Introduccion al juego
de aprendizaje
en B. Brecht

Gerardo Bejarano Arguedas*

“[as maestros muestran las cosas
mostrando los cambios que en ellas

sobrevienen.” (B. Brecht )

E 1 director de teatro ruso, Eirenov

(1879-1953), planteaba en su obra
“EL TEATRO EN LA VIDA” una serie de
reflexiones sobre "el teatro de los cinco de-
dos”, juego que realizaba con una nifia llama-
da Verotechka. Le agradaba esa actividad de
Juego lidico porque consideraba ese teatro
expont4neo, absolutamente auténtico, que no
contenfa la preocupacion de trabajar los ele-
mentos de teatralidad en términos de €sa rea-
lidad estética que tiene por objetivo ser mos-
trada a la consideraci6n de un publico.

Todo en esa actividad de juego resultaba
verosfmil a sus ojos. Nada era materia de du-
da. Eirenov crefa firmemente que la persua-
8i6n creadora, que la nifia realizaba en la dra-
Matizacién con los cinco dedos, alcanzaba su
Médxima expresion. Es cierto -decfa- que en

* Maestro en teatro,
Nacional (UNA).

este caso el actor y el espectador son una sola
y misma persona. Por lo tanto, consideraba
Eirenov que en dicha fusién reside el secreto
de la ilusion teatral. Agregaba enfaticamente
que el juego dramético de Verochka, podia
muy bien pasar sin piiblico. Més aiin la pre-
sencia de éste en ningin modo es deseable.

Eirenov enfatiza la featralidad como
parte de la naturaleza humana. Coincide asf
con el pensamiento aristotélico, quien afirma
en LA POETICA que el imitar es natural en los
hombres y se manifiesta desde la infancia.
Ademis el hombre posee en su naturaleza
una tendencia a representar y deriva de ello
el auténtico placer que se siente ante las re-
presentaciones.

Para el estagirita, el imitar es congénito
en el hombre y los hombres se complacen en
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lo imitado. Pareciera oportuno deducir que la
teatralidad existe fuera de lo especificamen-
te teatral, (arte de lo representado) como for-
mas espontineas contenidas en las activida-
des humanas. Esto nos permite establecer la
diferenciacion entre las representaciones en
la vida cotidiana y las representaciones en el
universo de 1a ficcién escénica. En ambas, 1a
teatralidad y el juego, como précticas huma-
nas, se encuentran presentes.

ECENA

La teatralidad y el juego vienen a consti-
tuirse en un proceso natural de carécter per-
manente y se manifiestan en mayor 0 menof
medida segiin las distintas fases de la socia-
lizaci6n del individuo. Es interesante recor-
dar aquf la opinién de Eirenov quien consi-
deraba también que los animales se integras
decididamente al juego y algunas especies
posiblemente las domesticadas, parecieran
“teatralizar” situaciones: como el perro que
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e muestra a nuestros 0jos cabizbajo y timido
después de una fechoria.

El teatr6logo brasilefio Jac6 Guinsburg de-
fine la teatralidad como “un poder de simboli-
zar, representar, mascarar, asumir papeles,
que precede cualquier “formacion” y no de-
pende de manifestacion como tal de la perso-
nalidad de un creador individualizado, ni de
su expresividad artistica umbilicalmente liga-
da a la intencién de ser "yo en el otro" y no
“otro en mi”. Por eso mismo, contintia Guins-
burg “teatralizar es en su raiz psicoldgica y en
su floracién social, una “actuacion” omnipre-
Sente”.

La predisposici6n del ser humano a teatra-
lizar es parte esencial del comportamiento coti-
diano y, como mecanismo consciente, permite
la comunicacion y, por lo tanto, eventualmente
ayudar a la toma de posici6n ante un aconteci-
miento individual o de repercusi6n social.

Las opiniones anteriores nos permiten po-
ner en discusién los conceptos de teatralidad y
juego, en la teorfa que acompaiia las llamadas
Piezas diddcticas, escrita por el dramaturgo y
director alemén B. Brecht. (1898-1958).

Bertold Brecht, en los textos tedricos co-
mo “LA COMPRA DE UN LATON” -entre Otros-,
se refiere, también, a esa capacidad del ser
humano a teatralizar. Dicha capacidad merece
ser observada en las précticas sociales (en 10
cotidiano). Pensaba que dicha capacidad ame-
fita ser incorporada en las practicas teatrales
de una época cientifica como la nuestra.

Teatralizar la vida cotidiana implicarfa
la construccién de estructuras significativas
como "resumen "o “recorte” de la realidad
social, capaz de mostrar la visién de mundo
del sujeto que teatraliza, que produce signos
en el contexto de 1o cotidiano y que utiliza el
aparato teatral (sus técnicas) para lograr
cambios significativos en el nivel individual
¥ social. Esto le confiere al teatro una nueva

objetividad. Asf, Brecht se refiere al hecho
de usarse las técnicas del teatro en un estilo
de desempeiio mds apto para suscitar emo-
ciones que para comunicar experiencias,
suscitar embriagues que lucidez, para ocultar
que para esclarecer.

El hombre, inclusive desde los primeros
“juegos simb6licos”, tiende a la transforma-
cién material de objetos y fen6menos reales,
transform4ndose, a su vez, en esa relacion.
Esto le colocaria en el dominio de las rela-
ciones y de sus acciones.

Esta operacion se realiza en la medida
que los acontecimientos sociales son devela-
dos. En el caso de la teoria con los textos de
las piezas diddcticas dialécticas se le otorga
esencialidad a 1a experiencia de jugar apren-
diendo, utilizando para esos fines las técni-
cas propias del teatro.

Implica ejercer el conocimiento que se
adquiere en el juego de grupo. A partir de es-
to, surge el placer por el dominio de las situa-
ciones. De esto se desprende la importancia
que reviste para Brecht las demostraciones,
esas teatralizaciones de las conductas cotidia-
nas que se dan a diario y cuyo ejemplo debe
de incorporarse al juego de aprendizaje.

De hecho, se establece una diferencia-
¢i6n entre la elaboracién espontanea de con-
ductas, en tanto estructuras significativas en
la vida cotidiana y entre 1a elaboracion rigu-
rosa de estructuras significativas propiamen-
te escénicas. Con esto nos referimos a aque-
llas que se construyen en la ficcién escénica
y que asumen las siguientes caracteristicas:

1- Eslapuesta enescena el 4mbito espe-
cifico para la construcciéon de la sig-
nificacién. Los signos se someten a
un proceso de construccién, de inten-
cionalidad manifiesta. Por lo tanto, se
sistematiza la produccion signica.

ECENA
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Diseiio con agresividad de la burguesia alemana de las
rostro de la clase dominante” de George Grosz.

primeras décadas del Siglo: “El

A falta de mas soldados, el
ejército alemin desentierra
los muertos que Ia junta

el servicio”. El diseiio de
Grosz trata el mismo tema
del poema de Brecht “La
leyenda del soldado muerto”
del dlbum “El rostro de la
clase dominante”
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2- La relaci6n entre los instrumentos de
produccion (las técnicas) teatral y los
materiales propiamente dichos se in-
tegran para producir una significa-
ci6én adecuada a un fin comunicativo
de caricter estético.

3- La relaci6n entre objeto estético pro-
ducido y pidblico es mantenida en

mantiene ligado indisolublemente al de la
teatralidad, el juego.

Dice Huizinga (1972) que “el juego es
una actividad u ocupacion voluntaria ejerci-
da dentro de ciertos limites de tiempo y espa-
cio, segiin reglas libremente consentidas, pe-
ro absolutamente obligatorias, agrega ade-
més, que se encuentra dotado de un fin en si
mismo, acompariado de un sentimiento de
tension y alegria”. En

cuanto condi-
cién irrenun-
ciable del es-
pectéculo.

A partir de estos
aspectos observamos
que la esencia de la
produccién de signos
en el teatro es méis que
el simple develar de
Procedimientos o de
Ocultar procedimien-
tos. La teatralidad en el
teatro, cualquiera que
$ea la perspectiva esté-
tica que se adopte; es la
disposicién ~ general,
natural del sujeto actor
para producir significa-
dos en un espacio de

el mismo texto hace
una reflexién de nues-
tro interés, al sefialar
que, a su vez, se en-
cuentra acompaiiado
de “una consciencia
de ser diferente de la
vida cotidiana” .
Solamente sefialo
dos aspectos que en-
tran a diferenciar el
juego espontdneo no
especificamente tea-
tral, del juego escénico
con un fin estético.
Aquel posee un fin en
si mismo, el simple
placer de jugar, el ejer-
cicio de lo lidico. Y
segundo, el hecho de

establecer una especie

ficci6n.

La teatralidad tie-
ne existencia en el espacio escénico, por €l
concurso de los elementos que en €l semte-
gran. Pero es importante recordar que la coti-
dianidad, el diario acontecer, nos permite ob-
servar conductas teatralizadas en espacios 1o
predeterminados. En estos, los acontecimien-
t0s no se organizan o construyen con la pers-
Pectiva de objetos estéticos.

Un aspecto presentado al inicio se cons-
tituye en el elemento que, en ambos €asos, S

o
Brecht. Caricatura de Elizabeth Shaw.

de ruptura con el acon-
tecer cotidiano. Cuéntas veces escuchamos a
Jlas madres decir que cuando el nifio juega se
olvida hasta de comer.

Todos los aspectos que sefiala Huizinga
parecen comulgar con las preocupaciones
del director ruso Eirenov y que contribuyen a
enriquecer la perspectiva que Brecht le con-
fiere al juego. Perspectiva ligada en su caso a
su concepcién del teatro y del juego como

factor de aprendizaje.
ECeENA
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Cuidnta teatralidad en el juego esponti-
neo del nifio y cuénto juego requiere la tea-
tralidad en el teatro.

Ademés de los aspectos que vamos inte-
grando a nuestro discurso, es necesario su-
brayar uno que, a mi juicio, es determinante.
El hecho de que teatralidad y juego estable-
cen valoraciones de los fenémenos sociales,
funcionando como reproductores de ideas y
conductas. Esto marca, en alto grado, la im-
portancia que la préctica del juego y la tea-
tralidad tienen en el 4mbito de la pedagogfa
ejercida con infantes y adultos.

Para Karen Muller (1984) "Esta manera
de interaccion del ser humano con el medio
a través del juego, es una de las formas de
construir la cognicion del mundo”. Activi-
dad que se realiza de una manera lidica y
creativa. Juego y teatralidad son, en esencia,
complementarios y han tenido en 1a historia
de la humanidad una accién determinante
como elementos de transmision e intercam-
bio cultural.

Integra lo individual y el interés social a
través de la objetivacion y desarrollo de las
capacidades expresivas. Estos permiten que
se establezca un plano de reflexi6n sobre 1o
que son las potencialidades humanas, el va-
lor de la organizacién de los individuos y, por
lo tanto, €l reconocimiento de las potenciali-
dades transformadoras con que contamos.

En Brecht la teatralidad y el juego de
aprendizaje se muestran construyéndose,
ambos se desmistifican ante los mismos su-
jetos que asumen la experiencia, sean ellos
jovenes educandos u obreros. La era cientifi-
ca para €l ayuda y obligaba a romper oculta-
ciones. Una nueva pedagogia que le confiera
utilidad a las técnicas teatrales solo serd ver-
daderamente nueva si es capaz de revelar lo
verdaderamente HUMANO que existe en el
HOMBRE.

Tanto en las llamadas piezas épicas para
espectdculos, (MADRE CORAJE, GALILEO GA-
LILEI, UN HOMBRE ES UN HOMBRE, MAHA-
GONY), entre otras, como en las llamadas pie-
zas didicticas para j6venes, la teatralidad y
el juego escénico son mostrados como pro-
Cesos.

En las piezas did4cticas para j6venes y
en la teorfa que elabor6 para su realizacion,
encontramos que ambos elementos surgen
para posibilitar la develacién de las leyes que
rigen los fen6menos sociales. Asf posibilita a
los participantes en la experiencia una acti-
tud critica y activa la participacién en posi-
bles soluciones de conjunto. Con ello preten-
dfa Brecht contribuir a una pedagogia itil pa-
ra su tiempo.

La teatralidad y el juego con y sin re-
glas eran las bases técnicas que unidas a as-
pectos de cardcter filos6fico ayudarian a
Crear nuevas actitudes en los jévenes. El pla-
cer y la responsabilidad del juego eran la par-
ticipacién ciudadana en un enorme escenario
donde una concepci6n cientifica y humanis-
ta del mundo debia imperar.

B. Brecht elabora para esos fines una se-
rie de piezas dirigidas a los jévenes con el
propdsito de que se conviertan en materiales
a partir del cual puedan desarrollar sus jue-
£0s escénicos. Estos podrfan tomar las piezas
en su totalidad o de ellas pequefios textos,
como modelos de trabajo y juego.

Las llamadas piezas diddcticas o piezas
dialécticas brechtianas, escritas en los afios
anteriores al ascenso del nazismo y durante él;
nacen a partir de antecedentes que han madu-
rado en distintos pafses europeos. Basta recor-
dar las précticas de Agitprop-Arbeit, las expe-
riencias realizadas por los llamados “Blusas
Azules” en la antigua Uni6n Soviética con 1a
participacién de directores como Meyerhold y
Tairov. En Alemania es determinante para el
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desarrollo del juego escénico-didéctico la par-
ticipaci6n del movimiento de obreros.

Las piezas did4cticas de Brecht son sus-
ceptibles de derogar, por su misma naturale-
za el potencial de teatralidad y juego que po-
sibilita no solo sus contenidos sino también
los mecanismos técnicos previstos para su
logro. Dicha dramaturgia se concibe, por 1o
tanto, como abierta en sus posibilidades de
expresion e integracién del pensamiento y
creatividad de la persona que juega. Brecht
afirmaba que estas piezas eran abiertas a la
invencién y confrontacién. De esa manera,
alcanzarfan su utilidad social.

No solo conceptos como teatralidad y
juego resultan claves en esta propuesta
brechtiana. Debemos al menos hacer -por
ahora - mencién a una serie de instrumentos
de juego que resultan determinantes.

Los modelos de accién, que son peque-
fios textos extraidos de la totalidad de la obra
Y que detonan el juego y la participacién de
los llamados jugadores o actuantes. No s¢ les
denomina actores. A partir de los modelos de
accién se establece la dialéctica entre los con-
tenidos del texto-los jugadores y el contexto
social. El juego consiste en el desarrollo escé-
nico de los contenidos sociales que pasan a
ser sometidos a la critica de los otros jugado-
res que participan eventualmente como espec-
tadores activos. Unos muestran a los otros su
juego y comentan lo mostrado.

Se pretende que la teatralidad se dé CE.II‘Eﬂ-
te de aparataje técnico, pues las piezas didéc-
ticas y la teorfa que las acompafia requieren un
espacio de juego donde la experiencia escéni-
ca favorezca la procura de un conocimiento
sobre la realidad social, basada en la construc-
Ci6n y destruccién de conductas, actitudes y
gestos socialmente aceptados que deberian
ser materia de cuestionamiento. ESI0S se c?n-
vierten en la materia prima de la experiencia.

Es importante agregar otro aspecto dife-
renciador entre la teatralidad en el teatro y la
teatralidad en el juego de aprendizaje. En el
primero (Dormien K. Ingrid 1984 y 1991), el
espectdculo implica una marcada diferencia-
ci6n entre el piblico y el hecho teatral.

El juego es la actividad organizada que
se realiza con reglas puestas por los partici-
pantes, entre tanto la teatralidad viene a ser
la particular manera de transformacién de los
signos creados por los jugadores de forma
colectiva. Los recursos técnicos y materiales,
al ser pocos, tienden a centrar la atencion en
la gestual del jugador. Es el espacio corporal
del jugador el terreno privilegiado de la tea-
tralidad y del juego de aprendizaje. La teatra-
lidad en el juego de aprendizaje adquiere una
libertad mayor al no estar sujeta a la relacién
espectdculo-publico.

La demanda del producto artistico en es-
te tipo de experiencia no es determinante,
aunque los jugadores desarrollan su experien-
cia con lenguajes artisticos propios del teatro.

La estructura que sostiene el juego de
aprendizaje a partir de piezas didicticas
brechtianas presentan, entonces, 10s siguien-
tes elementos:

1- Modelos de accidn, pequefios textos
sacados de las obras escritas por Brecht, obras
que conforman una tipologfa especifica, con
una dramaturgia particular. Entre ellas: “El
que dijo si'y el que dijo no”, “La decisién y
la regla”, “Los Hordcios y los Curidcios”,
“La importancia de estar de acuerdo”, “La
pieza diddctica de Baden Baden ", un total de
ocho piezas en las que se incluyen fragmentos.
“Las Historias del Seiior Korner” constituyen
breves fragmentos no draméticos que son con-
siderados materiales de juego.

2- El jugador, denominado también ac-
tuante. Este, a su vez, asume el rol de “pibli-
co” no disociado de su anterior funcién.

ECENA
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3- Otros elementos de esta estructura de
operacién, ya mencionados: las conductas,
las actitudes, los gestos y un elemento deter-
minante: el gestus social.

Estos elementos de trabajo unidos al
principio brectiano de que las experiencias y
conceptos sobre el mundo y 1a sociedad po-
drian ser trabajados y profundizados en el es-
pacio de juego, la convierten en una propues-
ta dramatirgica de innegable valor politico-
estético. Como afirma Koudela (1991),
Brecht en lugar de pretender la “comuni6n
colectiva para provocar catarsis, pretende la
des-comunién colectiva para obtener cam-
bios de comportamiento.”

El niicleo generador de 1a teatralidad en
la pedagogia con el juego, esti sustentada,
como observamos, en la relacién dialéctica,
modelos de accién- jugadores. Esta relacién
remite al elemento esencial del teatro 1a ac-
cion. En ella se encuentran contenidas las
conductas socialmente vigentes. Vistas estas
como dmbitos concretos de las contradiccio-
nes sociales y los intereses de clase.

Al igual que con las llamadas piezas épi-
cas de especticulo, el juego con las piezas
didicticas tiende a la produccion del discur-
so gestual como el espacio de organizacién
del gesto como unidad de significado. Sus-
ceptible de ser analizado y recreado en ese
“laboratorio social” en el que se convierte el
juego de aprendizaje. Los modelos de accién
se convierten en los elementos detonadores
de la accion, las actitudes y los gestos ( Ges-
tik).
Brecht le otorga especial importancia al
uso y anélisis de los signos gestuales, que se
convierten en el material de discusién del gru-
po. El juego de aprendizaje con la pieza did4c-
tica construye los signos que luego son des-
montados en las sesiones de discusion o de imi-
tacion que realizan los grupos observadores.

ECENA

Ese proceso de semiotizacién no tiene
por objetivo el perfeccionamiento del signo
gestual (Gestsh), si no su an4lisis, su con-
frontacién con las conductas de la realidad
que expresa. Esta investigacion de lo ges-
tual no puede ser descontextualizada. Se
trata de contextualizar los conflictos socia-
les y las relaciones entre los hombres, mos-
trando las conductas a-sociales insertas en
el universo de lo cotidiano. El cardcter de
laboratorio debe trascenderse. Brecht pro-
pone el estudio del gesto en la gestualidad
cotidiana, como comportamientos cultura-
les, y el teatro como laboratorio de 1a mate-
ria gestual.

El gesto sintético -dice el Dr. Wilson L.
Sanvitto- como un simple encoger de hom-
bros, puede hablar mucho m4s que un torren-
te de palabras. Y agrega, esto en virtud de
que el hombre no consigue verbalizar todos
Sus pensamientos y todas sus emociones. El
completa su mensaje a través de un elabora-
do lenguaje corporal. Termina afirmando el
Dr. Wilson que cada hombre posee su propio
repertorio gestual.

Uno de los objetivos centrales de 1a esté-
tica brechtiana es el de desarrollar en el hom-
bre de teatro, en el jugador en esta tipologia,
la conciencia del valor social del gesto y del
8estus social. Este, como mecanismo, per-
mite una comprension de las condiciones so-
ciales que muestra, entre otras cosas, que el
hombre es mutable, por lo tanto, un ser en
proceso.

En el llamado “Fragmento Faizer’
Brecht afirma que “Nuestras actitudes nacen
de nuestras acciones, nuestras acciones na-
cen de la necesidad. ; Cudndo la necesidad
esta organizada, de dénde nacen entonces
nuestras acciones? Cuando la necesidad es-

14 organizada, nuestras acciones nacen de
nuestra actitud.”’
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El teatro brechtiano en su totalidad no tra-
ta solo de una exposici6n de los hechos y sus
relaciones sociales; obliga al artista y al es-
pectador a asumir, ante estos, una conducta
nueva, asumiendo nuevas actitudes y accio-
nes sociales no consideradas anteriormente.

En el juego de aprendizaje con las piezas
did4cticas obliga a los jugadores-actuantes a
asumir con una éptica nueva, extrafiante,
aquellas conductas que habitualmente eran
percibidas, en el marco de lo cotidiano, co-
mo normales y naturalmente establecidas.
Posiblemente nuestras actitudes hacia ellas
eran de defensa y preservacion.

El juego de aprendizaje con la pieza di-
dictica y sus postulados tedricos técnicos ge-
nera un descubrimiento de cardcter poltico-
ideolégico de quien juega y también de quien
coordina la experiencia. Esto como s€ com-
prender4 abre un amplio campo de discusion
que coloca a estas experiencias en juicio so-
bre su validez por determinados sectores so-
ciales.

El juego de aprendizaje con este material
no elude esta responsabilidad. Por el contra-
rio, el peligro reside en caer en un simple
juego de gestos-muecas, poses corporales
confundidas con supuestas actitudes. No es
de interés jugar para corroborar un estado de
1a cuesti6n social. Lo importante s autoge-
nerar una conciencia critica ante los fenéme-
nos que nos interesan redescubrir.

Hay que tomar conciencia que en (anto
procedimientos técnicos teatrales, el juego de
aprendizaje con las piezas diddcticas de Brecl_lt
estd sujeto a un proceso continuo de experi-
mentaci6n. La recreacién de dichos procedi-
Mientos, tal lo querfa Brecht, hace posible que
siempre se renueve como pedagogfa. ;

La experimentaci6n con la pieza didécti-
ca es, por su misma naturaleza, develadora
de 1a realidad. Ella se convierte en agente de

cuestionamiento de las conductas sociales.
Si esto no se toma en consideracion por los
coordinadores de la préictica, se estard desna-
turalizando su contenido y sus aspectos téc-
nico-metodoldgicos.

La experiencia del juego como aprendi-
zaje a partir de la pieza did4ctica no solo es-
timula el acto Iidico, estimula también el ac-
to de pensamiento y la imaginacion del juga-
dor. La biisqueda de lo placentero y 1a alegria
en el descubrimiento se convierten en valo-
res substanciales de esta pedagogia. Ellos de-
ben encontrarse potenciados en cada fase del
juego y en cada momento de las discusiones.
Cada subgrupo que pasa al espacio de juego
asume esto con una nueva actitud. Ella se ca-
racteriza por ser una actitud placentera.

Otro aspecto por seifialar es el piblico,
factor determinante en su teatro épico. Aquf
se encuentra excluido como condicionante.
Los mismos jugadores rotan esos roles: ac-
tuante-espectador. La experiencia asi se con-
sume. Con ello se rompe €l hecho de que no
es una produccion estética que se paga y se
consume.

Brecht nos obliga, con 1a teoria de la pie-
za didéictica, a una ampliacion del universo
simboélico para mediar esa realidad comple-
ja. Con ello se pretende transportar a la rea-
lidad del juego no solo al hombre an6nimo
en los acontecimientos cotidianos, también
Jos actos anénimos de trascendencia social.
Se pretende mostrar la realidad en actos de
sfntesis como lo exige el teatro, colocando al
hombre en el mundo.

Este carécter dindmico del hombre y de
]a historia, del hombre y la sociedad, se ex-
presa en el juego, suscitando en el jugador la
curiosidad. Hace que los procesos de l1a vida
social, que en el universo de lo cotidianos
nos llegan a parecer evidentes, se tornen no

familiares.
=CeNA
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Brecht propone de una manera licida la
potencialidad significante del signo estético,
su utilidad determinante en lo que concierne
a la ruptura de actitudes y comportamientos
a-sociales.

Al no existir un espectador de platea, el
signo se produce y se consume en el acto cri-
tico que genera el juego de aprendizaje. De
esta relaci6n “anormal”, Brecht hace consi-
deraciones acerca del teatro del futuro; aquel
ejercicio estético que no es un fin para sf. En
ésta préictica el actuante, como creador, ha
caracterizado un espacio de juego, simbolo
de unidad ante el conocer: espacio generador
de nuevas conductas.

Para el fil6sofo y amigo de Brecht, W4l-
ter Benjamin, “la pieza diddctica sobresale
como un caso especifico, a través de la po-
breza de procedimientos y aparatos. Simpli-
fica y aproxima la relacion del publico con

los actuantes y de los actuantes con el piibli-
co. Cada espectador es al mismo tiempo ob-
servador y actuante.”

Un amplio y complejo registro de opi-
niones rodean la teorfa y préactica con las pie-
zas didécticas de B. Brecht. Bastante mano-
seo ha generado este material. Por lo tanto,
mucho queda por decir y mucho aiin est4 por
descubrirse.

“Cudl ha de ser una actitud productiva,
cara a la naturaleza y a la sociedad
que nosotros, hijos de una era cientifica
tomaremos con placer en nuestro teatro?
(...) se trata de una actitud critica.”

( B. Brecht)

izt Aot
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