische Galede.

Landesmusewmn fr Moderne Kunst,

b, 1918, Cartelpoema, 38 x 48 cm. Berlin,
Calerie, Landesmusenm i Mo
phie und Architektur

me Kunst, Phorogra-

hasta el sinsentido, la forma de

ne ' (ils. 38-39). Brecht recoge,
Hor to tanto, 1a larga duracion detina tradicién; vsu recien-
& ! 7 :

te derrota vanguardista. Le ni ente a la pala-
bra “abece

dario” el sentido nostdlgico que quiso darle

iniciaciones a los si

5 que son los abecedarin

ra evidenternr

O L Bevgivs, Montage und Melamechanik,




Stefan George al titular como Die Fibel tma seleccion de sus
- poemas de juventnd®. Pero adopta clertamente el tenor
irdnico de Jean-Paul al hacer del abecedario, en su Vie de
Libel publ ic‘:m‘ia en 1812, una forma definible como “el libro
de los libros”, forma al fin y al cabo aberrante:

Tsta obra [quel, con los elementos de toda clencia, a
gaber el alfabeto, contiene un catequismo sucinto, plezas
“de poesia variadas, imdgenes coloreadas de hombres v de
“animales v de pequenas naturalezas muertas, una historia
natural abreviada, un manual somero de los diferentes
oficios [es] el libro de los libros, que contiene todos los
paties et matres lectionds, el libro que el mayor de los genios
debe estudiar antes incluso de tener cinco afos —en una
- palabra, Ia obra mas perfecta {...]. Lo aman, por abrevia-
s ion, el ABC, cuando podrian lamarlo el Abecedare

weqchel-
Jotakaelermeeneenicesclrunve-uvedoble ’(mmgmg{zu’m [...] Yo
o habia lefdo antes de leer a Homero ¥ la Biblia,*

He aqui por lo tanto el abecedario (Fibel) revindicado
“como una alternativa a cualquier credo, es decir a cual-
quier Biblia (Bibel). El mundo —en particular el mundo
del 1,§:11‘g\,1:i.jé»‘-— estd menos mostrado en élen sus principios
fundamentales que desmontado en elementos divisibles,
en Lrozos que siempre se podrd reorganizar se gl la fdbu-
la {[ah('/) que nue stra nmaginacion sa

Whrd arentar, cada verz
de una forma diferent te, hacla nuevas bilfurcaciones. Sobre
este punito otra vez, Walter Denjamin se pl‘“(““;(’l.’].ti‘l COMO

el pensador mds profundo de este conocimiento mfanfil.

® 5. George, Die Fibel, Berlin, Bondi, 1901,
 JewnePant, Vie de Fibel (1812), uad. C. Pichols v R, Ropp, Parls, Union
géndrale d'Editons, 1967, ‘

253



105 constituyo un atlas®,
w batiburrillo =10 me-

i,
ik

‘ “ I Friecrich [mtm ¥ qulf
Bertuch, Uml,ui() M/(im/uu/ Jir Kinde™, Su propio libro

Coelle de sendido unico, de 1998, se deuene en los sellos

(MExiste, como sabemos, un lenguaje de Jos sellos que es

al lenguaje de las Hores Jo que el alfabeto morse es al alfa-

beto escerite™), (:%J{Igl etes y todo tipo de ex perienc ias, de

]

s infant

siuacione est INino h,ymtzdo Nifo que imhegmlu'
carde”, NTRo en un tovive”, “’é‘\éiﬁ(') desordenado”, “Nino

pscorrdido™ . En L;:S‘pc*(‘izﬂ

no (i(*.xox(lmwiu apare

como el prototipo de

conoce nada estable” ante el c_i;,il,z-ilm_a;{(n ;11}::';1& Lo (:i cil mundao

visibfe:

Nilo desordenady: Gada pied que encuenua, cada flor

pica vy cada mariposa atapada son ya para éloel co-

mienzo de una coleccion, v todo lo que posee en genceral

constithye asus ojos una sola y inica coleccidn, Esa pasion
muestra en & su verdadero rostro, osa severa mirada de

Indio que sigue quemando, pero borrosa y maniacamenie,
en casa de los anticuarios, los eruditos v Jos biblidmanas,

Apenas ha nacido y ya es cazador. Gaza los espititus, cuyo

= OE Walter B
Meno, Akadernie

yaming Avchive, It z[(im; Feste und Zelshen, Borlin, Francifors del
ler Kiuste-Subrkamp Verlag, 2006,
HE oy B Beriuch, Siderbuck

resautred ¢ G:L/

flor Kiviter, Parte-fewille des enfunss, wmélonge inté

e [ el avites objets Dnstructifs ef aannsants feur la Jeunesse, o de

GOl m*;w‘z}“u(vcw sendifiqres proportionndes & Uentendement d'un eafunt, Welinan,
Auv Buresa o Indosieie, 17961821,

s Wrinue, ofn ol
] }

W Benjunin, |



rastro husmen on las cosas; entre log esph to oy as cosas
“pasaanos, durante los cuales los hombres g lan ausenites

de SUCAMpPoO de vision. La vida es para & coro en fos sue-

Aos: no conoce nada estable: todo 1o gque ieoocuTe, s,
eree, un encuentro, un choque. Sus antios do ndmada son
horas en el bosque del suenin. Ahi es donde armasia asa
Cpresa para limpiarla, jarla, quitarle su pod- mdgico. Sus

(i?fg],(f‘)ﬂ(ff% deben _L",C')i'.\\i{fl'(’,ﬂ‘i}i? (VD) ’ill‘f&f’iﬂ'&ln OO0, isg

8

vy el ort-
ren, cripta. “Ordenar”, es aniquilar un cdiliclo Heno de

CAstanas con sus espinas (son mazas de aroma), de papel

de estanio (un tesoro de plata), de ¢ ubos de madera (atau-

des), de cactus (tbrems), y de piezas de cobre (escudos)®

Un poco mds arde, en Fafancia berlinesa, Benjamin habla
de nuevo de ta inictacion

ala lectura ~leer sin comprende:

Jugar con lag letras— v de los montajes heterdelitos al reto-
mar, cast al ple de la letra, estas 1inens eseritas sobre o
fancia desordenada®™, Entonc

§ se planteard la cuesion
de saber como elaborar filoséhcamente el estatus de un
abecedario de [a memoria, st no-es dela historinn 2Is sdlo otre-
cer dlgmms imdgenes “primitivas”, algunos “elementos
alfabeticos” del pasado? Claro que mo. Bl abeeedario es
como la meimoria misma en el senddo de que “el pasado
20 €1 nos parece cobrar mas peso por toda ko vida vivida
que nos promete”™ s por o tanto un objeto anacronico
por excelencia, al volver sobre el Ancatio en el umbral del
Pronto que, constantemente, reconliguran nuesiros descos.
Al envejecer

, centendid Breche que su Kriggsfibel incluia

© fhiid,
w1l I, e
1978 (ed, veviss

" fbid

cvad [ Lacoste, Pans, Mourice Nadeaw,




40, Andnimea alermid
Lelmnittglanstall, p. 185,

toda su refacion actual a la historia politica, pero también
todo su deseo, wodo su provecto de escritura y, quizds, de
teatro? Benmjamin, en todo caso, reguld sobre sus mas

contemporineas apuestas de escritura, de imagen, de pen-

samiento -l reminiscencia proustiana de su vieja “caja
de Tectura” (der Lesehasten) (il 40), en plena época, 1933, de
catastrofle politca:
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[...] nada de todo lo que me ocurrid en mis primeros
anos despierta una nostalgia tan grande comao la

1o de
lectura, Contenia en peguetas tbletas las diferentes
, 1

letrag en escritura manuscrita, nids juveniles ¢ mcluso s
virginales que las letras impresas. Se alargaban, estivacas,
sobre su capa inclinada, cada una perfecta y acabada, v
wnculadas en su sucesion porla regla de su orden, Ta pala-
bra, a la que pertencclan comeo monjas. Admiraba la
manera con que mnta simplicidad se aliaba con tanto
esplendor. Esa palabra, era un es

1do de gracia. Y ml mano
derecha que se esforzaba décilmente por reproducirla no
ll) ene ontr clb ). L)C })111 ({ 11 (l rse | lll‘T:L COMO ( I‘)((),l"f(‘.‘l‘(') ({Llfﬁf
debe introducir a los elegidos, Por ello su relacidn con las
letras estaba lena de abnegacion. La nostalgia que esta
despierta en mi prueba hasta qué punto s6lo era uno con
miinfancia, En realidad lo que en €l busco, es a ellas toda
I infancia, tal y como estaba recogida en el gesto de la
mano que deslizaba las letras en la varita donde se orde-
naban las unas despuds de las otrag para formar palabras.
Ta mano an puede soriar ese gesto, pero ya no puede
despertarse para efectuarlo realmente, Asf a mernudo bien
pimcio sohar con la manera en que aprendi a andar, Pero

[N

no sirve de nada. Ahora sé¢ andar: aprender, va no lo
podré,*

“altl&(_‘) p arac upw a Ll yez juego (m rto y Te ‘

do dcm(ia, el gesto de aprender se encuentra solicitado,
\uc*lw operatorio. El adulto, parece haber desaprendido
fue @ ge sto de aprender. La Kii

gsfibel, abecedario para adul-

® fbid. Sobre la cuestion del juego en Walter Renjamin, ¢

L elestudio impor
Fante de

mann, Waller Berguan dber Spriel, F m")z.r wnd Phantasi,
Wirzhurg, Kanigshansen & Neumann, 2007,

iud
on
~J



tos, aplica porlo tanio una paradoja adicional que nos des-
tinaa no desaprender a aprender”, a pesar de todo. (Come?

1

Por el montaje de los gestos (Totograliados ¢

¢ placa en placa)
3 de lus pelatras (impresas en el blanco sobre negro de cada

placa). Cormo st la articnlacidn del documento (la lectio '
de esia pedagogia) v del poema (I delectatio livica, inclusa
musical) nos permitiera reconducir un poco ese “estacto
de” gracin” del que hablaba Benjamin a propdsito de su
mlr'u‘cm de nino, su entrada gestual, e el bosque del

fengunge.

Ingenuidaﬂ

PERO todo lo que ganamos en gestos e indgenes, corre-
mos el riesgo de esperario durante mucho Gempo en dis-
cursos precisos y en certidumbres furndadas. Il estado del
sujeto que supone la Fibel, estado de no-recuerdo inheren-

'vm, ])()(hld CrLonces Hum;ua

" mngenui-

Se ha

in}m ¢ n, que ¢l are 1 %u wlf scht podia
rse enteramente BPEERGARRD de vma “estérica de

I ngenuidad™. No huay fabel —no hay fabula épioa o dia-

ertende

o, S[:H(f?ﬂﬂ:(:]‘, Hertolt Breckes, Asthetik des Naiven, Stuttgary, Meuwler,
luga, ‘



léctica— sin el exordio de la Libed, ese juego de lenguaje que
quiere tormar todas las cosas por el principio. No hay saber
politico sin ortentacion previa del cuerpo v sin balbuceo,
sin tanteo en el lenguaje,

Brecht, como sabemos, trabajo mucho en las fonmas
estilisticas 17‘1:"1‘5 sencillas, formas .llzu'n,;'u,i:m populaces o wnti-
guas, susceptibles de la mayor resisiencia al ue npo y e la
Mayor }_)l(.nam,,l.( lad formal en cuanto a Jas exigencias del
presente. Por ejemplo las baladas, cantos populares inuie-
moriales que se reconfiguran en Brechy, por mediacian de
una tradicion mds reciente ~la de los cantos contestatarios
o 1(...‘v'(_}hlL,.}v()Il{ll1(,,)5:*1 en Lieder de un nuevo género™, Ouwo

ejemplo: las fbulas satiticas o las "historias de almanague”
( Kalendergeschichten) en las que Brecht retoma de johann
Peter Hebel ¢l principio de una reutilizacion moderna
en tanto f:m: ma }.ili(“?l':«ll”l.’rl “éplea-estética”, como analizaba
N O
maoral, elemento extrano en el narrador mediocre; es para

Walter Benjamin en 1929, en su estudio sobre Hebel

Hebel la continuacién de la epopeya por otros medios, V
como reduce el ghos a una cuestion de mcro, lo cancreto
accede aqui a la mayor fuerza™. Comprendemos que se
trata, de nuevo, de subrayar el gesto sin el cual un lengua-

Y B Brech, Lisderbuch, op. cit, Sobre o yelacion ene midsica onlu -l de
Schéaberg e primer lugar- v cante popular, of il Disnle de brala)
Sohre las haladas y los cantos de protesi, of, W Binek {divg, Geelichie im
Gedicht. Tocte und Srterpretationen. Profestiod,  Bédnhelsong,  Bollade, Uhvonik,
Franclors del Meno, Subrkamys, 1979

i W' Ben 'j:unm:, “ohan Perer Hebel” {
¥ Nedendgrgeschich

Autbav-Nerdug, 1971 B,
cih. Ast cornin el m!mim de [ Knopl, Gk

f)m'

g Kaitiss: ‘ s “Volkstiimbichen” i den Kalenad
tewial Z'fm)fa ‘stuttﬁ;au \1(1!§:r 1973,

P




je, sea cual sea, pierde su densidad podtica v se deseca en
ciscurso inmutable, es decir inmovil y muerto.
LA ingend

ad inherente al "gesto de aprender” no se

da por lo tan
lenguaje. Tisto nos

Brecht parece tener en lu cabeza, mds en general, al

como una verdadera antropologia del gesto v de la pala-
bra, Apela, porotra parte, a “los movimientos (y estados de

animo) del hombre, modelados para su estudio™, Por

esta, v la importancia particular que en ella reviste el |
carnaval en @anto profanacion o inversién de los valores
soctales por el truncamiento de clerta prdctica de cuerpoy
del lenguaje: “din de los disfraces y de las burlas, dfa de
cduclo para los bienes sagrados y para los personajes mis
encumbrados™, Brecht incluso deplora que le falte al
materialisnio de los fildsofos alemanes —que tanto ama v de
los que, hasta cierto punto, también forma parte— ese esiilo
yoesa sensualidad necesarios para tocar con el dedo o,
mejor, “tocar con el cuerpo” o que materic pero, también,
lo que lenguaje quieren decir: '

nosotros los alemanes tenemos un materialismo sin sen-
susdidach, entre nosowes, o “espiritu” medita siempre so-
bre el espiritu. el cuerpo ylos objetos permanecen siempre
desnudos, despojados de espirion. en as canciones alema-

nas sobre el vino no se habla mis que de efe

08 espirina-
Jes, . hasta en las canciones mds ordinarias, el aroma de

los toneles no figura en ellas. hemos incorporado cierta

=L Brecht, fHano de trabage, ap. cit,

W fhid.
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confortable amenidad al concepro dé amor el placer
sexual tere para nosotros un aire twivial. [L..] para nos-
otros, el esplritu pierde pureza cuando toma contacto con
la materia. pdld 16

Ty

IREROLEEAd0= sucie

ZTRO oy e I

mes, Ta o aterd A €s —en mayor o

1. en Luds nuesta teratura se
advierte esa actitud desconfiada hacia In vitalidad de lo
(‘(‘)’["I’)(')Tal IS8 0R h("f‘}'("'}ﬁ”i Neln 3('7Ci‘éll') ¢85 }f)(‘,‘,l‘(,.l N COMEN;
nuestras mujeres tienen sentimientos, pero no asentade-
ras; en cambio, nuestros ancianos hablan como si tuvieran
la dentadura completa®

Y asi Brecht qu’mxﬂ recordar el significado sensorial de
la palabra “estética”, deplorando —con fecha del 10 (lm\mm
de 1950, en su Diario de trabajo- que la critica literaria comu-
nista se quede con todo el discurso ideold
cuerpo estético destinado a los ritmos y plac

ico y nada del
eres del texto:
“he lefdo un trabajo sobre Gorki'y sobre mi{ del cual es auto-
ra-una estudiante obrera de leipzig. tdeologia, ideologia,
ideologia. en ningin momento asoma urn concepto estéu-
co; el conjunto se asemeja a la descripeion de un manjar
que no incluye la omenor alusion al sabor. deberfamos
~ COomenzar por organizar exposiciones y cursos para educar
el gusto, esadecir para ensenar a paladeardasidd™. Aquel
que, en otros tiempos, se preguntaba si el psicoandlisis no
erauna “ciencia burguesa” en anto “ciencia del individuo”,
ahora tiene una duda simétrica en cuanto al materialismo
historico en, su mpauc lad para decir algo sobre el cuerpo
mismo de lo politico: “un pasaje de Determinismo o indeter-

nnasmos (1938), de [Max] Planck: [...] ‘es imposible son-

= M,
» ‘[!',izir‘i )



cdear el interior de un cuerpo caando Ta sonda es mids gran-

de que la totalidad del cuerpo’ el materialismo histérico

también senala esta ngrecision en lo que se refiere al indivi-

o

v I,A m;ja Jltx(ldci se amm

rl;* 51,1}3;11111(.1110 Tigadc

M g dts lm d(ulll((}m c*mus :

) ‘.1' Brecht precisa, para el espéctal
- durr Thay (’i.W(f!'l.‘;l(.")Iflt‘fts (lt;bih‘:s (simples) y diversiones fuerres
(compuestas) que el tearro puede procuran Estas (timas -~
son las del gran arte dramidtico, que alcanzan su sublima-
cion tl como el amor puede hacerlo en el conctibito; son

diversiones mds complejas, mds sugestivas, mas contradicto

rs v ricas en electos”™,

anto no tene nada gue ver,

} M

el

¢ todas las cosas. Es, 1ds
':.bulmmc nte cortfinda by

wcia la voluptuo-

raaniheaciones, contradiccio-
actos— del mundo creundante, Es el gesto de

tar cer )gzu’j\“unff‘m"i': esta complejidad. s el placer

de querer jugar con ella, En este sentido, Ta ingenwidad es

o i,
I Braioen de estética leaatvel, op. el
i,

o ba



Eb gue inventa algo, alinma

“ihver e vuelver
iy, Y en cuanto al
amor, e u:lw -(hlu iosamenie—in irento, Lo cual no quie-

re deciv estipido, ni ignorante mcluso. Ya que el sabio; ¢l

1011

pensador o el artista, capaces de jugar wabajando, creando,
capaces de reencontrar el gesto de aprender, de abrrse de
nuevo constantemente al placer de la Fibel, hacen, con la
(&0,
de la ingenuidad, Por ejemplo: "Tras ka leciwra de un
nuevo articulo de Niels Bohr sobre la fisica, Eistein excli
mo: s de lnmejor musica, en el terreno del pensamien-
ol Igualmente hubiera podido decir de este articulo: jes
VU ZRSUTTeccion, perfectamente concebida y potentemente
ejecuiadal™”

invencion o el descubrimiento, un uso fecundo, poder

Ver en una propuesta fsico-matematica algo como
musica e, incluso, una nsurreccion bien orguestacda, mues-
(rat nitxéic:mnafn te la polencia heuristica —y tedrica— de la lnge-
nuidacd. "Lo principal es aprender a pevsar con torpeza (die
’ut f)/ uma denken /m)zu

Llpulmnnmnu OIpe es
LY os Walter
.l‘.')(;’.ll} AT Illl( I, Olre vez cita ¥ ommentd (I{ ld FOETLCTA THAS
Justa aguello de lo que se rata —nada menaos que de Ia dia-
Jéctica misima:

Flay mucha gente que entende por dialéetoo a un alicio-
nado o la swiiliddd, s entonces exorennadimmente qul que

Brecht senale el "pengamiento wrpe” que lu dialéctica

AL es opportuniiés, Lnvention vend anoureux” (1940), De la séduc-
aofh. cid.

L Propositions pour 1a paix”, are ot

26y



produce, incluye en ella misma v necesita como su conera-
rio. Lis ideas torpes entran en el dominio de la economia
el pensamieiito dialéctico, justunente porque no repre-
sentan oira cosa que la asignacion de la teorfa a la pract-

Asignacion a v no divecuva pare (Al die Praxis, nicht
an sie): o accion puede naturaimente tomar un giro tan
tina como el pensamiento. Pero una idea debe ser torpe

para que e sea rendicda justicta en la accjdn ®

CoHmo <tc">\‘xfiiq\:1ﬁf la ingenuidad, el pensamiento torpe,
suscitar su contrarjo, ¢l “pensamiento dialéctico™ Si nos
quedamos con la (1(#&11"11(:1(;)1“1 brechtiana del Verfremdun rw//mh
como procedimiento capaz de “mpr(,)(,lu(,m en escend, 1os
sucesos de Tavida real para que sea justamente su causali-
dad lo que se destague o interese al espectador”™— enton-
ces, ccomo se pucede decir de la mirada ingenua que serfa
capaz de destacar s causalidad 8 ravés de la superficie movil
de Ias cosas seosibles? Es sin embargo o, que ocurre a ve

cuando la ingenuidad se convierte en esa capacidac feno

menoldgica de no evitar lus evidencias, Use es el motivo por el

cual Brecht no deja de observar la importancia de los pro-
cedimientos de distanciamiento en las artes lamadas popu-
lares, desde el Guinol y el teatro para ninos hasta los
ProverDios de Brueghel v Jos grandes actores capace

s de hacer
con supropo cuerpo “un efectov [un efecto de distancia-

miento] ambulane™™ De ahi quo piense, en sus obras, en
“confiar a los minos la representacion del sabio™

W Benjamnin, " e roman de guat sous de Brecht” (1935), rad. P verned,
Exsais sur Brechd, “;x i,

=B e, THarie de trabaje, op. dt,

= thaid.

= fhid.
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Lo mejor seria otra vez coger un ejemplor observar
Cconcretamente como el punto de vista ingenuo puede
contribuir a la sutileza del punto de vista-draléctico. Obser-
vemnos a Adolf Hitler a través de los dacumentos reunidos
. por Bertolt Brecht, v observémosle ingenuamente. Aqui,
Hitler baila de alegria, sin desplazarse, al saber que ha
,]"‘gmnu"l“o”,.1::0:::1:}:::3 por otra parte hacen los ninos o los depor-
tistas (il 16); alli, Hitler se dirige al pueblo vy se plantea asi
como educador supremo (i}, 20). De ninos, hemos apren-
dido '—{]_f)or- una pedagogia muy violenta obligada por los
acontecimien tos para cierta generacion y, para las siguien-
tes, de una larga y dificil imciacion fundada sobre los libros
de historia y el testimonio de los padres, pedagogia cuyo
camino retoma de alguna manera la Kriegsfibel- que Hitler
encarnaba un mal politico absoluto. Lo que cuenta en ¢l
fondo no es Hitler como bailarin o como i:)l’;u;l(;).x; SING ese
“mal politico” que ha encarnado en un momento dado de
la historia.

El ingenuo nunca empileza plantedndose este tpo de
preguntas fundamentales. Simplemente mira como se mue-
ven los cuerpos, v ya esta. Llegado el caso, también le extra-
nard el distraz, quiero decir el uniforme militar, con su sigla
caracteristica, la cruz gamada demasiado familiar, Querrd
entender qué espécie de encrgia manda ese tipo de gestos.
Y es porlo que BYecht, en su Diario de trabajo, quiere repro-
ducir la danza de Hitler in extenso, se pregunta “si Hider es
un titere” y recoge constantemente hasta en el ABC de In
guerra las imdgenes del dictador como orador piblico™. Es
tambign por lo que escribe, justo al lado de un fotorrepor-

..

# fhd T, ABC de Lo guora, op, cinopl, 1, 25, 28,00, A1y AT,

20y



mje sobre el evcuenuo entre Benito Mussolini v el matis-
cal von Ribbenirop, en 1940, “jqué material para el

fen 1‘.1"0

ofrecen las fotos de los semanarios Hustrados fascls

que son ya b indispensables para la dramaturgia épica (..ml—f

u,m.;,)c.,uAu(t‘u“"‘ Pero no nos confimdamos: las fotograliay
del enerpo tascisia no interesan a Brecht mds que en Ta
medida en que su tealro quicrs —aulgue $ea mgenua-

por “hisrorias” interpucstas— mostrar los cuerpos,
1os, renidos con la historia v la politica, el podery el
SOMENIEn o, ' '

Es entonces cuando Inmirada ingenua nos hace pasar
de vna destacada causalidad (1os cuerpos mostrados por 1o
que sor, sin que se represente directamente la determi-
nacion historica, politica o econdmica que los ;ntii.l'x“u’l)'ﬂ_
algo de otro orden, que yo lamaria una sobredeterminacion.
o (en el sentido en que Aby Warburganterro-
ga duracidn de las “formualas de pathos” a ra

.

un(mfmlz“ rf

VCS Clc la historia de la cepresentacidn occidental), Habria
porlo tanto ol

marera de mivar los efectos parg suge-

viv obras . Habrfa cierta manera de mirar los cuer-
pos para aeor orra cosa sobre la memoria y el deseo que
Jos anima. Dicho sea de paso, zacaso se encuentra-en la
¢poca de Brecht un ejemplo mejor de esa genial ingenui-
dad que las puestas en escena de su propio cuerpo de
Charlie Chaplin®?

Ll personyje de Charlot se presenia como una figura
paradigmatica de la ingenuidad, Pero Chaplin fa muestra
ce tal manera que de la mivada ingenua pueda nacer sin
cibargo un verdadero pensamiento dialéctico. Y, mids

STl Diarie de trabago, op. ol

Pl
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aun, que el gesto del ingenuo pueda enconoar su sentido v
sit eficacin en una awténtica ioma de posicicn, tanto éica
como politica. In I Diclador, por ejemplo, la ingenuidacd
estd construida, sobresignibicada incluso, por la consunu-
cidn amnésica del personaje: el }T)(z’t(}'l..lt" no judio ha olvidado
que cra un gran héroe de la Primera Guerra Mundial,
pero ese mismo olvido le Hevard al mayor valor politico —a
pesar de su constanie miedo, a pesar de sus panicos de
nine— en un contexto de terror antisemita v de premisas a
la Segunda Guerra Mundial, En Tiempos modernos, de 1936
~es decir en la época del Frente Populary de la Guerra de
Espana-, Charlot aparece como un ninoe perdido, un huér-
fano de tasociedad cuyo destino parece el de una imposi-
ble relacién con el mundo social v el mundo del trabajo en
particular,

Al principio, es un obrero tan poco adaptado que es
incapaz de mantenerse en su sito, € inclso en su clase:
porlo tanto no consigue niinscribirse como proletario sin-
icalizable, pmmm todas L\s disfunciones posibles en la

cadena de la va, via el hospital psiquidtrico
y la carcel, en ],a 51{“,11.;1&1(2»1'1 (flf;rﬁl mendigo, del vagabundo,
del hunpen-proletario, del hambriento permanente, Se
necesitarfa un estudio entero para describic exhaustiva-
mente los gestos de Charlot en esta pelicula como fomas de
posicin a pesar de todo, y primera a pe:z\r de €1, que esie
ingenuo suscita a cada paso que da. Plenso, por ejemnplo,
en el momento en que se encuentra con una bandera roja
en la mano, interfaz nocente y subluamente significativa,
incluso histdrica, entre la multatud de parados que se
manificstan —Liberty or Death, puede leerse en las banderas—
vy la policia que carga y luego lo detiene como commnonist

leader. Tras varias estancias en la carcel, Charlot se encuern-

E b



tra otra vez en posician de lanzarn, lo mas ingenuamente,
un primer adoquin contra la cabeza de los guardias mévi-
les que habian acudido a reprimic lahuelga de los obreros.
Todo e¢llo mostrado —montado— con sus irresistibles coreo-
gralias, su ternura infantil, su galanteria en los furgones de
policia, susensualidad, su pasidn irreprimible por los tite-
res con patines, en mitad de la noche entre Ias estanterias

de juguetes de una gran tenda. .,

Embriaguez

METER Ja figura delingenuo enoun gestus polidco de deso-
metmiento, (acaso no es aceptar algo como un menento de
anarquin entoda “toma de posicidn” que no fuera asumida
dentro de un proyvecto global, de una “toma de partdo”™
La cuestion que plantean los gestos de Charlot en Tiemgpos
modernoy deberfa entonces entenderse bajo una perspecti-
vie mds dialécticar gpor qué medios el ingenuo se vuelve
capaz de mosirarse tan astuto, tan hdbil, tan poliico?
Como el juego infantil puede cobrar valor de tictica
social, incluso de guerrilla de cada instante, de cada gesto?
Como el mas débil adgquiere esa soberania vy, a veces, esa

elicacin en Ia protestar I hambre (tema dominante en

toda la pelicula de Chaplin) y el sentimiento ético inme-
diato (el rechazo espontineo de la injusticia que se des-
arvolla ante sus ojos, cuando la joven es amenazaca por las
fuerzas del orden) conuibuyen fuertemente, sin duda
alguna, a esa potencia de conversidon que transforma una
debilidad previa en potencia inesperada.

.
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]m\p armente 1a
bihdnr:{

n -t u)mj)m mm{ﬁrzm\ COTTLO I”(:‘;'(,io1‘(_’1{1..!‘(;:[111(?)5,
m_r]m (?Il]pi(fld simplemente por volverse loco: los gestos
. ‘rt‘pm"i'tivcm de la cadena industrial hacen que una “correa
Lritmica”, forma sintomdtica que repite en el vacio la forma
alien ante del trabajo, se apodere de su cuerpo; mientras ye
“rerfraches por todas partes, hasta en los rifiones de la secre-
tariay lus senos de una huxgwam. que pasaba porahi... Y es
A partir dv este estado. alucinatorio que Charlotva a poner
en juego ina extraordinaria potencia fisica y una total liber-
tad psiquica, en resumen, una capacidad para desordenar-
o todo en la realidad funcional de una tibrica. Un poco
mas e, en ld careel, es la absorcidn involuntaria de una

cantidad irrazonable de cocaina lo que dard al ingenuo
~-ingenuo porque crefa sencillamente que era sal- la Joca
temeridad de afrontar los pistoletazos de los chicos malos.
Como silo que la sociedad ama alienacion manifestara noa
energia escapatoria capaz de liberamos de esta sociedad en-
teramente ovganizada para el sometimiento de sus sujetos,
Nos encontramos muy alejados de la "toma de partdo”, y
Bertolt Brecht a pesar de su admiracion por C

aplin, sin
duda no habria suscrito —por lo menos a nivel tworico— estas
hipdtesis, Brecht, sabemos, fue un autor sobrio. En el fondo
no le gustaba ni la embriaguez, nilalocura. Le inquictaba el
sintoma cuando Sste desm onta las partes ormmmd s e nues-
1o cuerpo o de nuestro espiine “en los momentos de de pre-
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sion todo se desintegra en nuesro Animo, como 1as parees
deunirnperio herido dewuerte, el entendimiento entre las
diferentes partes cesa (de pronto se hace evidente que
el todo esti consttuido de partes), y éstas s6lo conservan
s imporancia propia, que es poca. puede ocurrr que, de
repente, yo deje de encontrar sentido en insgiciones como
furnasica o fa politica

Cque vea a los que estan muy cerca de.
mi como desconocidos, etcétera. 1a salud es equilibiio”™.
Muy alejado de Charlot, en adelante Brecht evocara otra vez
en el Berlin ocupado por el Ejército Rojo, las extravagancias
peligrosas de un “eniente ruso muy “]4:‘)\!(‘:1‘1‘, tetalmente
borracho, apunta [...) con su revolver [contra los civiles).
tiene la expresion palida y desesperada, de los ebrios y estd
por completo hundido en ese nebuloso ambito de los gestos
desaruculados, incapaz de hacerse entender™, ‘ '
Pero, para Trecht mismo, 1’1,351}f embriaguez y embria-
puez, La embriaguez bailada en las formas del arte no es la
embriaguez gesticulada por un militar que agita absurda-
mente suoanmi y amenaza con abatir a todo el que se
mueva a su alrededor, en un lamentable simulacro de la
omnipotencia. Por lo tanto habria una embriaguez sola-
mente patética, padecida, lamentable, destructora, y una
embriaguez potica, actuante, creadora, soberana, muy aleja-
da —o mds bien que saca partido— de la primera. Brecht,
por ejemplo, se sorprende un dia por el placer poético de
leera Federico Garcla Lorca: pura embriaguez de las pala-
bras, observa, Pero interrumpe su propio placer para pre-
guritarse entonces “comao llevar a nuestros obreros a clisfra-

tar de estos placeres, y si corresponde Hevarlos”, El hombre

o Ik,
W fhid.
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de partido (que esy objeta entonces: “ila sitnacidn, Ta Tase
que e

@ atravesando no 1o permite! nada de embringarse

b

cuando se escala una monanal” Ao que responde ¢l hom-

bre de letras (que también es): “pero es que escalar, en si es

una embri dgu@z, v la literatura, como alguoas otras artes...”

Y lanota se intermumpe bruscamente con estas palabras,
como pm sigrlf‘i,fficm“ mejor. el conflictn e que Birecht no

cesd de debatirse™,

Embriaguez poética? Serfa una forma de ampliar, tan
1&(11,,).5 comno sea posible, el territorio —el ¢ ,vt-mxpu de tas bilur
caciones, habria que decir—abierto por la imaginacion. Se

pxulw <sp(mumnunmm en las expe 11(1 Clis surrenlistas

de droga vy de automatismo psiquico. Pero Ernst Bloch
amphié el punto de vista al considerar el monaje mismo,
ese complejo procedimiento formal, bajo la perspectva de
una embriaguer de las imdgenes en el tiempa de sus dislocaciones
“El mon taje aparece culturalmente como fi forma SUpL
ma de la ’mtf;:nni_t.cirixc:izfxv fantasmagorica [...] ¢ incluso, Hf’f~

gado el caso, como una forma actual de ("11xm”:Lgx,u:gr’”"
Incluso en la pedagogia politca de LEisenstein, obscrve-

MOS8, SUrgen potentemente esos momentos de embriaguez,
esas durac

iones reventadas donde los movimientos pave-
cen constelarse, los aspectos explotan en fuegos arthciales.
y donde, por decirlo todo, las imdgenes badan <t baile ehyio
de Diomisos™

i,

'3( del ot

t um}

b (10518575, el I

sering, Venecia, dMasiiio, TURb,

Mantany, trac

{"Nacimiento deb montaje

) N ewiste traducadn al rancds de esn
texto, Me permito remitic a mi bm\ez comentario eu Le Dansenr des u,!:m,/t 5,
Parfs, Mimuy, 2006,



ILn s hermoso articulo sobre las relaciones entre ima-
gen epica en Brecht e imagen dialéctica en Benjamin,
Philippe Ivernelrecuerda la discusion que mantenian los
-dos hombres sobre la cuesadn de gedmo habitar este mido™?
O, dicho de owa mancra: gedmo dudar de la realidady
JLomo conseguir dudar ttilmente de lo que nos rodea y
en donde habitamos, alienados por demasiadas costum-
bress Brecht, sabemos, propone con el distanciamiento
(Verfremcung) una herramienta para conocer el mundo
civcundante bajo Ja perspectiva de la smg\.’dm‘izz‘,\.{:i(Sx_‘;, de
la extrancza, de la desapropiacion, una forma de “apre-
hender lo habitunal enlo que tene de no-pensado, en este
caso comprenderio como una realidad histérica” siempre
capaz de alterarse o mejorarse, de metamorfosearse en
todo caso™. Lo cual ofrece al mundo circundante la posi-
bilidad de verse rencuadrado y remontado de otra manera,
en resumen, de susoitar nn experiencia nueva, 0o cono-
cimiento, "

Benjamin, porsulado, desemboca en ese mismo desen-
cuadre, en ese mismo remontaje, por las vias de una refle-
xion sobre el “aura auténtica” o “aura secularizada”, fuer-

tentente opuesta al aura cultural de lag puestas en escena
religiosas v de las teosoffas, Una manera de reintroducir
dialectcamente lo que el Verfremdung cree mantener a dis-

tancia, a saber, la empatia hacia el mundo circundante; el
Einfrihlung™. Lo que Benjamin quiere reintroducir aqui no
es i el culto de los misterios ni la trascendencia, claro.
Sino la experiencia, en el doble sentido del Erfahringy del

PP leernet, "Tassages de frongeres”, art cit
i ES



Experiment, Ahora bien, ¢cudl es el riesgo de librarse a la
embriaguez, sino el de experimentar los limites en que se
mantiene nuesira & [“(':)If)jlt I"?.lZJf)I’l, FILGSETas 12 1N Y Jis gensacios
nes o nuestras relaciones con el oto? Philippe Ivernel
tene por lo tanto razon al apelar a ese “camino de contra-
hando * que fue, en la obra “epistemo-critica” de Be janmin,
su experiencia con las drogas™ Es que “la imagen dialécti-
ca quiere polarizar la oposicidn entre lo onirico y lo cien-
tifico a fin de fundar lo mejor posible la exigencia de la
praxis’”,

Recordemos Jas iltimas lineas de Calle de sentido tinico v
esa manera que tuvo Benjamin de dialectizar en ellas a
ciencia con la embriaguez, -y luego la embriaguez con
las cuestiones politicas fundamentales de la comunidad y
de la revolucion: primero, la astronomia cientifica se supo-
ne que ha introducido una relacion con el mundo de puro
saber optico e instrumental que destruye la relacion de
embmaguez dionisfaca que los antguos mantenian en comuni-
dad con el cosmos; luego, la situacidn politica de 1918 se

describe como un proceso de aniquilacidn cuyo wvértigo

negativo solo podrd superarse en una embriaguez revolucio-
naria, es decir una embriaguez en comunidad:

miaeda (;lisstt.ix'\g\’lcf mids al hombre antiguo del hombre mo-
derno que siabandono a una QKpﬁ?_I‘i(‘:‘.l’lCiZl COSMIC (ue
weste Ultimo apenas conoce, La decadencia de este abando-
no ya se anuncia en el apogeo de la astronomia, a princi-
- pios de os tiempos modernos. Bepler, Coy

sérnico, Tycho
Brale sin du { NO e Movian exclusivamente por impul
hahe sin duda no se movian exclusivamente por impul-

® Thid,
7 I,

¥
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sos cientilicos. Sirt embargo, en la importanca exclusiva
concedida a la relacion dptica con el universo, resultado
l'll q e Li(:\‘:;(i,”']}f)l‘.)(ﬁ(‘f) 1T }‘ [,,)I‘(.’.]l"l[(.) 1'{.1 E‘iSLl‘{fﬂ1{,‘31’[1&1, .hfi}’ un
signo precursor de Lo que debia ocurric Las relaciones de
la Antigtedad con el cosmos se mstawraban de otra
forma: en la embriaguez (om Rousche). La embriaguer o
CGIL ¢

ecto la experiencia a través de la cual nos aseguramos

solo de lo mas cercano v 1o mids lejana, y nuncea el uno sin
el otro (st doch Rausch die Erfahrung, in welcher wir allei des
Allerndchster. und des Allerfernsten, wnd wie des einen ohne
des anedery, uns versi

wrny, Pero esto significa que el hombre

no puede comunicarse en estado de enbriaguez con el
cosmos mids que en comnidad (in der Gemeinschafty, ...}
Durante las noches de aniquilamiento de Is dldma gue-
rra, los miembros de Lo huwmanidad estaban desquiciados
RO U sentniento que se parecia a la beatitud de los epi-

lepticos, Y las revuelias que siguieron a esta guerra fueron

las primeras tentatvas para hacerse amos de ese nuevo

cuerpo. [ Bl ser vivo no supera el vérigo del aniquila-
mienta (Tawmel der Vernichiung) mids que en la embriaguez

ce la procrencion (Hausche der Zeugung)

Esto es por lo tanto, para Walte ben] min, o que
habia que sentir (erfakren) e la ctH faguez experimenal
(experimentelle) <

que asume entre 1927 v 1934 con la ;:ai:)sm:
cion de diversas drogas™. Se trataba por m‘m"

nees de pro-

ducir una experiencia del mundo que fuera Ic(\mwmc‘

mids alld de la empatia y del distanciamiento: una experien- -

cinen que; como acabamos exactamente de leer en Calle -

N !'Swn§;u1"x'\:‘i Sens wrdgue, of. cil.
B Nur I haschich e aubees dovils suv do drogue (T99700845, trad, |10
bal 3 4 -

Paoivter;, Paris, Christtan Bonrgols, 1903
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de sentido unice, “nos aseguramaos solo de lo mas corcano vy

de lo mads lejuano, y nunca el uno sin el otro™. tay primero

una extranieza debida a la “metamorfosis incompleém” de
todas las cosas, lo que, recordaremos, daba en Brecht
la caracteristica misma del distanciamiento: "La gente con
quien ratamos [...] tene una fuerte tendencia 4 meta-
morfosearse un poco, no dirfa a volverse exiranos, ni a
dejar de ser familiares, pero a parecerse un poco a unos
extranos™,

Pero lu mano que enclende la vela puede ella misma
volverse, en la embriaguez del hachis, "cerosa™ la Ident-
dad y la fjjeza de las cosas cede el lugar a una alteracion v
una metamorfosis en las que el sujeto se encuentra como
arrastrado, ahogado, empédtcamente imerso™. De tal mane-
ra que el efecta de extranieia hace volver el awra, paraddiica-
mente, al prmer plano, hasta en la tonalidad comica que
la tti‘}:_p("f.rit’ﬁ‘x:lcim, puede revestir:

Todos los presemes se irisan de comicidad, AL miismo
fiempo, uno se penetra de su aura (augleich durchedringt
man sich mit ihrey Awra). [L.] En primer Jugarn, el awra
auténtica (die eschie Awra) aparece en todas las cosus. No
sélo en algunas como la gente se imagina, Ko segundo
lugar, el aura se modilica enteramente y de arviba abiyo
con cada movimiento que hace la cosa cuyo movimiento
es el aura, Fn tere er-lugar, el aura auténtica no puede pari

Cmada pensarse como el nimbo midgico v oespirinialista

Cimpecable que log libros misticos vulgares veproducen y
describen®,

W Ihid,
8 dhid,
I,



Observaciones fundamentales: el aura estd a la vez desmis
Gificada, “secularizada”, y como apretada en su Unphdnomen,
Poruna parte, solo es "auréntica”, dice Denjamin, al atafier
alas cosas, v no ese anico v grandioso estuche que senala
alli, al fondo de la iglesia, la reliquia o icono'sagrados. Por
otra parte, nunca se da sin un movimiento v una metamor-

fosis cast cinematogralicas de sus cualidades, por cuanto el

icono v I reliquia no sacan su potencia aurdtica mas que
e su inmovilidad v superennidad absolutas. Finalmente,
E,";(-:J).jﬂ,n’liin extrae de su experiencia de embriaguez del
hachis, una conclusion racicalmente moderna, materialis-
tay formalista (por lo tanto radicalmente anti-espiritualis-
tad: “lo que senala el aura auténtca [es] el ornamento, una
inclusion ornamental (das Ormamend, ene ornameniole
Urnzodung) orvel circulo donde la cosa o el ser se encuen-
tra estrechamente "q;n'ctf\.c;h‘> como en un estuche, Nada
olrece del aura una jdea tan justa como los Henzos tardios
de Van Gogh, en que el aura estd pmmda al mismo tiempo
que el objeto™s ,

Iste modo de pensamiento sno podria pernmitirmos
rearticular la dimension Zpica apreciada por Brecht con
una dimension aurdtica que suponga cierta potencia del -
objeto como tal, ya se trate de un guante de cuero apun-
tando al cielo (il 4), de un montdn de cascos abandona-
dos en el suelo (il 10), de una rueda vsada junto a un
molinillo de café (i1 11), de un cuadro de mandos de hom-
hardero (1. 12}, de una granada de mano (il 18) o de un
montén de cebollas fotografiadas junto a una protesis de
pierna (il 147 Lo que estd en juego en la nocion de aura

8t
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repensadd por Benjamin en el prisma de sus experiencids
con 1;x.cf_l,r,'<,>g;1, no es ora cosa, que una nueva concep-
cidn - de I estética articulada sobre el fenémeno de la
embriaguez de*las formias, embriaguez experimentada directas
menteien las. cosas mas concretds, mas banales, de nuestro
mundo circundante.s

Embriaguez de las formas: esto significa, primero, una
hiperestesia, una hiperacuidad del sujeto en cuanto al mun-
do visible v al mundo sensible en general: “Uno se vuelve
tan sensible; uno teme que una sombra que cae sobre el
papel pueda estropearlo™ Esto significa, luego, que las
formas objetivamente proliferan: “Puede haber [...] una
procduccion de verdaderas rafagas de imagenes (eine gerad-
zu stirmische Bildgn vduktion), independientemente de cual-
quier otra fijacidn o polarizacion de nuestra atencidn, [ ]
A decir verdad, la produccion de imdgenes puede iluminar
cosas tan extraordinarias, y esto tan fugazmente con tal
velocidad que va no conseguimos, sencillamente a causa
de la belleza y de la s mmlm fad de esas imdgenes, intere-
SAINOS Por otra cosa que ellas™.

Ah ora bien, todo, en esta embriaguez de las formas,
T)'A‘:"ef(zc‘ ocurrir entre dimensiones o movimientos asocia-
dos entre ellos enun modo tipicamente cinematografico:
N movimiento ¢ mnrlpmo voraz y focalizador de la masa,
del primer plano considerado como un abismo de mirada
("Mascara de su propio rostro. [..] La muerte se encuen-
tra entre yo y mi embriaguez”™); el movimiernto cortante
de la divisidn, del marco, del corte ("La representacion se

M Thid,
* Ihid.

# Ibid.
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chivide ella misma v ofrece libre acceso a muevos tesoros de

wndgenes™ sy, tnalmente, la multiplicacion, la digresion

rapida o el pasar incesante, ASPeclos Caracleristicns ~Jacaso
s de extranu?- de una verdadera experiencia o conorimien-

to et bavits de los montajes™. Aspectos que, mas tarde, Henri -

~

Michavx describivia a sumanera, adimivable, en Conocomzento
por los abismos, entre la masa de “hndgenesventosas”, el corte

yeros de senudo”, el aura de las “visiones de oma-

deJos “ag

mentos” o la creacion desmdtiplicada de “relaciones ines-
peradas” entre cada clemento de la vealidad percibida®,

Recordemos

olo, en una experiencia de psilocibina realiza-

da en 1958, que Michaux intemé lambién polarizar, sin

excluirlas, las dimensiones documental v alucinatoria que
una misma folografia podia suscitar en un sujeto absorto
por la embriagues —desrealizacion ¢ hiperacuidad mezcla-
clas— de las imdgenes:

La primera cosa sorprendente [L.] Jue la lorogratfa de
unao, y luego dos personajes, que me parecieron singular-
mente detenidos. Uno de ellos era Macmillan, No deberia
haberme parecido sorprendente, ya que Io natual de las
fotografiag es mponer una parada. Pero esa parada era
una prodigiosa pavada, una parada que no acababa, ice-
santemente renovada en tanto impedimento de los move-
mientos, posible senal de que empezaba, sin saberlo atin,

a estar invadido por pequeios movimientos interiores,

S M.
# fhad, UFcambién il “Hasehich @ Marseille” (19327, mracl, ML de Gandillag

revisada por T Rusch, £

s, A1 op. cil Uxperiencias prdximas a lo queé he

ineentado mnalizar en Georpes Baaille como “dindéorica de las formas” en L

Ressemblence informe, o, cit.

b Michavs, Connaissance Dar fes powffres, Pavis, UGallimard, 1967, .
o3 b F2RA ) 4 .



anientns otra regidn de mi enwaba en una buoovilidad
proparcionad. [ ] Qcurriera lo que ocurriera con el y su
inmovilidad, me deshice de ¢l al pasar la pdgina de Ja
E reyvista que To contenia. No fue sy tener que producir
cierto esfucrzo. Y alli, desflando en la primera o segunda
fila en bonor de ese musmo Macnillan, estabas vn soldado
S5OV

co en una actitud rigida como se da en estos casos,
con una boca voluntaria y que con la edad se volverii des
preciativa, formando un palio, wna boca en posicidn de

firmmes, Cada vez que giraba los ojos hacia esa boea, opera-

ba como una repeticién de inmovilizacion que, incluso
para el efército, presentaba algo anormal en la obligucion,
Ast, el.soviético v el inglés estaban extraordinariamente

unidos, aungue sin saberlo."

En esta experiencia en que el gesto banal respecto a las
fotografias —pasar la pigina de una revista tlustrada en que
hay un reportaje sobre la visita de Marold Macmillan i
Mosci- toma las proporciones desmesuradas de 1 hechizo
sobre los cuerpos pasmados en la imagen, se comprende
nna parte de lo que Michaux Hamd cardcter “instructive™ del
psicotrdpico: “Ve mds rdpido que nosotros, sefialando 1o
que atn no hemos entendido™’. Iste serfa el valor “episte-

mo-critico” de la embriaguez dos imdgenes inmdaviles,

coma lo son todas las fotografias, producen de repente el
sentimiento de una “prodigiosa parada [...] Incesiuntemen-
te renovada”. kin vez de ver lu imagen como unidad estable,
es mirada como una “repeticion de inmovilizacién”, una
manera de singularizar, de poner en movimiento, de volver

® fhid,
9 ibid,
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exirano y de desmudtiplicar su aspecto mismo. Tnstructiva
seriaJa alucinacion st conduce a replantear ante esas indge-
nes, las cuestiones fundamentales que nuestra costumbre de
la thustracion fotografica ofusea generalmente: el movimien-
o, la duracion, la pausa, la pose, el gesto, ¢l 'r‘mmt;:\jf* la
metamorfosis... [No hace siémpre falta un momento e

oscurecimicnto de las costumbres para iluminar cada cosa
con una luz nueva? -

Tluminacion

INSTRUCTIVA”Y seria por lo tanto la embriaguez con la
condicion, claro, de que sea pensaca, esorita, [‘“)(”)C’ﬁ’}’a(‘l"fl‘
remoniada, en suma Las experiencias efectnadas por Walter
Benjamin sobre las drogas cobran toda su dimension lite

ravia y filosofica si uno no se olvida de que repiten una ten-
tativa ya efectuada por Charles Baudelaire en Los paraisos
artificicles, texto en que la cuestidn de la embri laguez
~como la de la imﬁginzzmﬁic’m p(:)ética distinguida de la simr-

cién “episterno-critica”, una posicion de conoc mlwnm” \*1
que, por estar (;1(2..81}11;1{1?1 aouna “primitiva pasion” por la
unagen, esta experiencia no es menos dialdctiva. Enoun pro-
tocolo sobre el hachis sin fecha, Walter Benjamin escribe
encalemdn que “las imdgenes habitan va en todas partes”

G Bavdelnire, Los Pargisos arficiales (18603, rad. £, Ldpez Gastelldn,
Madeid, MU Bditores, 1901, ‘
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Cuberall wohmen schon Bilder) v, en francés: "“Malezco™ {sic)

las Timdgenes™ (Je Irousse les dmages). Una manera de decir
que ];ﬁ,s imdgenes son para mi maleza, incluso jungla donde
6010 puedo estar perdido, sumergido, despojado, condena-
~do yo-mismo a ingurgitarlas, a pacerlas, como Paul Klee, en
'::1lgx'tm\ v};}@\i‘tzef; describe respecto a su propia relacion con las
iI’)’}&igiﬁf‘, nes. ,

st experiencia es dialéctica por el hecho de que pone
cen relacton el instante mds apretado -con la dwracidn mds
¢ 2]

cia de las cosas Qltmas. Por un lado, en efecto Benjamin se

sansiva, y la breve infancia abecedario con la larga cien-

¢:-:xt1c;1.1cthl;'.rfa en la droga -picnso en una experiencia con la
“medcalina dque tuvo Jugar el 22 de mayo de 19%4, y cuyo
protocolo fue consignado por Fritz Frinkel- como un
nifio ante su “caja de lectura”, de manera que pinta y que
escribe Sigixi(zl‘lc,hip el gesto regresivo de la frase mas sencilla
indefinidamente copiable y caligrafiable (il 41):
Mouton mon dodo mouton
Mouton mon dodo mouton
Mouton
Mon dode maouton
Fais dodo mon petit enfant fais dodo
Enclors-toi Bied fais bien dodo
I Bt dorme®

® Juego de palabras de Benjamin condos rminas “maleza” y “pazeo” que

en franceés son muy parecidos
1

«®

v “hrousse” y “hiroute”. [N de a1
"W, Benjamin, "Sur le haschich”, of. o
% Ihid. [*Oweja mi dodd oveja / O

s i dodd oveja /£ Ovega/ M dodd
Duérmete bien a dodd/ Hay gque dor

oveja/ A dodd mi pequein a dodd/
mir”}
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41 Walter Benjomin, Dibgo veadizvado bujo Iog efectos de la me

roavo de 1934, Berlin, Akademic der Rinse-Walter Benjamin Argl

Por otro lado, el gesto mmfanul se prolonga, de muine-
ramds inquictante, mds elaborada, en un gesto filosGhco
proximo al cuestionamicnto, por Hamlet, de toda exis-
tencia.., Yo

o expresado por Benjamin en un movimien-

o de su cucrpo que, por ul instante tembloroso, se hma-.
gina cublerto por una especie de redecilla, como sehala

Frinkel:

Un gesto preciso [de Walter Benjaming despiecta la atens
cion de Flrankel]. El sujeto de la experiencia desliza
muy leritamente, sin que se toquen, sus manos levanta-

cdas vy muy separadas de suorostro, por encima de éste.

[Benjamin] explica las cosas ast: lus manos aprietan una
redecilla, pero era no sélo una redecilla por encima de
suocaberza sino también por encima del universo. [

W
o

)
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Comentarios sobre la redecilla. Blenjunin] propone
hacer fas variaciones siguientes sobre Ly cuestion bastan-
te anodina de Hamlet sser o no ser? Redecilla o abrigo,
he aquila cuestian, Kxplica que fo redecilla vale para el
lado nocturno y tado lo que hace estremecerse en la exis-

tencin. El estremecimiento, explica, es ta sombua de la

redecilla sobre el enerpo. "En el estremecimiento lu piel
inita la red de una redecilla” Esta explicacion vino was
un estremeciiento que recortio el cuerpo del sujeta de
la experiencia™

Esta experiencia podria llamarse una iluminacidn. Algo,
que viene de casi nada —un simple estremecimiento en la
pi é’;], una sensacién pasajera—, se convierte en o sefial
de casi wdor estremechiniento hipocondriaco convertido
en redecilla alrededor del cuerpo, redecitla Liperbdlica
convirtiéndose en estructura del Gniverso. i ota pacte, ¢l
Suempo se ve capaz de sec iluminado de vepente enouna
sola palabra: “Evidencias poéticas en la fonduct: alirmo en
un momento dado gue anteriormente habio cmpleado
en lo respuesta a una pregunta i palabra longtendgss [aucho
tempo] a causa de lasola percepcidn de an long temps [Larga
tempo] en la sustancia fonética de la palabra, Stento esto
como una evidencia poética™. ;No es luminoso, en efecto,
percibir de repente, gracias al furtvo desajuste debido a
algun estado de embriaguez, hasta qué punto la pala
bra longlemps puede sentirse, no sélo en la duracian de su
pronunciacion, sino también como dwracion Huplicada e

fa, palabra, duracién que la palabra significa pero, mis

@ fhid,
" lid,



ain, pone en actn poéticamente, vuelve audible v tangible
alaver?

Fs allocalizar este tipo de "momentos fecundos” duran-
te sus experiencias con la droga, cuando Walter Benjamin
aleanzo en L imagen esa “dialéctica detenida” que marca,
en el hllor( nuestras costiumbres, el instante utdpico que en
él vio Jean-Francois Poirier: “Hay parada en la imagen, La
‘i.ﬂl;\g{li‘,l\ que se realiza en la embriaguez, porgque es inte-
rrupceion del continuwen de la vida, anulacion del aconteci-
miento en ol momento misino en que se pi

oduce, podria
ser el 1'1);1)‘:1(;1'1&:;1\,:;\ de esa dialéetica detenida, de ese mstan-
te utdépico que persiste bajo su forma inmaterial y que
mediatiza ¢l conocimiento ci@ Im posibles que han queda-
do enterrados en el pasado™. Es por lo tanto a través de
una reflexion sobre laincidencia temporal de las imdgenes
como Benjamin despejard flosGficamente esta cuadratura
del circulo de todo pensamiento politico: o como Tas con-
diciones subjetvas y solitarias de Ja captacion por la ima-
gen (alienacion) pueden transformarse en condiciones

abjetvas v colectivas de una capacidad de desalienacion,
entnciada como el poder de “procurar a la revolucion
fucrzas de la embraguez,”

Lailuminacion sugerida por Benjamin no se ancla exclu
sivamente en la experiencia de la droga, claro que no. Se la
puede ver aplicada, por ejemplo, en las pequenas embria-
gueces que proporie en sus programas de radio, ente 1929
vl 932, reeogitlas bajo el utulo Awfklarung fir Zinder, "Luces

o

para ninos™. Cuentos o reflexiones, rela

(0§ O argumen [EN5S

W E Poivien e monde dans une o xu* , epilogo de ibid
W, Benjarin, Lionizes four enfon
weacl, 8 AMuBlen Partls, Christion Hmn”rm

sions oy la jeunesse (198414

i
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ofrecidos a fos ninos como “luces” o “iluminaciones” nacicas
de una de las capacidades mds infantiles que. existen: la de
pensar jugancdo, la de tomar posicién dysponiendo, desmon-
tando, remontando cada elemento en relacion a todos los
“demds, Se tataba de udlizar la palabra replanteando su
cuestion practica—la de los juegos de lenguaje”, como decia
Wittgenstein en la misma época—sobre la base de una situa-
cion que podriamos llamar justamente abecedario.
‘ L posicion consiste menos en simplificar las cosas,
‘ _}:ﬂ:pi‘ un movimiento de regrediencia o regresion, que en

. cuestionarlas en otro nivel, un nivel en que mfancia e histo-

fz'(r se piensan launa a la otra, la una por la ot

Al trabajar
¢on. esos mismos paradigmas benjaminianos, (T‘fmrgi.o
Ag’unbml propuso gue “una teorta de la oxpcnux g
podriia seir una experiencia de Ia in- Lmua y ¢ }uc] u px‘(;f
BIEniA central podria formularse as sexiste algo como und -
andia del hombre 7" Una manera, par: xm; amben, de pensar
la ihfancia como “la experiencia trascendental de la dife-
rencia en tre lengua y palabra que, por primera vez, abre a
la historia su espacio propio™, —ahi donde imagen y
poema nos dan acceso a la historicidad por la iluminacién
de un .ﬁ.?rmmtqje dal tempo.

a s0lo

La experiencia se situarfa por lo tanto, en la palabra, ex
el y‘mri’l‘o r’ni%n‘m de su diferencia en el f’)l‘d(" n del dm(.urw
En el punto en que esta misma diferencia “abriria a la histo-
ria su espacio propio”. ¢(No es, todo lo que Arthur Rimbaud
habia exigido de una iheminacion podtice? Contra la “sosisi-

ma {... ] poesia subjetiva” de los romanticas, se trataba para

Agaroben, Enfance ot histosre. Destruetion de Vexpérionce ot origine de
LO7H), trad, Y. Hewant, Payot, JBRY,

hitd,

Uhistorre {
1

7
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cl—en ln dpoca, 1871, en que causa estragos “la batalla deé .
Paris en que tantos trabajadores mueren”- de producir
una “poesia objetiva” que fuera como un “salmo de actua-
hdad”, semejante a ese "Chant de guerre IiJ;‘;x:r:i&a,i:iiri"f ‘(.Ilvl.ﬁ';}'

Kimbaud compuso en homenaje a los revolucionarios de

la Comuna™. Se trataba, para ello, de “volverse videnté”
(“tral d}n en volverme Vidente”) e, indisociablemente, de
criticar la posicion subjetvist del poeta, c\m,‘l,l'llliﬁl'l(‘.i<f) su
w:m:‘:uc&irf‘;x:x de convertirse en tluminador de la historta: “Ly
lalso decir: vo piensor se deberfa decir se me plensa. Yo es
Olro”, '

Esto para senalar que el ver, que el pensar se mueven
primero poruna alteridad. Para alirmar en alto que la poe-
sia esanfanciay clencla, juego y accidn, embriaguez y toma
de pOsSICion, todo ala vez. Infuncia, a ravés de su insacialile
propension al juego con las. })-l[dl as (“Hthyphalliques et

pioupiesques”, “Jai deguewdé o bandoline™); cencia de

“supremo sabio”, a pesar de la embriaguez del “desordern
de todos los sentidos™; accion, finalmente, ya que la poesia
debe escandir la exigencia de algo como una revolucion

¢

(“versos y lras vioman la Accion”), y, mds alli, esta frase de
Rimbaund recalea que la poesia debe estar “por delante”™
de Ta historia misma). ,
Quizas por esto las [hominaciones giran en tormo a cierta
refacion de la infancia con la guerra™. En esta relacion el

nino no esta solo aterrorizado, sino que es acivo: yano es

AL Rimbyand, "Letives dites du Vaya” (1871, Podsies. Une Sedson en onjer:
Htwmenations, e, 1 Fovesder, Pardy, Galliomaed, 1989, '
w2 i,
A hifdlicos v piuplescos” “EHe vemiudo e bandoling”)
b,
g CHuminations™ (JR72R7E), #id

1s



solo el destinatario de una pedagogia, sino el verdadero

profesor de Jos instantes utopicos v de las einbriagueces
r¢

f(“}im 1muu“1<1m asf como, mas avde, lo formuld René Char

en sithermosa serie lkt’?h'{) uestas inte 171"(,)5,1‘2'1 Uvas A& U p re-
gunta de Martin Meidegger” ’

Lapoesia serd un.canto de salida”, Poesia y accion, vasos
obstinadamente comunicados. [...] La poesia, debido ala

palabra mwisma, slempre es puesia por el pensamiento por
delante del actuar cuyo contenido tmperlecto conduce en
una carrera perperua vidaamuertevida, La accién es Clegi,
es la poesia quien ve, [...] En la perspectiva de Rimbaud v
de fa Comuna, la poesia ya no servird a la burguesia, yva no
laritmard. Estard por delante, [ ] serd entonces su propia
ama, al ser ama d

tas-a ranslormiando

e s revolucion; 1a senal de salida dada, 1a
Ace I (,."J 7¢O ,1"\,‘\’i i1

4§ ‘_.‘ﬂ ORI O ;zl(}('ﬁ.i(r)ll C"/U»f:“
ve (L] Al luz de las acciones politicas recientes [ toda

accion que se justifica debe ser una contra-accion cuyo
contenido revolucionario espera su propio desbloqueo,

una accidn proponible de rechazo y de resist

encld, msplia-
da por una poesia hacia delante y a menucdo en dispua
con ella’”

La evocacion por René Char -y divigida a Heidegger,
no lo olvidemos— de los “vasos comunicantes” entre la poe-
sfa v la accion marca claramente clerta posicion del s mm/w
Mo, entre oras s }umc 10 antifascisty, en la cuestion dr{l
planteada a partir de Rimbaud v de Ta Comuna. 5t Walte
Benjamin experimento en st mismo el “desorden de n'_u;lm

los sertidos” con la absorcidn de algunas drogas, v sobre

“* R, Char, “Répanses interragatives & tue question e Maoin Heidegper”
(1066),

Qouvres coomlates, ofh. Git

M
2
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todo con la multiplicacion de los puntos de vist a (ebricos
de tas mediaciones del saber, es claro por qué P:;u,lcgi(«‘:lairtit
v luego Rimband ya habia planteado la exigencia, poética y
I:n_»htn_m de una especie de conocimiento por Huminaciones.
Pero, tunbicn es, v sobre todo, por qué los surrealisias, sus
contemporineos directos, aplicaban una exigencia del
TS0 r_ipo armada con esos aparatos de “videncia” que
son L fotografia, a pelicula, el collage o el montaje.
Walter Berjamin evocd el surrealismo como Maltima
mst:urm’incr;t de la mntellipenisia europea™™, jusm antes de
eseribir sobre Brecht -y sobre la relacion, tan frigil como
dectsiva, entre poéticay politica, De entrada, 1a cuestién se
presenta, en su argumento, como la relacién “entre revuel-
ta anarquista y disciplina revolucionaria™ libertad poé tee
heredada de Rimbaud (del que cita precisamente un pasa-
je de las Jluminaciones) y obligaciones inherentes a Lg.)d;:e‘r
accion politica concertada™ La vulnerabilidad de esta
relacion reside en la diferencia; ‘que puede ser nfima o
vadical, entre foma de posicion y toma de partido’ Asi pues, 1o
es seguro que Aragons tome ya partido en Una ola de suedios,
publicado en 1924, Pero el "nicleo dialéctico” de su traba-
jo, como dice Benjamin, es muy legible en su toma de Posi-
cion experimental “donde el umbral entre vi m.fm y sueno
lestd] cavado en cada uno como por el thyjoyre hi;r) e un
enorme randal de imdgenes (massenhofter hin un 1d wider Sl
tender Bildery, 2111 donde el sonido v la imagen, la imagen y

el sonido, con una exactitud automdtica, se engr{anan)

W Benjamin, “Le surréalisme. Le dermier instanand de Uinielligentsia
earopéenne » (1090, trad, M, de Candillae revisnda por B0 Rush, (B, {7,
o CHL

]
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Jtan felizmente que no quedial el mas minimo intersticio
para deslizar la monedita del sentido™?, '

Al deseribir esta situacion poética experimental y al des-
cubrir que esta agitada por “el flujo y reflujo de un enorme
caudal de imagenes”, Benjamin utiliza un vocabulario ines-
l}’ﬁ.)'(itl“li(jl(,”)' para cnalquiera que asociara este “caudal de indge-

nes” aalguna “fantasia”
i de fantasia, en efecto, sino de una “exactitud auto-
atica” (awomatische xaktheit), cualidad objetiva de la que

sersonal del creador mspiracdo. No

A

cacla Hujo v reflujo de indgenes estd investida, Aqui, por 1o

tanto; la shomnacion es awtomatica. Simplificando un poco

—ya que en cada obra, en cada experiencia concreta, todo

se mezela y se complica evidentemente-, se podria decir
que el surrealisino, en opinion de Benjamin, cobra-toda su

pertinencia al asociar, combinar, montar juntos dos auto-
matismos simétricos: por una parte, el refllujo antomdtice

de fas imdgenes “interiores”, por otra parte ¢l flujo automd-
fico de Jas im agenes “exteriores”.

El primer automatismo es psiquico: en la libre utiliza-
cion que usan los surrealistas es el que va desde ¢l “auto-
matismo mental” segtin Pierre Janet hasta la “compulsién
de repeticion” segun Sigmund Freud. Automatismo de repeti-
cion v de embriaguer cuya apuesta, dice Benjamin, es una

”vcﬁ1"(,1;‘1(:1%}‘i.“;;fx. superacion oreadora de la tluminacidn reli-
giosa", La propadéutica de esta Juminacion no es ya
por lo tanto el aedo o el ejercicio espivitual al estlo jesuita,
qie también rechazaba Georges Pataille en su propia téc-
nica. de “experiencia exterior”, sino eventualmente ¢l

recurso a los estupefacientes: propedéutica “materialista”

¥

99 Thid,
R thid.,



cice Denjamin, "pero una propedéutica peligrosa™ ™. o
Nadja de Andee Breton —que o este nivel reconduce una
“dialéctica de la embriaguez” ya presente en Dante, ¢l
Dante poeta del mundo terrestre tal como lo analizaba
el Auerbach, y que cita Benjamin-, ¢s el amor, y no la
droga, quien conduce a la luminacion™. Como, en
Historia el ojo, en Bataille, esta funcion le corresponde a lu
[ \E)( PN Ci eroiics

Ahora bien, lu que Benjamin descubre en esas expe-
ricncing surrealistas no es otra cosa que una verdadera
corjuncion de “energing revolucionarias™ una “mirada
politica” finalimente planteada sobre el mundo en gene-
ral's La exy

eviencia psicuica tiene por vocacién, agqui,
meturmoriosearse en toma de posicion: hay “paso de una
actitud extremads

nente contemplativa a ld oposicion
revolucionaria! ™. Y atraviesa por una doble conversion,
un-doble desvio: la embriaguez interior se meramorfosea
en pensamiento remisniscente (desvio por la duracion),
Gste hace entonces que MIremos con nuevos ojos el

mundo exterior (desvio por las cc

as). “Breton y Nadja,
escribe Benjumin, son la pareja de enamorados que con-
vierte en accion vevolucionaria, por lo menos en experierncia
revolucionaria, todo lo que hemos aprendido, durante is-
tes vigjes en ren (los ferrocarriles empiezan a envejecer),
desesperantes ardes de domingo en los harrios obreros
de las grandes ciudades, desde la primera mirada a wravés de

o ventana mojada de Huvia de un apartamento nuevo,

¥ Ihid,
= .
b,
W .
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Hacen explotar la potente carga de “atmosfera” que
encierran esos objetos

Is aqui donde "la fotografia mterviene [...] de una
manera extremadamente notable”, recuerda entonces
Benjaniin. Por sus posibilidades técnicas de encuadre (es

decir de desencuadres), de puesta en serie y de fragmenta-
cion (es decir de desmontajes v de remontyes), la {otopra-
fla vaelve visible o, mas blen, thamina 1odo un mundo “en

que analogias, encuentros de acontecimientos inconcebi-
bles estdn a la orden del dia™7 Denjamin Hama a esto una
capacidad de lirismno —a condicion de ver hien en qué este
lirnsmoy esta luminacion, en adelante, atanen a una Posi-
bilidad abierta por el médivwm forogrifico, ¢ste automatismo
de reproduceion y de objetvidad. De ahi el aspecto a ta ver Lan-

tasmagdarico y documerntal, memorial v revolucionario,

que reviste la produccion de imdgenes fotogrdlicas en
tanto paradigma decididamente central del surrealismo
literario y artistico en general™,

'.Bff:1"?;\j:5111‘}:1\.:m, sabemos —yi que su expresion se ha hecho
famosa, aunqgue ha sido poco aclaradu~, Uama o odo esto
una “lluminacion profana(profune Erleichamg). Su nspi-
ra

MG oy
101, }')1&;(.

sa, ey “materiali

y tannopologica” M Se
encuentra; en adelante, como experiencia de iluminacién,

dzrvcﬁczmmle* en Los objetos tnds humildes yysobve todo, direclo-

Ui b,
CU Ibid. -

Paris, Le Poing du Jour Ediews, 2006,

FOW, Bergarmin, Sur le sureé

igre”, e ol



mento

Cpico

en los cuerpos que el surrealismo, antes del teatro

brechnano, reconocio como el primer lugar de toda

energia revolncionaria. Macer de la poética una politica

I I,)("l

—5in negarla, claro esta- ¢
<

zarfa por lo tanto por hacer bifurcar, por convertir

presa de la que parte quizas

todao gesto artistico:

Lavestética del pintor, del poeta "en estado de sorpresa”, del
arte comno reaccidn del ser “sorprendido”, sigue estando
cautiva e algunos prejuicios romanticos muy perjudiciales,
to, subrayar,
comtonos patcticos o fandticos, ¢l lado emgminco de los

Lo No nos conduce & ningun sito, en efec

etigmag; o confrario, no penetramos ¢l misterio mds que
en hmedicla eo que nos Lo encontramos en lo cotidiano,
gracias a una optica dialéctica que reconoce lo cotidiano
como irpenetrable v lo impenetrals
ALtk

glichey. [L] ART se abre ese esp

ieliche als wndwrchdringheh, das U

do que buscamos, ese
mundao de una actualidad universal e integral donde no
Iy “sala reservac

" [sin embargo, | ese espacio serd olra ve

Z

espacio de imagenes (Bildrawm), mds concreramente:

LesDa

cio corporal (Leibroaon) {1, espacio de mdgenes con el
que fa huminacion profana nos familiariza. Cuando el cuer-
po v el espacio de img

enes s¢ Interpenetren en ella tan

profundamente que toda tensidn revolucionaria se trans-

torme en imervacion del cuerpo colectivo, toda inervacion

corporal de la colectividud en descarga revolucionaria, solo

entonees la readidad habrd conseguido esa autosuperacion

que lama Manifiesto comunista. De momento, log surrealis-
tas son Jos tnicos que han comprendidoe el orden que hoy
nos olfrece ™ '

B
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Yoasi, en adelante, se podria “unir a la revolucidn las

fuerzas de la embriaguez™ (die Krafte des Raushes fiir die
Revolution zu gewinnen). Ast es como los poctas sabrian, no -
solo revindicar, sino también poner en acta, aunque sea
contra toda consigna inferida del Manifiesto comunista, una
intermpestiva “experiencia de fa libertad”, una “experiencia
revolucionaria” ~lo que aqui Hamo una toma de posicion-
que o se someteria a la loma de partide definida con uci-
~dez por Benjamin como “experiencia constructiva, [pero]
dictatorial, de la revolucidn™, En reswumnen, se trata a 1o
vez de reconocer el limite politico que comporta toda
‘parte de embriaguez” en tanto “compuesto andrquico”, v
cde ver en la luminacidn profana de los poctas la oportuni-
dad de no perder Ia "revuelta” en la "revolucion™?.

sobre este punto, Benjamin admite gustoso hasta qué

punto se encuentra, tanto ¢l como los surrealistas, con-

fronrado a la razén —cruel razén— en la historia de los afos

veinte y (reinta “pesimista a todos los niveles”, “desconfianza
en cuanto a todo entendimicnto™®. Y si Benjamin quicre
Hevar la iluminacion profana del arosta hasta sngerir
=recordan dQ (uizas, otra vez, a Arthur Rimbaad—un aban-

dono de toda “carvera artisica”™, seria menos por senti-

W e esta

micnta de revoelta que por una logica inten

= . Enoveedad,

ger hurguds on maestro del ‘arte pro

engas de s efi

n lugares importaotes de ese espa-

o poc decir gque la interoupcion de au

Jearrera artdstica’ repressriia una pane s 1 de este funcionamiento?”

09



Huniinacion: el "enorme candal de mdgenes” es menos un

asunto de expresion ardstics, que de un conocinuenta bis-

torico v flosolico particular™ —este  conocimiento por os
monfijes e cadauno puede experimentar s6lo con mirar
Juntos los remolinos que todo “caudal de imdgenes” forma

SN COSA

fmaginacion.

Ehovinculo establecido por Benjamin cotre la “thiminacion

profuna”y la téenica fotogrdlica nos muestea que ¢l “caudal”™”
de Ta embriaguez no seria nada -nada vildido, nada durade-

ro, nada que tuviera valor critico- sin la construceion de sus”
onagenes en el tempo. Gonstruccidn de la duracion que no

podria darse, en efecto, sin alguna mediacion Wenica, To

que Ja embriaguez hace surge de la duminaciin o
utopico” de la imagen, le toca a la ima gﬁnacic;‘fm ~desde ese
momento pensable como “duracién utépica” de la imagen—"-
hacer de ella una experiencia por el pensamiento, una “ima-
gen de pensamiento™ (Denkbild). Porque es un juego, por-
que no deja de desmontar todas las cosas, laimaginacion.es
construccidn amgnevisible e infinita, vecogida perpetua de ‘vlc.:::zs; ,

movimientos comprometidos, contradichos, sorprendidos”

# (], Flenkds

hisira e uns I

adter Begaman -Welnurer

riser Fagsa

W, Benjamin, fnages de pengde (18925-1935), wad. J-F Poirier ¢ |, Lacoste,
Paris, Christian Bourgols, 1998
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por nuevas bilurcaciones. Y es por ello por lo ql.u:% le convie-
ne tan bien la forma del abecedarior para 1o wnaglnativo,
stempre hay que tivar al aive las letras del discuiso, Lii&[’):&l’”.‘iki.l"
alegremente las balizas de la doctrina preexistente, v refo-
marlo wdo desde I A ala Z.
Ahora bien, efectivamente esta consruccion juega, dia-
lEctcamente, sobre dos tableros alavez 1o ¢ dys- one 1as Cosus

S ue para. exy

oner mejor sus relaciones. Grow relaciones

con diferencias, lanza puentes por encima de ;»ﬂ")imtm:m e
ella misma ha ablerto. Es por lo tanto montape actividad en
que la naginaclon se convierte en Und [Eenica ~na aresi-
nia, una actividad de las manos y de aparatos— de producir

pensamiento en el ritmo incesante de fag {tl‘ef/z:m‘:.lc*ia‘z.f; y e las

relaciones, [l aspecto (€enico o artesanal de esta construccion

pmaginativa ~su aspecto de "fjuti»tgo de x;’:om;t1*mﬁr¢:ic'31k, CONIO
hacen los nitos con los cubos u, hoy, con los tan bien oo
brados Lego— aparece en todas partes en el Do de vabajo.
En él, Brech se describe a st nusmo en una actvidad cons-
tante de recortes, de collages, de townas en consideracion de
la hoja misma como espacio bular de o™, es deciy

COMQ CHmnpo (")p‘t\;’,]‘li\l' orie

He urioso abservar como el manuscrito se convierte en
fetiche en el curso de la labor! dependo par completo
dé la apariencia de mi manusorito: oculto lus prolijfidades
bajo trascripeiones recovtadas vy pegadas contodo esiaera
y procuro respetar al mdximo el aspecto estetion {wnd das
ich dsthetisch aud der FShe halte), ja cadda rato me descubro
procurando ajustar el mmero dt:: versos a lnomedida de Ta
paginal® -

B Brectu, Digria de trabado, op. it

RV



Cada pigina del Diario se presenta por o anto como
una placa movil de abecedario, un campo de vinetas separa-
das, ast como cacda obra de Brecht en mayor o menor miedi-
it se orgamiza también como un montaje de planos distin-

tos ~las “once imdagenes™ (Bilder) de Madre Coraje, por

)
ejemplo, que nuestra herencia cldsica quisiera traducie
pm' “‘(:1}:‘1('1;‘«»3", I”Cr'\ (”Iit‘ji{’.‘rif,f)l")i,"(i? de .I,Sﬁ')'f‘lffh Bl‘“({i(;‘f’ll’. (::;)1:1,1.'1('33;;1. 51
.:’L.x‘//z’)zml»?z,/-.:,) COn T [vm,h _], Con la mrencion ch: iniclar o ar c:lu»
vo (Thmico de peliculas de mis trabajos” (4

chiv ven Fimen
merner Arberten) . Entonces precisa que se necesitan “inconta-
bles ensayos™ “es divertido descubrir las fuentes de crror en
el papel, enla pelicula, en lailuminacion, en las lentes, etcé
tera. primer resultado, ["(;(svn.cz.s de exilio (111 ‘f:}\h luego volveré

a vevisar los Estudios™ ™. Sienclo su ob jetive, mas alld del “des-
hilachamicnto de las artes” de Adorno, dara cada pagina de
escritura su oportunidad ~fotografica, visual- de crear todo
st as por otra parte,
segun Brecht, Ia pmlh:hd:u:_i téenica abierta por las “peque-

un campo de relaciones imaginativas, £

nas ediciones fotog

15 que |} abren también la pers-
pectiva de una correspondencia  oritica™®  (kritische
Korrespordenz)

Estag “<;:zt’:>rrc:spm'x clencias criticas”, suscitadas por la co-
presencin de imdgenes inesperadas en el anscurso de
wn o argumento  escrito, forece en todas partes en el

Arbeitsionrnal, dandaole su singular potencia estética, pero

canibién tedrica, Bl 10 de mavo de 1949, por ejem plc;)

Brecht se pregunta, al leer una obra de historia de las ¢i

)
b,

L
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4¥. Bertolt Brechy, Arbettsioyrnal, 16 de mayo de 1942 1BtOIA
de Tas ideas cieniificns.” Berlin Akademie der Kinste, Bertolt-Brecht

Archiv (cota 280/ 113,

cias, sobre las relaciones entre ¢l teorema de Piddgoras v su

dibujo a lavez ilustrativo y operatorio™ (il 42). Pero la pigi

nasiguiente crea un desproposito: se ve a Hider hablar gra-
vermente con un miembro de su estado mayor —se trata del
frente ruso, claro esti- v, justo debajo, una vista de los cam-

pos petroliferos de Baki, en el mar Caspio™ (1 43). Esta

W thid (se wmta, en electo, de un reorema de Tales, como explica fa abra
ta que Brecht se refiere aquis G, Singer, A Shert History of Science b the ;
Century, Oxdord, Clivendon Press, 19413, o

nalventh
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5. Bertolt Bre Vrbettsiowrna e 42T

Bado durmnre una entrevista con el coronel Eagel, en el frente ruso,

parece agitado, [ ] Bstos pozos se encuentran en Bakad, en el mar
Caspio” Be he-Avchiv

i, Akwgdemie  der Ranste, RBeruwileBre

1A comernada. Peor aan estd

TS N0 ¢

relacion de imag

euida por ur 11

& orane

dirccta vy anacrdénicamente

eontrado en by

,un grabado magdaleniano

aux, en Arncge, Franc

e,

A Short Fisiory

PO Ib (el dibujo Tue wrnadn de




d4: Bertoln Brechy, Arbeilsjournal, 16 de mavo de 19420 *Dibuwjo de
bisonte del periodao mag

%Z’i}"t(‘nlbf%rc? I

fne” Bevlin, Akadenie der Kinse,

LAY,

rArchiv (coa 280,

Parece entonces que el pensaniento divaga o se disper-

sa, que la exposicion tabular de lus vnagenes destroza u olusca

enteramente ta exposicion logica del arpumento que dariz

cuenta de sus regresiva. Ahora bien, para nada, si comprern-
demos que el argumento debe establecerse de manera
regrediente. Basta, en efecto, mirur primero el dibujo del
bisonte prehistérico ens el que nna flecha, esquenition
mente, ndica ~y alcanza— ¢l corazon, Brecht eseribe aqud

o

o de saber donde estd ubicado el cormedn el

que “el he

RRER



bisonte confiere al cazador poderes magicos™™. Una
manera de senalar la potencia “epistemo-deseante” de la
imagen: por una parte, demuestra un conocimiento que va
mids alld incluso de los aspectos visibles (el bisonte, nota-
blemente representado , PETO lo que umporta, A través del
hugar indicado por la flecha, sigue siendo el érgano invisi-
ble del corazon que la flecha debe alcanzar para vencer al
animall; por owtra parte, muestra un deseo magicamente
perennizado sobre la pared de la caverna, por el dibujo de
la flecha que es ante todo el dibujo de un desigrnio, alcanzar
su obictivo vital, :
Basta, entonces, mirar de nuevo el dchmcmu de 1942
PAri compr t‘ll(i(:‘l MPOY zmagmas‘ Vit  paraalcan-
7zara Hiter en (“1 (‘OI(LLUH ‘para vencerlo Dmnf:m habra que
Janzar la flecha sobre la mdustria’ petmhtﬁ-m ese nervio de.

la guerra. "La asociacidén no puede no hacerse, escribe
Philippe lvernel, entre ¢l corazdn del bisonte, punto vulie-
rable, v el carburante que necesita el ejército nazi para ir
aun mds lejos™™, He aquf por lo tanto el Tugar donde opera
el montaje, en esta relacidon constantemente tensa entre
memoria (el bisonte prehistorico) y presente (Hitder debe
ser vencido), entre conocimiento descriptivo y magia pros-
pectiva. Sabemos hasta qué punto Aby Wi arburg intentaba,
en L\ época de a Primera Guerra Mundial, esclarecer todos
estos aspectos epistemae-mdgicos de la imagineria politca®
Cercano a este pensamiento, Walter Benjamin escribia en

I,

R Tvernel, "L oetl de Brecht”, art. at.

0L AL Warburg, “La divination pafenne et antique dans les éorits ot les
irnages & Pépogue de Ludser” (1820), vad. 8. Muller, Essais florenting, Pards,
Klincksieck, 1990, ‘
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J36 que el poder mimético debe comprenderse antropold-

gicamente como una dialéctica que produce cierta forma de
conocimiento (mostrar dénd e se encuentra el organo vital...)
y que indica cierta forma de acciin (. . para matar al animal o
al enemigo), todo esto en la misma forma estética que const-
twye el movimiento grafico —o coreogrifico— mventado para
la ocasion: '

Sabernos que el cuerpo humano es el primer material
sobre el que se ejerce el poder mimético, y habria que
sucar Ii)l”ovm:hc;) de ello para la prehistoria de las artes con
mids insistencia de lo que se ha hecho hasta ahora. Flabria
que preguntarse si la mds antigua mimesis de los objetos en
la representacion bailada o pletdrica no descansa en gran
medida en la mimesis de las operaciones durante las cuales
‘&l hombre primitvo entraba en contacto con esos objetos.
Quizas el hombre de la edad de piedra sélo dibujaba el
bisonte de manera tan notable porque la mano gue mane-
Jabala punta se acordaba todavia de arco con el que habfa
abatido al animal,"™

Brecht trabajando o jugando a la asociacidn, Brecht
manipulando desde el exilio esas imdgencs de Adolf
Hitler y de bestias abatidas —ese Brechit fue por lo tanto
un imaginativo ‘por excelencia, un montador incluso,
hasta cierto 131,11'160, un hechicero histérico. Un “vidente”
en todo caso, que confiaba a las imdgenes la labor de
crear “correspondencias criticas” entre el conocimiento y
la accién. A menudo, hay ingenuidad en este gesto. Pero;
Justamente, “la ingenuidad es un rasgo propio de los

W, Benjarmin, Frogments philosophigques, op. cl,

90 !



ancianos v de los nifos, y es el hombre maduro el que
coutiene en € al nino y al ancane™, (.'}ice1"1t;‘:111’1€:1’1l:6‘, el
Arbeitsjournal no es en absoluto el wabajo de un nino o de
un anciano: es ¢l de un hombre maduro, sin duda algu-
na. Pero, al .juqur con las ir]'lz?igc*r“xe’ Brecht compone
constantemente efectos de interpretacién y de temporali-
dades heterogéncas, de tal manera que no teme ni las
regresiones abismales hacia la prehistoria, ni las proyec-
ciones vertiginosas hacia el futiro més nescrutable. Su

experimentacion con las imidgenes no es mas que la otra
forma de contar su experimentacion sobre la historia en
CLISO —su principal angustia~, una especie de \jti({:go con
el destino desde su situacidn de exilio. '
Un dlumo gjemplor cuando, entre una actitud de

Musolini y dos gestos de Hitler, Brecht nos muestra ~inter-

one, monta- wes momentos, fijados en el microscopio
¢ lr* cirico, de la desuruccion de bacilos por f‘ggc)c,ita’.}ss“*?’ (il
45). ¢Se trata del sabio que mira asi el campo de baralla con
ICroscoplo, el que, en otra parte, ve que “la guerra apare-
ce como un gigantesco campo, no nuy diferente de los
canpos de la nueva fisica”™? O se vrata del nifio que, en
L embriaguez de las imdgenes —soldados reales, soldados
de plomo, cubos de madera, microbios, ¢qué m)p(mw
“se asegura solo de lo mas lejano v lo nds cercano, y nunca
el uno sin owo”, al mirar todo esto, por ejemplo, en el
aplastamiento real de la cludades destruadas™ (il 467 Sin

duda no es lorruito que, en el Diao de trabajo, se sigan

L Brecht, “Notes sur le H‘;‘i\f:i.il Ntéraire”, art, cif,
M Td. Diaria de trabago, op. ol
R

R /[;) i(‘i-
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directamene, enlf4l —aungue con dos meses de separa-

cripeién de la guerra aérea con su ol

cldn- una de

separacion [L..] en relacidn a la vida”, v el relaw emocio-

nado de la muerte de Grete Stefting relato a distancia pero

¥

fohule

en el que cada detalle, hasea lc s pulmonares de la

enferma, nos son @ exirelaonmenie accesibiles™,

o5 il



46, Beviolt Brecht, Avbeitgowornal, sepuembre d(‘ 1949 "U mxbnwu
Berin, Akademie ¢ lu Konste, Bertoli-BrechtArchiv (cota 281, ’2()

Il Diario de trabajoy eV ABC de la guerre, en tanto monta-

jes imaginativos —elementos docurnentales ¥y movimientos . '
liricos mezclad

[

S— IESpOn d en exactamente a esta doble
mension, a este perpe

O valven: si

tole o contradicdion
e historico v focaliza-
Hle o dilatacion de la
videncia (es el végimen anacrénico v dispersado). Charles
Paudelaire —antes de que Walter Benjamin lo comente y le
siga cialé

di
del ver (es el régimen necesariamen
do i(l U‘}ﬂmu brochtano), dias

jcamente ¢l paso— habia Hamado braginacion a

esta dohle facultad de observacidn v ext rapolacién: Hla

90



Imaginacidén no es la fantasia, mmpoa o es lasensibilidad,
aunque sea difficll concebir a un humbre mnwmmw
que no sea sensible. La Imaginacion es unafacultad ...} que
percibe primero, fuera de los métodos filosaficos, las 1ela.—

ciones intimas y secretas de las cosas, las correspondencias’

v las analogias. Los honores v las funciones que confiere a
esta facultad le dan un valor tal [...] que un sabio sin ima-
ginacion sélo parece un falso sabio, o por lo menos un
sabio incompleto.'

Por su parte, Goethe ya habia caracterizado la condi-
cion del trabajo artistico bajo ese aspecto de paradoja
“Nada nos aleja del mundo como el arte; nada nos condu-
ce 2 ¢l con mds seguridad que el arte””, Y me parece sig-

“nificativo, en la medida en que “el mundo” nos alcanza pri-
mero como el de nuestra historia politica, que Hannah
Arendt haya podido transceribir por su propia cuenta este

peznszimimrl to de Goethe en el marco de su Diano de pensa-
~midento', Pero, ¢chasta qué punto Bertolt Brecht ha podido

. hacer suya esta paradoja? Justamente no hasta el final. La

- didgstole de la maginacion no es pz’x.rf;i ¢l mds gque un

momento que sobrepasar, y no un ritmo que se debe relan-
zar siempre, No hay ninguna razdn, pensaba Drechy, para
continuar indefinidamente jugando como nifios con el
caos del mundo. Bl Diario de trabajo es tan sélo un diario,

~al finy al cabo, esideciruna colocacidn privada (privada de

S (,",1, lkuul Jaire, " Notes nouvelles sur Edgar Poe” (1857), Oeuanes complétes,

S0 ed. G Pichods, Parfs, Callimard, 1857, Citado (parcialmente) pur W.
Btn].imm Paris, vapitale su XIXéme sigele. 1/ lwre des passages (1927-1840), trac.
] Lacostg, Paris, Le Cerf, 1889

S LW Goethe, Maxines el riflzaons (1810), wracd G Blanguls, Paris,
Ciallimard, 1943,

L Averide, Journal de pensés, of. ctt.
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su ovalor colectivo, o mds importante segtin Brecht). El
ABC de b guerra no es mds que un abecedario, ¢s decir una
h (,%r'x';u‘nienm para acabar con la mfancia (por lo menos en
opinion d pu agogo). Una manera-de decir que, para
Brechten vl contexto del materialisimio leninista, toda toma de
Justcign debe desembocar —y (it:sa‘pmctccirw en una foma
de partide, todo trabajo de la imaginacién debe desembo-
car -y dejar de. divagar— en una mejor organizacion de la
realidad social. '

s 1o que explica lu hostilidad violenta de Brecht res-
pecto a Baudelaire, como su rechazo del surrealismo, por
ejemplo cuando ('p.ti(‘;wi':: distinguir a cualquier precio, en el

distanciamiento, lo “extrano” de lo “raro”. s lo que le
huce rechazar ci aspecto onirico del montaje, que sabraya-
ba st Bloch™, y aceptar finahmente, sin demasiadas
inquietudes, Ia organizacidon propagandista de los monta-
Jes soviéticos tras la liquidacidn de las tendencias “lormilis-
tas™ por Lenin y Stalin. Brecht, hemos visto, odia la miseria
tal y como Baudelaire sin embargo la mira tan bien, por-
que no es unaomiseria organizada en clase y en organiza-.
cion de partido, plebe decididamente incapaz de tomar
el p(i)d.cffx" en manos de la bu 1‘%::1.1(’?{;1”"&"”". Consecuencia podtica
y que vemos que atane a la polilica a través del cardcter
imprevisible e infinito, andrquico por decirlo todo, de la

nnaginacion: “Al igual que se habla de pensamiernitos hui-
dizos (Gedanhkenfluchi) , se podria Haumar imaginactén hnidi-

BUR Brechr, “Sar b distncladon”, et sl :
BEN R l‘" .x](.)k] Hirilage de o lemps, op. of, {hablando de la “vivae ada(iwuml'
de las < $in vinculo entre ¢ sngendran I una a la ot met

( AS (i se
morfoseandose y que ataien al suehio™),
R Breo

"Notes sar e travatl Baéraire”, ol it
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za (Bilderflucht) a esta excesiva inestabilidad en Ta aliernan-
cia de las imdgenes (allau labiles Auswechseln von Bilder)

Las imdgenes en cuestdon son en su mayoria extrenmada-
mente superficiales”, Asf es como el pedagogo pretende
plantear los limites de toda posicion imaginativa y de wda
delectatio en el f’,l.llln(_h.i.(’fhj ~la dlura palabra, la consigna, ¢l
partido- de su letio,

Levo he agqui también lo que constiaye la contradic-
©cidn misma de Brecht en tanto poeta. Contradiccion a la
‘qm Benjamin, que neentd en un momento dado COnjU-
gar la lectio del teatro épico con la delectrtio de la “tlumina-
c1on 1_t>,r<.‘)1mm , no podia ser insensible. Bs lo que aparece
con cr

udeza en las discusiones polémicas ~pero también
en los silencios molestos— entre los dos hombres reunidos
durante unas semaras en ¢l Lavandon en 1991, después
e svendborg en 1934, 1956 y 1938, Su pequena dispu-
ta sobre la pr omndmml (Tiefe) literaria, en 1984, es carac- -
H ristica .1 este re S])C‘{ to:

“Yesto [dice Brecht], solo son sandeces, Se deben apanar,
Con la px(ufundldmIJ apenas se avanza. La profundidad es
una dimension en si, profundidad justamente —de la que
luego no emerge nada” Le explico a Brecht, para con-
cluir, que p(‘:}.}:mt'r‘;‘n‘ en profundidad e i manera de He-
g;;z-iu"; las antipocas.”?

No por casualidad, este intercambio sobre la profundi-
dad —profundidad poética pero, también, psiquica- tiene

15 Thid.
: W. Benjamin, "Conversations avee Brecht”, arm it

b,

o
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lugar en el contexto d e una discusion mas amplia sabre la
obra de Franz Kafka, Stéphane Mosés ha analizado notable-
mente sus meandros y, mds ain, sus apuestas que se revelan
fundamentales ya que atafien no sélo al estatus mismo de la
rmagen literaria, sino también a su situacion eticay tempo-
ral entre memoria e historia®™. “Recuso g Kalka”, le dice
Breeht a Benjamur™. Pero, jqué recusa, exactamente, ém‘
Kafka? Ni mds nintenos que su capacidad: de vidente consi-
derada como un obstdculo a-su capacidad de ver: "Ratka
visionario ha visto [...] lo cpm'viém,é, sin ver lo que es”'¥,
A lo que Benjamin responde —el texto que acaba justo
de escribiv para la revista Judische Rundschau prc:sm a este
respuesta toda s amplitud argumentativa— que el gesto revo-
lucioncrio quizds se sitia mds bien del lado de un presente
remaniscente, todo 1o que Brecht odia en las referencias ben-
jaminianas a la wadicidén judia, que del de un presente
de prejuicio, “partiddo-tomado”, olvidadizo de sus propias
genealogias profundas™. ' ,
AL compromiso mayor de la literatura y el teatro brechtia-
no quizis respouderia esta posicion menor de la escritura

kafkiana —sobre la que Gilles Deleuze y Felix Guattari dirdn
Justar

ente, wids tarde, que “todo es politico en ella™—y

w50 Moses, YL
Katka", Mélanges offe

IS

prochain village’s Breehr et Benjumin interprétes de
¥ oA Clade David pour som 70 anniversaire, dir J-L.
ri-Nuseva York, Peter Lang, 1986,
Sonversagons avee Brechd”, art. et

Bindet, LL roa-Francfo

PUW Benjamin, ¢

CF fd “Franz Kalka, Pour le diziéme anpiversaire de sa
? 41, trad. ML ode Candillae revisada por P Rusch, (uwrss, [, ofs eit,
/ A +

G Delenze v Vo Guatian, Kefkao Powr e litératee minewrs, Paris, Minuit,
1975, CF tnié l()h textos, recientements public acdos o %(q shane Nadad,
de FoCuoattard, Fun,\vf«ﬂiﬁr:’r?qg ritues de Frome Kafka el autres texte, Paris
Fditans Lignes, 2007,

;, Nouvelles
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del pensamiento benjaminiano, Desde 19106, es decir en
~plena Guerra Mundial, Benjamin sometié a Martin Bubet’
- la necesidad de volver a pensar completamente la relacidn
de la literatura con la politica: contemplar como “una evi-
dencia que la literatura serfa susceptible de influenciar ¢l
mundo ético y la accion de los hombres al suministrar
motivos para la accién”, he aqui un error filosélico grave,
puesto que ya no considera el lenguaje mds que como un
medio para la accién, un “acto paliducho, débil, cuya fuen-
tt:t‘nb descansa en si mismo™®. La paradoja de toda toma

de posicion poética serd por 1o tanto que su eficacia no reside
en una ‘comunicacion de contenidos” o una doctrina de

acciones que efectuar sino, al contrario, en unretorno a sit
propio “cristal” interior, que sefala la parte maldita, la
- parte “no mediatizable” (un-mitteldar), escribe Benjamin,
en su explicacion'™,
~Acorralado entre Martin Buber y Bertolt Brecht, Ben-
Jjamin sinduda no fue entendido por ninguno de los dos.
Su dialéctica era demasiado arriesgada, demasiado exigen-
te, como su relacién con la tradicion por un lado, con la
revolucion por otro, era demasiaco anacronica, aparernte-
mente condenada a lo imposible. Pero Benjamin alcanza-
ba el corazdn
i relacion e

mismo de la cuestion que nos ocupa, a saber
ntre imaginacién ¢ historia. La imaginacion
del vidente ~ya s¢ trate de Rimbaud, de Bafka o del mismo
Benjamin— toma necesarfamente apoyo en los documen-
tos del observador, pero también se autoriza a tomar todo

W, Benjamin, Lettre @ Mardn Buber (junio de 1916), Correpondance, 1
1910-1928, vad, G Pedwdemange, Parls, Aubler-Mo mtaigne, 1979, Agradezco a
- Mathilde Girard que me recordara este 1ex10,

b,
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este matertal historico a contra-pelo, desor

ranizando, ale-
gre o cruclmente, lo que sugerian las evidencias causales
de superficie. Hacen falia imdgenes para hacer ‘hi:ai.f.}‘r*i.a_, o
flay del cine. Pero tams.
bién bace falta imaginacién para volver a ver las imdgenes y;-

sobre todo enla época de la fotogra

por lo tanto, para velver a pensar la historia, :

Todo esto comporta un riesgo del que Walter Benjariin
entendio la necesidad, mientras Brecht hizo todo lo posi
ble =menos en su Diarioy ensus libros de imdgenes o, acul-
y alld, en sus poemas— para conjurarlo. Este riesgo aparece.
en faimagen cuando la doctring se desmenuza, cuando la
pedagogia desfallece, cuando el distanciamiento abre |
demasiado el reino de Ta exirafieza. Qué ocurre, en efec
to, cuando reini la extraneza? Mawrice Blanchol lo dice:
claramente en su comentario sobre Brecht

¢Como podrd [Brecht] impedir que ¢l efecto de extrafie-
zano deje estupelacto al espiittu en vez de despertarlo, no
lo vuelva pasivo y pasible en vez de libre v activo? Su pen-
'séxtmion Lo, aungue no lo exponga directamente, es claro.
Hay una "buena” extraneza y una “mala” extraneza. La
primera es esa distancia que la imagen pone entre el obje-
to y nosotros, iberindonos de €l en su presencia, volvién-
donoslo disponible en su ausencia, permitiéndonos nom-
bravlo, signif‘u‘;‘fu'l(,), modilicarlo, gran poder vazonable,
gran motor del progreso humano. Pero la segunda extra-
neza, dela que son deudaras todas las artes, es la inversion
cde Ia otra —por otro lado su origen— cuando la fmagen ya
no es lo que nos permite sujetar el objeto ausente, sino Jo
gue nos sujeta por la ausencla misma, alll donde la fma-

gen, siem prea distancia, siempre absolutamente proxima

v absolutumente inaccesible, se zafa de nosotros, se abre

sobre un espacio neutro donde ya no podemos actuar, y
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nos abre, 3 nosoros wmbién, sobre una wspede de new-
tralicdad donde deja

HMos de $er NoSOros mismos v oscili-
a8 extrafamente entre Yo, ), ¥l v padie.

No hay una “buena” y una “mala” exwafieza, Solo hay
esta evidencia dificdmente sostenible: la extraneza de las
imdgenes nos libra a un exceso del conocimiento que -
puede ser alternativamente revelacion (videncia) v ofusca
cion (delirio). Manejar las imagenes es aceptar el riesgo de
este funambulismo siempre amenazacdo con caer. La con-
wadiccion de Brecht respecto a las imagenes se situaria por
lo tanto en el lugar mismo de lo que Benjarmim Namd la dia-
léctica de la imagen y de lo que Blanchot Hama, por su
parte, la “duplicidad del imaginario™®, Ahora bien, esta
dl.,lph E‘,],dkld ¢y Il]t’,l'lllll a4, On {,lb»\‘x(uli Lo as hien 25.1}\\_.;5'(,”} COmo
una inversion de la distancia en st mistma, cuando la distan-
cha nos mara, 11os toca, viene a alcanzarnos en lo mds profyn-
do.dso que Blanchot no Uama ni “identificacion” {ya que
el yo va no estd en su-centro) ni “empatia” (va que el afecto

va en ¢l ala par de lo neutro), sino fasemacion’®. Fascina-
cion de la que hay que saber despertar, sin duda, cuando
miramos las imdgenes de la historia para sacar de ellas
algiin conocimiento nuevo. Pero fascinacidn queé no lay
q'm:f 1:‘%::1‘31?‘11‘1‘111" de la que hay que aceptar el paso —aunque
sea “regresivo” como dicen los micm;;\m\l'ixm,s que aplica y
cuestiona nuesto propio cuerpo’™- cuando somos recolo-
cados en la situacion de no-saber la de contemplar una

M, Blanchor, A effer d'érrangeté”, art. e
i,

o B Fédida, Par o compaence e covps humasn, Retowr sur la sdgression,
Parts, PLUE, 2000,



unagen como un nino su abecedario: entre la gravedad de
la lectio y 1 ligereza de la delectatio.

s sin duda lo que Brecht no sopo rtaba en log relatos
~y peor atn, probablemente, en el Diario- de Kafka: esa
fascinacion infantl siempre suspensa entre ligtéi"ezal Y gra-
vedad, juego v miedo, siempre sujeta al instante, al aion,
siempre impertinente con el sentido de la historia, con el
cronos, con el progreso o, incluso, la idea de proyecto.
Georges Bataille; al explicar con fuerza la hostilidad de los
comunistas respecto a Kafka, se une aqui pf;*]ff(f:(‘:r;:@m ente
al andlisis que Benjamin, en sus discusiones de 1934,
intentaba oponer a Brecht: “Siempre un objetivo es, sin
esperanza, en el tiempo, como un pez es en el agua, un
punto cualguiera en el movimiento del universo. [
cHay algo mds contrario a la posicién del comunista? Del
comunismo, podemos decir que es la accion por excelen-
cia, es la accion que cambia el mundo. En él el objetivo, el
mundo carnbiado, sitwado enel tiempo futuro, subordina
I exis‘teﬁ(fi\a_,: la actvidad presente” a las Ql.;)lig;:lc:.it:»n@ de
su gran proyecto histdrico'™. A esta idea de proyecto resis-
te 1a “perfecta puerilidad”’de Kafka'®. A este partido esca-
pa —pero nunca victoriosamente, siempre en “forma
menor”, como escribe, también Bataille'™- la posicidn de
impertinencia, incluso irresponsabilidad, que supone, en
un momento dado, todo juego con las imagenes,

Georges Bataille ha descrito a menudo el juego de los
ninos en medio de los escombros de la guerra, ya se trate

’

G Batille, La fittdrature of e mal (V957), Ovuvres complétes, JX, Paris,

Ceatlimard, 1974,
.
W Thidd,
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del guion de La casa quemada o de las reflexiones sobre la
Catracceion del uego” en £l Culpable v sobre la “voluntad
de suerte” en el libro Sobre Nietzsche todos textos escritos
entre 1944 v 1945, dicho sea de paso'. Uno puede imag-
narse ficilmente que Bataille, en el espiritu de Documentos,
..lmbxm puesto al mismo nivel —por montaje y simple rota-
cidn imaginaria de la mirada a noventa grados— el campo
de ruinas de Hamburgo hombardeado (il 46) y el “decora-
do-escombro” en frente del cual, quizds, alternativamente
se parten de risa v gritan de miedo los pequenos especia-
dores del teatro para nifios de Londres (il. 30).

Pero, ¢de q‘u ¢ nos habla finalmente este juego de la ima-
ginacidn con lo peor de la realidad? Quizds de esa “libertad
estética” de.Ja que Schiller, en la época de la Revolucidn
Pmnaem, decia que es necesaria para toda verdadera liber-
tad: pol.t,ucalﬁ”. SiBenjamin es ¢l heredero de esta tradicion,
lo es al precio, sabemos, de un pesimismo particular, en
la época en que “el enemigo no ha acabado de triunfar”y

“en que el pensador mismo, ese exiliado permanente, sien-
te que forma parte de la “generacidn de los vencidos™™, Y
sin embargo, las tomas de posicin de Walter Benjamin, aun-
que fueran desesperacas desde el punto de vista de la orga-
nizacion del progreso politico, sobreviven magistralmente
a las tomas de partido de Bertolt Brecht, Como si hublera
que invertir las jerarquias de escuela y comprender, hoy

w }I('i.' “La maison brilée” (1941945, Qeuvres vompletes, TV, Paris,
Gallimard, 1971, Lz Coupable (194 .1.), (If,uvrm compristes, 'V, Paris, Gallimard,
1978, Id. Sur MNitsche, Volonté de chance (1948), (Tawres complites, VI, Paris,
Gallimard, 1973,

T Schiller, Leteres sur Uddueation ssthétigue de Chomme (17953, trad. R
Lerous puesta al dia por M. Halimi, Pards, Aubier 1992,

W, Bt‘fr),ja‘.rrxin, "SurJe concept dhistolve”, mt, e,
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mas que nunca, el posible magis terio de la fosicion infuntil
—ingem, nguiea, excesiva, movil, ladica, no docrinal-

ante las imdgenes:

El libro de imdgenes tipico (das typische Anschauingsbil-
derbuch), que se utilizaba v se utiliza todavia para las leccio-

nes de cosas en ag escuelas alemanas, olrece un buen
ejemiplo. Se cree que estos lhros son Gliles, ya sea porgue
ersenan al nino a reconocer en Jag cosas representadas 1as

cosas reales (in den abgebildeten Dingan- die wioklichen udede-

rerkewnen zuw leliveny, o porgue Jas cosas representadas pm‘»
mitirfan introducirlo en el mundo de las cosas reales (in
den Berewch der wirklichen etnzufiileren) y familiarizario con
ellas, No hace lalta decir hasta qué punw esta Gltima
explicacion esvanay falsa, [L..] [Ya que el nido} habiw en
esas wndgenes (es wohnt in diesen Bildern). Su superficie no

es, como lade bas obras de avte, un noll me tangers, 1o 1o es

nien si ni para el nino. S6lo posce virwalidades alusivas,

gim anfini (einer wnendli-
chen Verdichtung). Elnino le insufla poesia (das Kind dichte

susceptibles de una condensa

noste hinein), Y ast es como le viene, septin el segundo sen-
tdo, rmaterial, del verbo beschoeiben, su predileccidn por

cubrir esas imdgenes de eseritura'™

Fsta es por lo tanto la dialéctica y, mds adn, la politica de
la tmaginacion que esta actitud —contemplada como paradig-
ma f:p'iestﬁrrio{:rftic&« snscita fundamentalmente: el nino
(por lo menos el paradigma que designamos con este térmi-
no) no teme ni ser fascinado por las imdgenes, plll‘;?‘.&é?.(f) ?ﬁwe
“habita” en ellas, ni mampuld]l as 4 placér, puesto @m s¢
siente “libre” de hacerlo. Se dq& m;ﬂn v por el aurd y Li pm{-

B, Fragments philosephiques, op. cil.
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fana en ¢l instante. No le importa dejarse Hovar por la lectio
del libro de imagenes y reconoce, de hoecho, Ja levenda
( l.i*efs'f;/w*ézfizu')z}g'} gue acompana a cada placa. Vero su delectatio
le hace mis voraz todavia: descubre multiplicidades en cada
imagen mirada con todas las demds. En todas partes ve “vir-
tualidades alusivas”. Entonces, se abandona ibhremente 4 la
alegria de un suplemento de escritura (Beschreibung), recie
bre con signos, “sobre-levenda” cada leyenda y, al hacerlo,
produce su propia condensacion ( Verdichtung) de las virnna-
lidades. Lo que

se Hama, simplemente, poesia (Dichiung).

SNinguna otra imagen —prosigue Benjamin en este
»fldL{lI]{*HLU de 1919~, puede iniciar al nino a la lengua v la
éscritura, y esto es una visién presentida por los antguos
abecedarios (in den alten Fibeln) q que asociaban a las };mlzr
bras la i imagen fielmente dibujada de lo que significaban”
Y Benjarr

de abe

amin concluye afirmando qufi:, ante estas umdgenes
edario, el nino “se despieria” a la realidad visible y
a la vez “prosigue sus suefos” en el universo vidente de su
imaginacion'™. De ahi que la lustracion caduca de los and-
g1L08 d‘b(,(nf.‘(lxil1(,)5:\ continia fascinando a los artstas de la

vanguardia ~Max Ernst, entre otros, en la nisima época en
que ‘ngzi‘j;jzvx1'x‘ii,.1'w escribia estas lneas'™— como si “los artistas
y losg niiios [se hubleran] puesto de acuerdo a espaldas de
los pedagogos™™. ;De acuerdo sobre qué? Sobre una poli-

. ‘

W, ‘H6:1‘Z%9§§&11ﬁ&;]'x (din), Max Ernst in Kobe [y Bhelnische Kunsisen:
bis J922, Colonta-Bonn, Rhemland Verlag-Rudolf Habelt Verlag, 1980,

B Benjamin, “Views livees d enfanis onbliés”, an cit. Para otros fragmen-
tos sobre esie term, o) & Fragnents phalosophi
Benjarmin por los hk

. op. il Sobre la pasidn de
wode nitos, of wmbién e Lf‘*%'rim(mm de G Schinlen,
Waller '.ﬂ.’zgfrm,'.'fre] histore Cune amdtid (1975%, wad. I Bessler, Paris, Calmann-
Léwy, TOBYY, clarg ¢ el estudio de B menn vanin, Walte Benjamin ilber
Sprdd, Farbe und Phandasie, ab. cit.
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tica de la inaginacion que sea otra cosa completaménte
diferenite de una politica ilustrada o una toma de partido
que unthce las imdgenes para comunicar mejor las consig-
nas de su doctrina, , : '

Los Pragmenios [ilosoficos de Walter Benjamin -estin atra-
vesados por el letimotiv de la imaginacién como forma de
conocimiento. I'std en Juego, sin duda, cierto estatus “epis-
tema-eritico” propio de las artes visnales'™. Pero estd en
Juego mas profundamente atn, una intuicion global y
w provecto que durante mucho tdempo le impaortd mucho:
componey una “obra docurnental” (Dokumentarwerky que
tuviera la imaginacion  (Phantasie) por objeto!™. Eso
mismo que Georges Dataille, mds tarde, intentaria en sus
propios montajes iconogrificos, desde Documenios hasta
Ldgrimas de Eros. Documentos de la imaginacidn: que ema-
nan de ellay son testigos de ella. Documentos de un cong-
cindento por las imagenes en que Benjamin —lel que Bataille,
en este punto otravez, prolongard las inticiones— ve apli-
cada una escansion, un latido de la “aparicién”
(Lischeinung) y de la “deformacion” (Entstaliung): “Incluso
tenemos fundamento para senalar las apariciones de la
imaginacion como deformacidn de lo que ha sido forma-
do. Es lo propio de toda imaginacién, meter las formas en
un juego de disolucidn” ™, '

MR D, Schittker (din), Sehriff-BidenDenken. Walter Benjaman und die
Kiinstr, Berlin, Franclort del Meno, Haus am 'Wah:isc:(t~5‘ul‘irkamp Verlag, 2004,
S0 Wiegel, “Die unbekannten Medsterwerke in Benjaming Bilderg
Trafekte. Zetschrift des Zentrums fiv Literaturaomd Kadoerforschung Berling V1L, 2006,
n* 13, S

FOWL Benjumin, Jowrnal de Moscou (L926-19273, wad, K]}-:F.» Poirier, Pariy,
L'Arche, 1483,

"L Fragments piialosaphigues, op, cit,
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Y Benjamin ofrece este iniportante matiz dialéctico: “La-
imaginacién, si deforma, sin embargo nunca destruye”™
(die Phantasie, wo sie entstaltet, dennoch niemals zerstort), No

cdestruye, en efecto, ya que desmonta. Y no desmonta mids
“que para reformar, remoniar todas las cosas en la economia
de “videncia” que es la suya. Por lo tanto, de nuevo, hay
Cque comprender la posicidn crucial del montaje en esta
economfa de la imaginacion. La famosa critica del aura, en
La obra de arte en la era de su veproducibilidad técnica, torma
"u.z_'\"m tevo giro: “Unica aparicién de una lejania, por muy
proxima que esté”, escribe Benjamin, como sabemos, del
"‘:11_.11*;{1. cultiral™. Lo que hay que desplazar, en esta [rase, no
es la aparicion (Erscheinung) como tal. (Es lo “lejano”
(lerne)? S6lo-hay que convertirlo en “distancia” (Enifer-
‘71'u2f'zfg)',‘ incluso en “distaniciamiento” (Verfremdung), Queda
o "anico” (emmalip): he aqui lo que hace falta, en efecto,
:SML}"\/*(:.x“t.ir en la imagen. He aqui a lo que hay que renun-
clar: a que la imagen sea “una’, o que sea “toda”. Reco-
- mozcamos mds hien la potendia de la imagen como lo que
la destina a no ser nunca “la unadmagen”. Como lo que la
“deéstina a'las multplicidades, a las separaciones, a las cons-
t;el.i'x.gi:i,cn‘u}:s,, a las metamorfosis. A los montajes, por decirlo
todo. A los montajes que saben escandir para nosotros las
apariciones y las deformaciones: que saben mostrarnos en
‘!21’9.31‘T‘1"'i§3‘(ﬂ'1ﬁ“4 como 2?7 ??11.071/10 nf)mrz(:z»? ¥ r:(imo se (Ja/}mr:rz F ;1(‘]\1{

imagenes que lu componen ~'11. I. 'fS(,(.).II]])QIlC[‘ su cr (.mul.g_»

gia—pueden ensenarnos algo diferente sobre nuestra propia
historia,

7 T,

I L oenvre dared Uere de s reproductdbilité wohologué », wt .



indice de ilustraciones

Lo Bertolt Brecht, Azdatyournal 19 de agosto ci e 1940
“Teatro de la g guerra; la isla, Ataques por mar v aire.” Berlin,
Akademie der Kinste, Bertolt-Brecht-Archiv (cota 277/%5),

2. Bertolt Brecht, Avbeisiowonal, 90 de febrero (lc:: 1947
“Quince millones de muertos warcan la ruta de 1og nazis.” Beulin,
Akademie der Kinste, Bertolt-Brecht-Arcliv (cota 282,

Bertolt Brecht, Kriggsfibel, 1955, placa 47 “{%n soldado

americano contemp la 2 un japonés moribundo al que se vio

bligado a maar. El japonds se habia escondido en una fancha
\_.i ¢ desembarco y (.113} :
4, Bertolt Brecht, Knggsfibel, 1955, placa 45: “[Nueva-Guinea,
1948] Unm {ila de toscas cruces marca Ly Wwinbas americanas

O contra 1;15 [,1“(1)133115 estactounicdenses.”

cerca de Buna. El gmmw e un aficial dpum thucia el clelo.”

5. Bertolt Brecht, Rriegsfibel, 1955, pluca 7 "Dinamarca y
‘Noruega fueron (“)(::.\jx,pm,z:xs% el 9 da: nbﬂi de 1940 por tropas ale-
manas.” '

G, Berfolt Bree rsfibed, 1955, placa 21.

7. Bertolt Brecht, Kriggsfibel, 1955, placa 42 “Mujer de

Tallandia (Stam) atisbando desde un retugio improvisado en

Sichienmai bombarderos americanos que vienen de la
Indochina [rancesa a bombardear poblados fronterizos.”

8. Bertolt Brecht, Kriggs
zados! Bl obse

fibel, YORD, placa 18 jFlan sudo alean-
rvadorn, que acababa de desencadenar el disposi-

tivo de lanzamiento se regocija de la precision de las bombas.”

919



Hog

- Bertolt Brecht, Kriegsfibel, 1955, placa 2.,
10, Bertole Brecht, Kriegsfibel, 1955, placa A2,
P Bertole Brecht, Kriegs/ibel, 1955, placa A13.
12, Bertolt Bree )1[, Arbeitsjournal, 28 de ujmtr) e 1¢

,ﬁf’*

40 (sin
titulo). mlm, Akademie der Kanste, Bertolt-Breche-Archiv
(cota 277/%0). C

5. Bertolt Brecht, mumr){mml 29 de agosto de 1940:°Y
al fin: bombas v gran’mdu}; ert manos de cada uno.” Berlin,
Akademie der Kinste, Bertolt-Brecht-Archiv (cota 277 /740)

Ph Bertolt Brecht, Avbetsjournal, 25 de febrero dt’. 1949y

Tas donaciones corvtenicdas en estos paquct,esk:‘.t‘ﬂ'n. verduras
(como se ve arriba) y animales (una rata muerta en uﬁrﬁi_czﬁg}a),
Articulos diversos: viejos zapatos, camisas, corsés, ‘Cal?(mca,'lﬁf\
gos, guantes, sombrero, bolso v peluca” Berlin, M\Aderme der
Kiinste, Bertolt-Brecht-Archiv {cota 279/13-14).

15, Bertolt Brecht, Avbeitsjournal, 15 de junio de 1944: “Pio
XA Rommel y el estado mayor organizando la defensa. Osario
nazi en Rusta: la nieve v el tiempo han borrado las pruebas.

Delante de Puatigorsk, donde los alemanes que batfan en reti-

rada masacraron a 200 prisioneros de guerra y civiles rusos.”
Berlin, Akademic der Kinste, Bertolt-Brecht-Archiy (cota
2827017,

16, Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, 17 de junio de 1940:
“Hitler baila, £l Fubrer ¢jecuta el baile de San Vito de la victo-
ria. La serie de hmagenes, recogidas en las noticias alemanas,
guizds o f‘ni: pas

Ia visidn mds intima que baya visto el mundo de
Adolt Hitder Muestra ol Furhrer en el momento mids feliz de su
exislen <:1i:-.1. Acaba de saber que Francia estd (ﬂlspuczstzx A C‘A'pii:w
tar” Berlin, Akademic der Kinste, Bertolt-Brecht-Archiv {cota
L7712y

17, Bertolt Brechy, Arbeilsjournal, 3 de diciembre de 1941
“moldados alemanes cansados, ,Pl.].(:’,b[,(f) ruso meendiadoe,
Maoscovitas entrendndose con pices.” Berlin, Akademie der
RKinste, Bertole-Brechi-Archiv (cota 2/ J 19y,

BEAN



18. Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, 12 de septiembre de 1944:
“I'n una calle de Parfs, un nazi herido... una mujer FEL se
precipita sobre ¢l lo desarma. .,y ayvuda a levirselo.” Derlin,
Akademie der Kinste, BG’I‘IIC)]L~.E)1”(?C ht-Archiv {cota 282707,

19. Bertolt "Brecht, Arbeitsjournal, diciembre de 1844

“Poemas de exilio.” Hc- 1in, Akademie der Kinste, Dertolt-
Brechi=Archiv (cota 2 M

20. Bertolt I:-)recht, A7‘bm&g;mxma[, 20 de julio de 1948 “Diez
anos han transformado a Hitler, La fotografia de la izquierda lo
muestea durante un discurso ante sus partidarios, antes de Ia
toma de poder, el 30 de enero de 1933, La fotografia de la dere-
cha {con fecha de noviembre pasado) lo muestra intentando
explicar 1o cue le ha ocurrido a sus ejércitos en Rusia, Observen
entre otras cosas la diferencia de contorno de cintura,” Berlin,
Akademie der Blinste, Bertolt-Brecht-Archiv (cota 281,/12).

21, Bertolt Brecht, Kriegsfibel, 1955, placa 44: “El crineo de
un soldado Japonés, clavado por las (ropas estadounidenses en

un tanque japondés incendiado. El fuego destruyd el resto del

cadaver.”
99, Trnst Friedrich, Krieg dem Kriegel, 1924, p, 226: “El
cementerio de Mesnil. Una pequenia broma de los franceses”
23, Ernst Friedrich, Krieg dem Krigge!, W‘M y, 227: “Las vir-
tudes de los hombres mnds nobles florecen en Iu guerra (cita

del ccmrlv F\“Ir)ltke}”

. Bertolt Brecht, Kriegsfibel, 1955, placa 39 “Lamento de

Smgapur” ! ’

25, Bertolt Brecht, Couragemodell, 1949, placa 120%

Berlin, Akademie der }&unw:, Bertolt-Brechi-Archiv,

: 6. Bertolt Brecht, Kriegsfivel, 1955, placa 50: “[...] esta foto
fue tomada cuando dos padres que volvian a Kerch tras su
reconquista por el Ejército rojo en febrero ce 1942 identifica-
ron el cuerpo de su hijo.”

27, Kurt rI"uleIsk,y v Johino Heavtfield, Deutschiand,

‘ [)m([u/}!mu( tiber alles, 1929, p. 219,

»);1

iR



28, Lrast Priedrich, Krieg dem Kriege!, 1924, po 38 “No les
deis ma

4 log ninos estos juguetes.”
29, Bertolt Brechi, Kriegsfibel, 1958
das "Aprended a aprender y nunca lo desaprendais.”
40, Berwolt Brecht, Arbe

“Euotre fas ruinas, el vodevil de los ninos presentado en el tea-

,placa de lacontraporta-

‘ovrnal, 15 de octubre de 19

o al aire libve de Aldgare, en Londres.” Berlin, Akademie der
Kanste, Beytal [-BrechtAreliiv {cota ‘2%\1,

10 Johannes Romberch, Congestiorum arvtificiose memorie,
1522 allabets visual, '

25).

392, Glovan Battista Della Porva, Arvs remuniscendi, 1609 alfa-
beto visual,

33, Bertolt Brecht, Avbetsjournal, 1 de enero de 1942
Berin, Akademie
der Kiomsie, BertoleBrechi-Archiv (cotg Wessss)

“Catdlogo de caracteres [o] escritura soclal,”

G4, Andniumo francés, ABC ow Instruction chrétienne, divisé prr
syllabes, pour la facilild des petits enfunts, 18120 pdgina de tiwlo y
frontispicio,

35, Anonimo Drancés, Abdcédae moral, tnstructif, et wnusant
a Lusage des enfuns of des adolescens, 1811 pagina de twlo y fron-

lspicio.

20, Andnimo [rancés, Nowoel Alphabel de U
prand nombre de dessins et de textes splicatifs, 1867
nacka.

wnce orng dun

placa no pagi-

n® 9 ADC du

37 Andnimo Drancés, Le Livre des enfunts sages
réve de Marguerite, 1673 114@1 no paginada.
88, Raoul Hausimann, OFFEAM, 1918, Carte Lpoema, 52

47,8 cm. Berlin, Berdinische Gualerie. Landesmusewrn iy

8 x

Moderne Kunst, Photographic und Architektur
39, Raoul Hausmann, pasbw, 1918, Cartelpoema, 38 x 48

e Berling Berlinische Galerie. Landesmusewm £ar Modeme

Kunst, Photographie und Architekuur _
40, Andnimo alemdn, C aja de lectura, 1920, Catilogo del
Kétner Lehrmitielanstall, . 188,

o
-



CWalter Benjamin, ZJ ibujo realizado fooo los efectos de la me-

(:alz:n;:z,, Y9 de mayo de 1934, Berlin, Aidemie der Kinse-
Walter Benjamin Archiv. |

42, Bertolt Br‘éd‘\t, Avbartsjowrnal, 10 de mavo de 1942

“Breve historia de las ideas clentilicas.”

Borlin Akademie der
280, 11). ‘

A3, Bertolt Brecht, Arbeltsjorrnal, 16 de mayvo de 1942
“Hitler fotograliado (ﬁ}.lvllﬁ‘al'ltt? una entrevista con ¢l coronel

Fanste, Bertole-Brecht Archiv (cota

Engel, en el frente ruse, parece agitade. [L..] Estos pozos se
encueniran en Baki, en el mar Caspio,” Berlin, Akademie der
If*li.‘n‘lélc"f. Bertob-Brecht-Avchiv (cota 280,12).

44, Bevtolt Brecht, Avbedtsjournal, 16 de mavo de 1942
“If).1b1.11(') de bsonte del ]’T)L.l iodo magdaleniano.”™ Berlin,
Akndemie der Kinste, Bertolt-Brecht-Archiv (cotm 280/1%)

45, Dertolt Bu(ht »&o/‘mz,z:s}s) wrnal, 10 de octubre de 1940:
“Cuerra. entre microbios invisibles,” Berlin, Akacdemie der
Kilris;t:c; Bertoli-Brecht-Archiv {cota 277/48).

406, Bertole Brecht, Arbedsjournal, septembre de 1943
Tlambmhw Berlin, Akademie der Ronste, Bertelt-Brechi-
Archiv (¢ ot 281/20).

2
W



