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En la historia de las relaciones entre el teatro espaiiol y el teatro aleman
en la época contemporanea ocupan sendos lugares fundamentales los nom-
bres de Gerhart Hauptmann y de Bertolt Brecht, si bien cada uno de ellos,
como es ldgico, tiene sus propias circunstancias. Asi, los estudiosos del teatro
espanol contemporaneo (Garcia Pavon, p. 56; Rubio Jiménez, pp. 147-158)
han puesto de relieve la decisiva importancia que para ¢l llamado teatro so-
cial tuvo el drama de Gerhart Hauptmann Los tejedores, si bien a través de
una version titulada Ef pan del pobre, estrenada en 1894 y que altera —para
mal— la fuerza dramatica del texto del autor aleman, descendiente de tejedo-
res. Aunque la adaptacion espanola desvirtia en buena medida el texto origi-
nal, es necesario recordar también que algunas de las personalidades intelec-
tuales espanolas de fines del siglo pasado y del primer tercio del presente
supieron ver la importancia del texto primigenio de Hauptmann. Citaré un
testimoenio, el que nos proporciona el critico de origen asturiano Edmundo
Gonzilez-Blanco, el cual en su articulo de 1915 «Figuras del teatro alemdn.
Gerardo Hauptmann» senala que este dramaturgo no abusa del sentido lirico,
«como tampoco del sentido social, de sus dramas. A pesar del pietismo que
en todos resplandece, y de lo mucho que le interesan la cuestion obrera y la
cuestion religiosa, nunca echa mano de recursos de mala ley, como el de la
situacion en nuestras sociedades de los hijos ilegitimos, de los «jovenes po-
bres» v de los incrédulos conscientes: Estos recursos del romanticismo fran-
cés son totalmente extrainos a su teatro». Recordaré que alguno de estos re-
cursos se incorpora precisamente a la version espanola de Los rejedores,
llevada a cabo por Félix Gonzalez Llana y José Francos Rodriguez.
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Y refiriéndose a la citada obra de Hauptmann, a la que califica de «idea-
lista trascendental», afade Edmungo Gonzalez Blanco: «No es un drama so-
cialista 0 anarquista, como se ha supuesto, ni tampoco un drama de tesis,
dentro del alcance que suele asignarse a esos vocablos. Si por algo se distin-
gue (fuera de los arrebatos que la conmiseracion del autor por los débiles y
los oprimidos le sugiere) es por la entonacion sencilla y apacible, la objetivi-
dad absoluta en la expresion y en los episodios y la pesimista frialdad del de-
senlace. Es el drama de la miseria [..] mas que un drama revolucionario, es
un ensayo de verismo que cxcede los limites del teatro moderno, y tal parece
demostrarlo la falta de argumento a la manera clasica. Mas precisamente su
analisis minucioso de un argumento colectivo, sin protagonistas, con perso-
najes descritos en pocos rasgos, ticne un valor extraordinario, y nos explica el
modo de operar de Hauptmann, que es el de todos los artistas que llamamos
creadores». Anadamos que es el modo de operar de quien, como nos recuer-
da Hse M. de Brugger en su obra Teatro alemdn del siglo xx, ya habia hecho
decir a un personaje suyo, el poeta Severo de Germanos y romanos (estudio
dramdtico de 1885), cstas palabras: «Me adhiero al partido de quien sufrc in-
justicias, y lucho contra quien comete injustictas», Pero, sefiala dicha estudio-
sa del teatro aleman, «<Hauptmann no se contenta con la discusion de proble-
mas, sus persongjes no son meros conductos para expresar opiniones, sino
gue son hombres de carne y hueso, configurados con una plasticidad practi-
camente desconocida en nuestros tiempos» (Brugger, p. 21).

Precisamente Hauptmann, en julio de 1929, asiste al estreno de La obra
diddetica de Badener sobre la conformidad de Bertolt Brecht, una de las piczas
diddcticas o Lehrstiicke. Ronald Hayman, en su biografia Brecht, recuerda las
palabras del actor Theo Lingen, uno de fos intérpretes de dicha obra: «..
estallé el mayor tumulto gue yo haya visto en un teatro. Todo lo gue cstaba
clavado en las paredes volo hasta el escenario. Mis companeros huyeron vy, al
fisgar a través de mi camisa de gasa al publico enfurectdo y vociferante, vi en-
frente, sentado en la primera fila, a un caballero de cabello blanco y actitud
digna que conservaba una perfecta calmar (Hayman, pp. 157-158). Como ca-
besuponer; setrataba de Hauptmar; que asistia al espectacuto invitado por
Brecht.

Es evidente que la obra dramatica de aquél estd alejada formalmente del
teatro épico y, ademas, en Hauptmann no hay ¢l esquematismo ideoldgico
que encontramos en buena parte de los textos de Bertolt Brecht. Pero ambos
tienen en comun, aunque con distintos grados de intensidad, un mismo de-
sco: la critica de los distintos males de la sociedad de su época. Incluso hay
que tener en cuenta que el autor de Los tefedores en 1912 diferencia entre el
«flujo épico de la vidar v su «éxtasis dramético» y que Brecht afirmé en una
conferencia que «en realidad» era «el herederc de Gerhart Hauptman» (Hay-
man, p. 130).

Si Los tejedores fue una obra pronto conecida en Espana, no ocurrié lo
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mismo con las obras de Brecht. Aunque no vivié mas que 58 afios, éste dejo
tras de si una vida bastante agitada y, sobre todo, una amplia obra tanto de
creacion como de teoria dramadtica, a la vez que una profunda huella como
director. Integral hombre de teatro, y a pesar de vivir tiempos dificiles —o
quiza precisamente por la época sombria que le tocd vivir—, dedico todos sus
afanes a renovar, a regenerar el teatro, y, consecuentemente, la sociedad de
su época. Sin embargo, su obra tardé en conocerse fuera del ambito aleman.
Asi, por gjemplo, en Francia comenzd a suscitar la atencion y la polémica a
partir de 1954 con motivo de la representacion de Madre Coraje en el primer
Festival Internaciona} de Teatro de Paris, aunque dos afios antes Jean Vilar
habia representado, con éxito, dicha obra en su Théitre National Populaire.
En 1955, Roland Barthes reconocia que la obra de Brecht era «considerable
pero poco traducida v representada en Francia» (Dort, p. 11, n. 5), si bien
para él lo fundamental era el «sistema» brechtiano. Curiosamente, puede se-
nalarse gue en Ambitos hispanos aunque no en castellano o espanol nos cons-
ta que ya se habia representado dicha obra: el grupo argentino IFT la habia
representado en lengua «yidish» en Buenos Aires en 1953, mereciendo de un
critico la calificacion de «el espectaculo mas brillante del presente afio»
{Montes, p. 20). Por las mismas fechas o un poco antes también dicho texto
habia subido a los escenarios romanos (Méndez Herrera, p. 26). Sin embar-
go, la primera obra de nuestro autor que puede verse en Espafia es Ef que di-
ce i, el gue dice no y ello ocurre en 1959 por el grupo denominado «Escenan,
que, bajo la direccidn de Aitor Goiricelaya, intervino en el T Festival de Tea-
tro de Camara de Madrid (Monleén, 1959, p. 59). En 1961 y 1962 ¢l grupo
«Gil Vicente», animado por Felit Formosa, representd, segun indica éste
{Formosa, p. 35) las piezas didacticas, sobre todo El que dice si, el que dice no
y La excepcion y la regla, en el cinturdn industrial de Barcelona, especialmen-
te Sabadell y Tarrasa. El primer estreno comercial de un teatro brechtiano no
se produce hasta noviembre de 1963, tras dos intentos fallidos meses atras:
ello ocurre en Barcelona y en catalan, por la Agrupacion Dramatica de Bar-
celona, que, dirigida por Federico Roda, da a conocer L'opera de tres rals,
aunque solo se hicieron dos funciones (Pérez de Olaguer, p. 125). Por tanto,
puede decirse que la primera vez que, de verdad, sube Brecht a los escena-
rios comerciales espaioles es en 1966: el 6 de octubre de ese afios se estrena
en Madrid Madre Coraje y sus hijos, en version de A. Buero Vallejo y bajo la
direccion de José Tamayo; y el 21 de diciembre de 1966, bajo la direccién
de Ricard Salvat, la Compaiiia Adria Gual estrena en cataldn en el teatro Ro-
mea de Barcelona La bona persona de Sezudn. El mismo director, unas sema-
nas mas tarde (1 de febrero de 1967), representara dicha obra en Madrid, en
version castellana de José Monleén y Armando Moreno v, al igual que en
Barcelona, protagonizada por Nuria Espert. Refiriéndose a este iltimo es-
pecticulo y al citado de Madre Coraje diria Ricardo Doménech que dichos
estrenos «han supuesto —entre nosotros— la salida de Brecht de un circulo mi-



46 Antonio Ferndndez Insuela

noritario y su proyeccion sobre mas vastos sectores de publicos (Doménech,
p. 180). Ademis, y ello creo que es necesario recalcarlo, sewgin dicho criti-
co, el espectaculo dirigido por Jos¢ Tamayo se ajusto «mas a un concepto tra-
dicional de la representacion que a las técnicas especificamente brechtianas»,
en tanto que el dirigido por Ricardo Salvat «se ajustd escrupulosamente a las
técnicas propias del teatro épico, que Salvat ha demostrado conocer de una
manera adecuada» (id.). Hay, pues, distintos grados de conocimiento de los
textos y del método brechtiano. Tuvieron que pasar unos 25 aios desde la fe-
cha original del estreno de una y otra obra, y 10 anos desde la muerte del
hombre de teatro alemdn, para que pudieran subir a los escenarios comercia-
les madrilenos Madre Corajey La buena persona..., y en 1966-1967 ¢l espec-
tador puede entonces contemplar dos maneras distintas de acercarse a
Brecht, una poco brechtiana y otra identificada con los planteamientos del
autor aleman.

(Como se ha llegado a esta situacion? ;Como y cuando empez6 a hablar-
se de Brecht en Espana? Un Brecht que, no lo olvidemos, es rigurosamente
contemporaneo de la generacion del 27 espanola (nace en 1898, el mismo
afo que Damaso Alonso, Vicente Aleixandre y Garcia Lorca) v que empieza
a escribir desde los primeros anos veinte, alcanzando pronto éxitos como
hombre de teatro, con La dpera de perra gorda o Die Dreigroschenoper (1928},
o como pocta con su Devocionario doméstico o Hauspostille (1927). A aque-
llas preguntas vamos a tratar de responder recurriendo a algunas de las revis-
tas culturales mas significativas de Espana desde los afios veinte. Es obvio
que este articulo resulta inevitablemente incompleto y que, por tanto, indaga-
ciones posteriores pueden modificar o matizar mis afirmaciones pero creo
que, al menos, puedo ofrecer un conjunto de datos de cierta relevancia a la
hora de ver qué, como y cuandoe se conocio a Brecht en Espana con anterio-
ridad a 1939.

Para cllo he acudido a diversas fuentes documentales, sobre todo a algu-
nas revistas culturales que se caracterizan por su afan de recoger informacion
y critica sobre las diversas manifestaciones literarias y artisticas de su época,
incluyendo, por tanto, noticias o datos de distinto alcance sobre la cultura ex-
tranjera. He manejado las colecciones de Revista de Occidente (1923-1936)
-no hc podido ver una docena de numeros-, La Gaceta Literaria (1927-
1932), Ddooss (1931}, Héroe (1933), Los cuatro vientos {1933), A la nueva
vertura (1934), 1616 (1934-1935), El gallo crisis (1934-1935), Caballo verde
para la poesta (1935-1936), y Hora de Esparia (1937-1938).

En el momento en el que Brecht empieza a escribir y a representar sus
obras (primeros afos 20) en Espafia, hay una clara conciencia en algunos cir-
culos culturales de qgue el teatro esta sufriendo una honda crisis. La prensa
. diaria o semanal y publicaciones especializadas senalan que es necesario mo-
dificarlas formas y los contenidos del teatro espaiiol, sumide en una rutina
que afecta por igual a autores, actores, directores y empresarios. Aunque hay



Para la historia de la recepcion de Bertolt Brecht 47

algunos intentos de renovacion por parte de autores como Valle-Inclan o
de algunos grupos de camara (EI mirlo blanco, Teatro Escuela de Arte, An-
fistora, El Caracol, etc.), la realidad es que los escenarios espafioles estan
dominados por la rutina y la comercialidad, las cuales no son capaces de
romper las representaciones que se Ilevan a cabo de algunos autores ex-
tranjeros. Esta situacion ha sido estudiada por diversos historiadores del
teatro espafiol, de los que recordaré a Dru Dougherty (Talia convulsa: La
crisis teatral de los afios 20, en Robert Lima y Dru Dougherty, 2 ensayos so-
bre teatro esparniol de los arios veinte, Murcia, Universidad de Murcia, 1984,
pp. 85-157) y a Manfred Lentzen («En torno a la discusion sobre el teatro
en Espafia a principios de los afios treinta», Actas del X Congreso de la Aso-
ciacidn Internaciuonal de Hispanistas. III, Barcelona, PPU, 1992, pp. 43-
51). Otros trabajos los citaré enseguida. Que la situacién de crisis a la que
me refiero no parece ser facil de cambiar lo demuestra el balance que un
buen critico, Rafael Marquina, efectia en el primer niimero de 1931 de La
Gaceta Literaria: «Sin olvidar las consabidas excepciones de rigor, puede
decirse que el teatro esta en manos de autores discretos y modosos, de bo-
tica, de formula y recetario, compuestitos y grises, de bajo vuelo y de esca-
sa fuerza. Todo ello recortadito, bajo de techo, casero. Esta vulgaridad im-
placable gravita sobre nuestra escena y la agobia irremediablemente. A lo
largo de un afio de teatro, ésta es la impresion desoladora dominante. En la
paramera estéril, apenas si aca y alla un gréacil grupo de palmeras finge la
delicia andaz de un oasis. Pero precisamente por la certeza, v, en su caso,
por la esperanza de ese oasis, recorremos el desierto. Y ellos valen la jor-
nada». Cita como hechos relevantes los estrenos que efectuaron Margarita
Xirgu, de «ecléctico y variadoe repertorios, pero «sin temor a las corrientes
de aire europeon; el de Sigfrido de Giraudoux, por Carmen Diaz; y alguna
obra de Eduardo Marquina (FI monje blanco) o de los Quintero (Mariguilla
Terremoto, por Catalina Barcena). Echa en falta que el teatro surrealista no
haya subido a los escenarios madrilefios y considera que el teatro de van-
guardia quiza esté pagando las culpas del «fracaso del noble intento» que
tue Los medios seres de Ramon Gomez de la Serna. Y concluye diciendo
que no han faltado (entre otras cosas) los «tres o cuatro grandes €xitos ine-
vitables del sefior Muhoz Seca» o «las sorprendentes vacilaciones y los
alarmantes altibajos del sefior Arniches», «las mil piruetas de los géneros
disfrazados: revista asainetada, etc.». En resumen, «lo mismo que el ano pa-
sado» (Marquina, pp. 8 y 9).

Si ése es el ambiente teatral parece 10gico esperar que al menos en los
circulos interesados por la renovacion del teatro apareciera citado Bertolt
Brecht, Sin embargo, los trabajos mas recientes sobre la situacion del teatro
espanol en esa década de los aftos veinte no nos aportan datos que nos per-
mitan atestiguar el conocimiento —no digamos la representacion— de Brecht,
al menos en el umbral de los anos treinta. En ningune de los recientes traba-
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jos de Maria Francisca Viiches, Dru Dougherty, Elena Santos Deulofeu o
Vance Holloway aparece citado, siquiera de pasada, nuestro hombre de tea-
tro, lo cual creo que debe ser interpretado como un claro testimonio de que
dicho dramaturgo no era practicamente conocido en Espana, ya que de ha-
ber sido citado por alguno de los criticos de los afios veinte cabe suponer que
los estudiosos ante aludidos lo hubieran hecho notar en sus recientes traba-
jos. En éstos encontramos continuas referencias a Maeterlinck, Strindberg,
D’Annunzio, Ibsen, Pirandello, Lenormand, Wilde, Rostand o Shaw, autores
todos ellos de una, dos o incluso mas generaciones anteriores a Bertolt
Breceht; también se alude al nuevo teatro ruso (Stanislavsky) y a parte del tea-
tro aleman (Reinhart, Piscator), pero no a B. Brecht.

Dru Dougherty vy Maria Francisca Vilches, en La escena madrilesia entre
1918 y 1926. Andlisis y documentacién aluden a «la extraordinaria presencia
del teatro extranjero en la prensa teatral, que traia noticas sobre aconteci-
mientos ¢ innovaciones en todo el mundo, cuyo efecto, ademas de satisfacer
la curiosidad del publico lector, consistia en situar la actividad teatral de Ma-
drid y Barcelona en un contexto donde dominaban el cambio v la experi-
mentacion», Y afnaden: «Articulos sobre el teatro aleman, centro indiscutible
de la escena europea antes del comienzo de la [T Guerra Mundial, ruso, fran-
cés, italiano, inglés, norteamericano, mejicano, argentino, etc., aparecian
constantemente, informando al lector de las principales tentativas en cstos
paisess. Y citan los nombres de André Antoine, Max Reinhart, Stanislavsky,
Gordon Craig, Lugné-Poe, etc., pero no a Brecht (Dougherty-Vilches, p. 45).
Otros trabajos de los dos investigadores citados o de Elena Santos reilcran,
con alguna variacion, idénticos nombres, que son fundamentalmente tedricos
y directores de escena, no autores de creacion. Incluso un critico de la gene-
racion del 98 como fue «Andrenio» también se interesaba, aunque con reli-
cencias, acerca del nuevo teatro rusoe representado por liguras como Stanis-
lavsky, Tairov, Meyerhold, la Compaiiia Studio de Vakhtangov o ¢l Teatro
Académico Judio, poniendo de relieve el predominio del director sobre el
poeta. Y afirma que, «aparte de sus innegables valores artisticos y aun litera-
rios, en que el Teatro de Arte de Stanislawsky me parcce que no ha sido su-
perado, aunque hayan aparecido formas mas nuevas, mds atrevida. mas re-
volucionarias, el principal atractivo de los rusos cn los escenarios
occidentales consiste cn lo desusado y hasta cn la fama de innovadores que
les acompanan, aludiendo, por ejemplo, al cambio del decorado a la vista del
ptiblico 0 al cambio de vestuario, etc., pero estas «novedades» si se repiten
perderdn su interés: «si ese estilo de eseenificacion se repitiera una v otra vez
y s¢ hiciese normal, perderia cl atractivo de la sorpresas (Andrenio, s.p.).

Cabria suponer que aparecicse alguna informacion de intercs para noso-
tros en la revista Post-Guerra (1927-1928), de clara orientacion politica jz-
quierdista y dirigida por Rafacl Giménez Siles y José Antonio Balbontin. Tal
como schala Gonzalo Santonja en su obra Del ldpiz rojo al ldpiz libre, dicha
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revista incluia una seccion de teatro en la que alternaban «articulos divulgati-
vos sobre autores o experiencias innovadoras (por ejemplo, sobre Maierhold
y su Teatro del Pueblo, en el num. 12) con escuetas resefias, fragmentos de
escritores como Barbusse o Piscator, y las sugerentes cronicas de Gorkin,
«corresponsals de la revista en Paris (ndms. 2-8, 10 y 12)» (Santonja, p. 123).
Leyendo el indice de dicha revista publicado por el citado profesor {Santon-
ja, pp- 130-142) encontramos articulos como «El milagro de Maierhold»,
«Las ultimas producciones rusas», «Monografias del teatro ruso», «He aqui un
teatro proletario» (por Henri Barbuse), «Las piruetas de Bernard Shawn,
« Mariana Pineda, de Lorcar (por Alfredo Marquerie), «Notician, «El teatro en
Paris» (por Gorkin), «Maria Guerrero y la Casa del Pueblo», «;Decadencia?»,
«Rasputin en ¢l Teatro Piscator, de Berlin», fragmentos de «Teatro politico»
de Erwin Piscator o «Strindberg en Paris» (por Gorkin). Pero, como vemos,
ni en el escueto comentario de Gonrzalo Santonja sobre la seccion de teatro
ni en Ja reproduccion de los titulos de los articulos de esa seccion encontra-
mos nada relative —al menos aparentemente— a Brecht, que si aparece en el
articulo titulado «Mahagonny», en la seccion de Musica del num. 5 (25-X-
1927). Segun Santonja este apartado de la revista estaba supervisado por Ro-
dolfo Halffter. Hay que recordar que la pieza corta Das kleine Mahagonny,
primera colaboracion de B. Brecht con Kurt Weill, se presento en julio de
1927 en el Festival de Musica Contemporanea de Baden-Baden, Es posible,
pues, que ésta sea una de las primcras referencias a Brecht cn las revistas cul-
turales espanolas de los anos veinte.

Serdel 1 de mayo de 1928 cuando en La Guaceta Literaria aparezca citado
Bertolt Brecht en un nimero dedicado al libro alemdn, y axin asi, la presencia
de nuestro autor es muy escasa ¢ incluso no hallamos referencias a €l en algu-
na colaboracion en la que podriamos pensar pudiera habérsele citado. Esto
es lo que ocurre con el articulo «El libro aleman contemporancor. debido a
Miximo Jos¢ Kahn, de origen judio, que nacio en Frankfurt un ano antes que
Brecht y que vivié en Espana, muriendo en cl exilio, una vez nacionalizado
espaniol. En el citado articulo, Kahn, que ha sido estudiado recientemente
por Jacobo Israel Garzén («Redescubriendo a Maximo José Kahn a los cua-
renta afios de su partida», Ratees, nim. 17, invierno de 1993, pp. 27-36) afir-
ma gue «dos motivos impidicron hasta ahora a Espana cuidar del libro ale-
man. El primero consistia en no haber enschanza general del idioma y el
scgundo cn ser demasiado caro, en comparacion con cl libro espafiols. En el
apartado que dedica al teatro aleman senala que «Espana no tiene teatro mo-
derno» y por ello deberia aprender de autores como el expresionista Georg
Kaiser (Gas, Die Koralle v Desde la manana a la noche), Franz Werfel o Ernst
Toller, cuyo espiritu inquicto «ha atravesado los Pirineos. No comprendido
aun por muchos, podria ser el primer autor representado, el dia que Espana
tenga teatro. Es recomendable como lectura su comedia Die Wandlung (La
transformacion)» (Kahn, 2). Ya que acaban de citarse las figuras de Kaiser y
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Werfel, me parece util sefialar qué obras de uno y otro se publican en la Re-
vista de Occidente, de Ortega v Gasset. De Kaiser se dan a conocer De la ma-
nana a media noche (nim. XXXVII, julio 1926, pp. 77-109, y XXXVIII,
agosto 19206, pp. 174-224), Gas (nim. LXL, julio 1928, pp. 33-60; LXII,
agosto 1928, pp. 204-223, y LXIIL, septiembre 1928, pp. 322-350);, y Un dia
de octubre (num. LXXIII, julio 1929, pp. 40-62; LXXIV, agosto 1929, pp.
201-223; y LXXV. septicmbre 1929, pp. 329-351). Ademas, el excelente cri-
tico E. Diez-Canedo publica «Georg Kaiser», semblanza de dicho autor
(niim. XXXVII, julio 1926, pp. 121-124). Y de Franz Werfel se publican sus
narraciones Ef alejarniento (mim. LVI, febrero 1928, pp. 203-246, y LVI],
marzo 1928, pp, 379-416), La muerte del pequerio burgués (nim. LX1X, mar-
zo 1929, pp. 352-388, y LXX, abril 1929, pp. 43-73) y Casa de tristeza (num.
XCVIL, julio 1931, pp. 51-89, y XCVIII, agosto 1931, pp. 201-238), ademas
de algan texto de cardcter ensayistico.

Quien si habla de Brecht es Helmut Petriconi en su articulo «La nueva li-
teratura alemana». En dicho trabajo atirma que el fundador del teatro moder-
no aleman es Wedekind, que inauguré el teatro expresionista aunque sin lie-
varlo a los extremos de Kaiser. Y afade: «Posteriormente a la guerra han
aparecido nuevos autores, como Bert Brecht, también notable lirico en su re-
ciente Hauspostille, y Arnolt Bronnen, los cuales, si no han logrado cristalizar
todavia su arte en una forma definitiva, al menos significan una aspiracion
hacia ideales mas elevados; otros, cn cambio, como Walter Hasenclever,
cuyo drama [/ hfjo parecid ha tiempo resumir la {ormula de esta genera-
cion, y despucs, igualmente, Hans Rehfisch, renunciaron a cstas ambiciones y
han tratado, con una formula moderada, [de] adaptarse al gusto del publicos.
Su refercncia al teatro finaliza con unas mds bien reticentes palabras sobre
Ernst Toller, cuya celebridad se deberia, segin Petriconi, a la intervencion
que tuvo en la revolucion comunista de Baviera y dltimamente a la espléndi-
da «mise en scéner de su novisimo drama para Piscator [iHurra, vivimosi],
pere gque es un aulor que «no tiene, en realidad, una grande originalidad»
(Petricon, p. 5). Hay que anadir que este articulo de Petriconi aparece acom-
pafado de dos ilustraciones, una constituida por trece retratos de autores
alemanes, entre los cuales no figura B. Brecht (y si Herman Hesse, Toller,
Piscator, Walter Benjamin, ete}, y otra en la que aparecen dos actores en una
fotogratia borrosa con el pie de foto «Estudios gesticulares del nucvo teairos.
El mismo profesor, entrevistado en el citado nimero de La Gaceta Literaria,
senala que aunque el desconocimiento de la lengua alemana es un problema
para la difusion de la literatura germénica en Espana, no cree que «¢l conoci-
miento de un idioma sea del todo indispensable al estudio de la literatura
respectiva (no tratindose ya de una investigacion cientifica), pues aun estu-
diada en traducciones mas o menos perfectas, wna literatura como fa alemana
no pucde menos de transmitir altisimos valores» (Anonimo, 1928, p. 4). Me
parcce gque de las palabras de Petriconi en su articulo y en la entrevista mere-
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cen destacarse las siguientes cuestiones: a) Bertoit Brecht, poeta lirico; b)
Bertolt Brecht aspira a ideales elevados; ¢) Bertolt Brecht no se adapta al
gusto moderado del publico; d) el comunismo [de Toller], y e) €l problema
del idioma aleman y las traducciones. Creo que son cuestiones que de una
manera u otra acompafaran a Bertolt Brecht en lo que se refiere a su recep-
cion en Espana,

A pesar de la presencia de la cultura extranjera en La Gaceta Literaria,
encarnada en comentarios de diversa profundidad sobre distintos escritores
o en secciones fijas como «Postales internacionales» o «Actualidad interna-
cional», habra que esperar a los afios treinta para que en dicha revista encon-
tremos nuevas referencias a Bertolt Brechet. Sin embargo, interrumpamos
momentineamente las pesquisas en La Gaceta Literaria y busquemos algin
otro dato sobre nuestro autor, ahora en ¢l ano 1929,

En la bibliografia sobre Brecht en Espafia que elabord Xavier Fabregas
para incluir en el libro de Bernard Dort Lectura de Brecht figuran dos trabajos
de 1929: el de R. Vinyes «El teatre modern», conferencia pronunciada €l 9
de agosto de 1929 y publicada ese ano por la Associacio Obrera del Teatre
en Barcelona, y el de Alfred Kerr, «Le théatre actuel en Alemagner, Estudios
vy comunicaciones, Instituto del Teatro Nacional, Barcelona, 1929, pp. 13-54.
No he pedido consultar dichos trabajos, pero, respecto al segundo, es licito
suponer que no sea muy favorable a Brecht, dado que Kerr fue uno de sus
mas duros criticos.

Regresemos a La Gaceta Literaria, ahora a 1930. Creo que uno de los jo-
venes intelectuales espanoles que amplian su formacion en Alemania, Fran-
cisco Ayala, se refiere implicitamente a nuestro autor cuando en el ndmero
del 15 de junio de 1930 alude al cine aleman: «De cine se ven peliculas admi-
rables. Particularmente del cine de tendencia politica avanzada, hecho no
con actores, por gente de la calle. De estas peliculas hay alguna sobremanera
interesante: por ejemplo, la titulada As/ es la vidan, titulo que considero puede
corresponder a la version alemana de La opera de perra gorda, realizada por
G. W. Pabst {(Anonimo, 1930, p. 13). Sobre esta obra cinematografica —en su
version francesa y cuando se estrena en Paris— escribié un amplio y enco-
midstico comentario Juan Piqueras (publicado el 1 de julio de 1931}, pero,
por lo que concicrne a nuestro escritor, se limita a decir que el film de Pabst
se basa en «la dpera bufa de Bert Brech |sic| y Weil (Der Grosschen Operap
(Piqueras, p. 11). De todos modos creo que no debe pasarnos desapercibido
el hecho de que algunas de las muy escasas y brevisimas alusiones a Brecht
llegan a través de la version cinematografica de una de sus piczas teatrales.

Habria sido 16gico esperar que en el niumero del 1 de marzo de 1931,
cuando M. Kaltofen escribe sobre «Teatro aleman», hablase de nuestro autor,
que ya ha estrenado una decena de obras, pero ni siquiera alude a él como
persona que ha trabajado con Piscator, acerca del cual gira todo el articulo.
Sin embargo, si saldra & relucir Brecht en un trabajo de R. Kaltofen, «La lite-
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ratura alemana en 1931» (en el nimero del 1 de agosto de 1931). Este critico
hace unas sugerentes observaciones acerca de la relacion entre literatura y
sociedad en esos momentos: «La crisis econdmica [acaba de producirse el
crack de Wall Street en octubre de 1929], que cada vez se agrava mas, destru-
ye la posicion econémica de 1a mayor parte de los artistas y de los escritores.
Obliga a entrar en relacion mas fuerte y estrecha que en los tiempos pasados
con las cuestiones filosoficas y obliga a decidirse. La contemplacion tranquila
del poeta ha entrado en el pasado. La lucha es alrededor de la palabra que la
joven generacién debe seguir. Capitalismo o socialismo, individualismo o co-
lectivismo, son los dos hogares». En este contexto y junto con otros autores
que proceden de la burguesia y ahora «refucrzan el viejo grupo de los escrito-
res revolucionarios al cual llegan con todo entusiasmor, nos encontramos,
entre otros, con Brecht: «Bert Brecht, que obtuvo gran reputacion por su
obra Dreigroschenoper, preconiza francamente, en su ultima obra, Massnahme
|=La decision, una «Lehrstiick» ¢ obra didactical, la fusion con el movimiento
comunistas (Kaltofen, agosto 1931, p. 12). Dada la orientacion ideoldgica
hacia el fascismo que por estas fechas se esta produciendo en Giménez Ca-
ballero —que ahora comparte la direccion de La Gaceta Literaria con Pedro
Sainz Rodriguez— podriamos pensar que fue {a evolucion de Brecht hacia el
comunismo la causa de que en ¢l Gitimo ano de dicha revista no se volviera a
aludir a nuestro dramaturgo. Sin embargo, en contra de esa hipotética expli-
cacion de la ausencia de Brecht hay que sefalar que el ya citado R, Kaltofen
publicd poco después un exienso articulo, «Revistas literarias y revoluciona-
rias», en el cual se refiere a la muy importante seccion alemana de la Asocia-
ciomn de Escritores Proletarios Revolucionarios, y a otros afines; es decir, el
tema palitico radical no desaparecio de La Gaceta Literaria, publicacion que
sobrevivié practicamente un afo bajo la Republica.

El batance, por tanto, que podemos presentar acerca de Brecht en dicha
publicacion abierta a Europa es, evidentemente,muy €scaso, a pesar de que
nuestro autor ya es conocido en Alemania por distintas obras, teatrales o no,
si bien no tiene ni la edad ni la obra de Toller o de Piscator.

La llegada de la Republica espafiola con la que simpalizaron practica-
mente todos los integrantes de la generacion del 27, coetanea de Brecht, no
parece haber supuesto, segun nuestra limitada investigacion, mayor novedad
o avance en el conocimiento de nuestro autor, ni siquiera entre los miembros
mas progresistas de aquel grupo de escritores. En primer lugar hay que tener
en cuenta que los escritores del 27, salvo casos aislados, son fundamental-
mente poetas o, si se prefiere, no sienten una especial predileccion por el tea-
tro. Repasando las colecciones completas de publicaciones representativas
como las revistas Ddooss (1931), Hérve (1933), Los cuatro vientos (1933), 4
la rmueva ventura (1934), 1616 (1933-1935), Ef gallo crisis (1933-1935), o
Cuabalio verde para la poesta {1933-1936). no encontramos pricticamente
ninguna presencia del teatro vy, por tanto, de Brecht. Y ¢n scgundo lugar,
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cuando ciertos escritores jovenes y progresistas s¢ interesan por el teatro, tie-
nen a mano —es un decir— el ejemplo de autores o directores de mas edad
—cinco anos de diferencia son significativos—, como es el caso de Piscator o
Toller. Asi, por ejemplo, durante la Repiblica R. J. Sender publicard nume-
rosos articulos sobre el teatro (una parte recogida en Teatro de masas, Valen-
cia, 1932), en los cuales hablara del Teatro de Arte de Moscu y de Piscator
(de éste en 1930 se habia traducido su Teatro politico (1929) por la editorial
progresista Cénit). Sin embargo, Vilches de Frutos, estudiosa de esta faceta
de Sender, no nos proporciona ninguna referencia de éste sobre Brecht, lo
cual nos inclina a pensar que el escritor aragonés no alude al autor aleman.

Un teatro critico como el de Brecht tenia muy pocas, por no decir nulas,
posibilidades de ser representado en los escenarios comerciales espafioles,
cuyas caracteristicas ya vimos, y por ello solo podria hacerse conocer me-
diante lo que seria factible denominar circuitos paralelos. Su falta de pacto
con la sociedad, su progresivo acercamiento al comunismo eran rasgos que le
separaban de la burguesia, clase social que se escandalizaba con una obra
simplemente institucionista como fue Nuestra Natacha, o para la cual se con-
siderd irrepresentable en 1932 Tres sombreros de copa. Senala Pilar Nieva de
la Paz en su trabajo sobre la revista Sparta (1932-1933) que en la fecha de
publicacion de ésta, «los teatros costaban alrededor de cinco pesetas la buta-
ca, precio muy elevado para un publico que podia ir al cine por seis, siete y,
como excepcion, ocho reales (1,50, 1,75 y 2 pesetas). Tan sélo cuatro entre
los veintitantos cines de Madrid de los anos treinta sostenian precios de tres
o cuatro pesetas» (Nieva de 1a Paz, p. 14). Por tanto, el teatro de Brecht ten-
dria que haberse divulgado por circuites al margen de los escenarios comer-
ciales, en circulos obreros politizados y por compaiiias de igual caracter. Este
tipo de grupos teatrales tiene como modelos de autores a otros escritores
también politizados, pero no a Brecht. Ello, al menos, es lo que ocurrié con
la Compania de Teatro Proletario, dirigida por César Falcon y cuya andadu-
ra se inicia en Asturias a fines de 1933, Las obras que representaba eran La
fuga de Kerensky, de Hans Huss; Al rojo, de Carlota O'Neill; Asia, de Vaillant
Courier; Un invento, de Tom Thomas; La conquista de la prensa, entremés mi-
mico, y finalmente Hinkerman, de Toller {Esteban-Santonja, p. 106).

Por esas fechas de 1933, el periodista José Pérez Domenech pregunta a
Rafael Alberti acerca del teatro y el poeta y dramaturgo, tras rechazar el tea-
tro experimentalista o de ensayo, opina que «en Alemania hay algo interesan-
tisimo: el teatro joven del pucblo, que ha venido a sustituir a to que fue el tea-
tro de los socialistas, de gran tradicion, por cierto. Alli estrend Hauptmann
sus obras. Alli se representaban piezas que se¢ hicieron famosas, como Los
Tefedoress. Pero no cita a Brecht, quizd porque lo que le interesa a Alberti —y
a otros escritores de su generacion en ese cambio ideoldgico hacia el com-
promiso o la revolucion— ¢s la Unidn Soviética: «Lo mejor de Rusia, en arte,
es ¢f teatro (...) Ahora que disponen de las masas, realizan verdaderas mara-
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villas (...) El teatro en Rusia es una cscuela insuperable» (Esteban-Santonja,
p. 102). Elogia el teatro de Tairof («Kamernys) y el de Meyerhold, y dice que
«el teatro, aunque se crea lo contrario, tiene que ser tendencioso y volver a su
fuente natural: el pueblo. El teatro fue en toda época tendencioso (...) Nues-
tro tiempo reclama una escena acorde con sus inguietudes de tipo econdmi-
co y social, preferentemente» (Esteban-Santonja, 102-103). Esa admiracion
por Rusia ¢s algo que se extiende hacia 1933 entre los jovenes escritores es-
pafioles, incluso sin ser militantes del Partido Comunista. Un testimonio re-
velador es el que ofrece en 1978 Antonio Sanchez Barbudo: «A la Reptblica
la acogi, claro, come todos, con entusiasmo. Pronto, sin embargo, empezo —a
los jovenes, a los intelectuales, como a muchos obreros— a sabernos a poco.
Algo anticuado, apenas nacido, algo que habia llegado tarde. No digo que
fuera justa ni prudente esa actitud, sélo que era asi. Comenzdbamos a mirar a
Rusia con admiracion, con esperanzas. Tras la consolidacion del estalinismo
y el éxito del primer plan quinquenal, Rusia empezé a parecer como el
paraiso, la ola del futuro, la realizacion de ese vago sueno que muchos tenia-
mos de una renovacion total de la sociedad, una “transmutacion” total de
todos los valoress (Aznar Soler, p. 227). Y quiza también haya que recordar
que desde primeros de 1933 Brecht ha tenido que partir hacia el exilio y que
sus obras dejan de representarse en la Alemania nazi (el 10 de mayo son
quemados sus libros).

En resumen y recordando siempre la limitacion de nuestro campo de
analisis y que, por tanto, otros trabajos similares pueden proporcionar datos
diferentes © tncluso opuestos a los nuestros, creo que parece factible afirmar
que significativas revistas culturales de preguerra vinculadas a la generacion
del 27 prestan muy cscasa o nula atencion a la figura de Bertolt Brecht. El
tedrico y creador aleman, si bien no habia escrito sus obras mas importantes,
va gozaba, como poeta v dramaturgo, de una amplia fama en su pafs natal.
Por ello, en principio, puede parecer un tanto sorprendente este vacio, esa
escasez de informacion en las citadas revistas culturales (creo poder afirmar
que en la prensa de informacion general la situacion es diferente). Sin embar-
20, aquella situacion de vacio es posible que pueda explicarse si tenemos en
cuenta las sigutentes circunstancias:

a) Las obras de Brecht se publican en aleman, lengua muy poco cono-
cida en Espafia, pais que, ademds, mira preferentemente hacia los vanguar-
distas literarios procedentes del mundo parisino.

b) La gencracion esparola coetanca de Brecht se inclina mas hacia la
puesia, a veces «deshumanizadar, que hacia el teatro, salvo escasas excepcio-
nes (Alberti, Lorca y unos pocos mas).

¢) El teatro de Brecht, por su contenido critico, no tenia cabida en el
conservador ambiente teatral espanol, pero quiencs podian ser sus defenso-
res, es decir, jos jovenes intelectuales, cuando prestan atencion al teatro poli-
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tizado, tienen como referencia a autores de mas edad y experiencia que
Brecht, como son los casos de E. Toller y E. Piscator, autor €ste que, segin
recuerda Christopher H. Cobb, gozaba de una reputacion «idoldtrica a veces,
mientras gue se ignoraba a Brecht» (Cobb, p. 34).

d) Hacia 1933, coincidiendo, ademas, con ¢! comienzo del agitado exi-
lio de Brecht, los escasos intelectuales espanoles de ideologia afin a la del au-
tor alemdn miran mas hacia la Unién Soviética —que creen es el simbolo del
triunfo de una nueva sociedad— y, por tanto, hacia el teatro de dicho estado,
¢l cual, con mas o menos dificultades, ha sabido incorporar al nuevo régimen
a personalidades renovadoras ya consagradas (Stanislavsky o Meyerhold, por
ejemplo). Esto no significa que se olvide por completo el teatro aleman, pues
testimonios hay de que se le presta una cierta atencion aunque las referencias
o comparaciones con el teatro en Rusia no faltan. A este respecto es muy re-
velador un articulo que el escritor y critico perteneciente a la generacion del
27 Juan Chabas publica en el diario progresista Luzel 17 de agosto de 1934,
con el titulo de «Las dictaduras y el arte. El teatro en Alemania». Segun el ar-
ticulista, Goebbels ha reconocido el ruidoso fracaso del teatro del nacional-
socialismo, situacion gue, segin Chabds, se da también en la Ifalia fascista, lo
cual induce al critico a la siguiente reflexion: «Alli donde el régimen social y
politico tiene su raigambre profunda en una transtormacion intima de la eco-
nomia y las costumbres de un pais y donde las clases proletarias alcanzan un
nivel mds alto hemos visto que esa renovacion teatral si que es pujante y fe-
cunda. Recuerden nuestros lectores los interesantes articulos que sobre el
teatro ruso y su evolucion escribio a su regreso de Rusia el joven poeta y dra-
maturgo valenciano Max Aub. En Rusia existe un nuevo teatro; en ltalia y
Alemania no ha podido crearse. Proponemos a nuestros lectores la medita-
cion sobre este dator. Y mas adelante alude a la censura que ejerce el régi-
men imperante en Alemania: «El gobierno de Hitler ha demostrado un gran
interés por el teatro; pero su politica ha sido funesta para la produccion ale-
mana. El interés merece elogios; ha ¢reado una Camara del teatro, a la cual
pertenecen autores, actores, directores de escena, escenografos, maguinistas,
apuntadores. jPerfecto! Ojala se hiciese lo mismo aqui. Pero en vez de dejar
que esa Camara se administrara artistica y economicamente, con garantias de
independencia, Goebbels le impone la censura mas rigurosa, La ley sobre ¢l
teatro, promulgada en el mes de mayo, somete a la autorizacion del Estado la
instalacion de todo director y Ja seleccion del repertorio. El ministro de pro-
paganda puede, ademds de prohibir una obra antes de que haya sido repre-
sentada, imponer la representacion de otras. Varias empresas teatrales han
quebrado porque sc les ha impuesto dictatorialmente un programa de obras
malas que no interesaban al piblico. Piscator y Reinhardt han sido desterra-
dos de los escenarios alemanes». Y finaliza Juan Chabas aludiendo a la pro-
hibicion total de obras escritas por judios, al igual que la expulsion de los ac-
tores de dicha raza («Y da la coincidencia de que los mejores actores
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alemanes eran israelitass). Por estas y otras actuaciones de los gobernantes
nacionalsocialistas, la escena alemana ha quedado empobrecida y de ahi el
ironico comentario final de Juan Chabads: «Este es el gran teatro nacional de
{a dictadura nazi» (Chabas, p. 8).

Por dltimo, podemos anadir que durante la Guerra Civil la situacion se
mantiene mas o0 menos en 1os mismos términos. Cuando estalla dicho con-
flicto, Brecht se halla en Dinamarca y en 1937 participa en Jas reuniones pa-
risinas del 1T Congreso Internacional de Escritores Antifascistas, si bien lue-
go no s¢ desplaza a Espana para asistir a las posteriores reuniones. En Paris
escribe Low fusiles de Madre Carrar, sobre la guerra espanola, texto que Hele-
na Weigel estrenara, también en Paris, en octubre de ese aio 1937,

Sin embargo, a pesar de esta vinculacion con los acontecimientos de
nuestro pais y a pesar de que su teatro podia muy bien acomodarse, por su
carga critica, a las orientaciones ideologicas que existian en la zona republi-
cana, revisando la publicacion fundamental de ésta, Hora de Esparia, no en-
contramos ninguna alusién al autor alemin. En ella hay diversos articulos so-
bre teatro y, ademas, algunos textos dramaticos de escritores de esos
momentos, pero la realidad os quce sus autores preficren buscar la inspiracion
o ¢l material para el teatro que cxigen las circunstancias en el campo espanol,
sea clasico, sea del momento.

No obstante, nos consta que algan intelectual del campo republicano, a la
vista del sorprendentemente muy conservador teatro que se represcntaba en
dicho bando. propuso que sc cambiara la orientacion de tales espectaculos y
en su lugar subieran a los escenarios obras de mds trascendencia, mas actua-
les, mas profundas. En su libro elasico Ef tearre durant la guerra civil espariola.
Assaig ¢ historia, documenrs, Robert Marrast seftala que en marzo de 1938
Max Aub —espafol de origen judeoalemdn— solicitd gue sc representase a
Shakespeare, Hauptmann y Brecht. entre otros (Marrast, p. 166). Aunque csa
idea de que habia que dignificar el teatro de la zona republicana parecia te-
ner cierte arraigo (un periodista, Lluis Capdevila, pedia gue se montasen
obras de Lorea, Lope, Bernard Shaw, Hauptmann, Galsworthy, Toiler, Ibsen,
ONeill, Rice, etc.), no se represento, al menos segun se deduce del citado
trabajo del aludido hispanista francds, ninguna obra de Breeht.

Y cn fa posguerra, dadas las circunstancias politicas y culturales de nues-
tro pais, habrd que esperar practicamente a los anos cincuenta para que
Brecht empiece a ser citado y sus obras ¢ ideas comentadas en, al menos, al-
gunas de las revistas publicas o privadas mas significativas (fasula, Cuadernos
Hispanoamericanos, Correo Literario, Revista Espariola, Teatro, cic.). Pero,
como senalé al principio, su teatro se representara —y habra que anadir que
con dificultades— sélo a partir de la década de los sesenta.
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