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griega y la romana, y sus variantes) 
e) Moralidades 
f ) Romántico (medioeval, isabelino) 
g) Realista 
h) Simbólico 
i) Espresionista 
j) Epico (La 11pieza didáctica", el "periódico habladon, 

etc) 

a} Clásico: La Tragedia cJ.ásica ( G~iega) .Q._(?staca por su 
estructura compacta y su unidad, aun cuando la unidad 
de tiempo y lugar no es tan estricta como lo pretendie­
r on los estudiosos del Renacimiento. (? or ejemplo, hay 
dos lugares de acción en las Ett~eniges de Esquilo el 
templo de Apolo en Delfos y la montaña de Ares en Ate"· 
nas donde Orestes es juzg ado) LQ obra está construída 
por una serie de episodios separados por odas coral esj 
que sirven de telón. Después del prólogo, la obra co-· 
~i enza con una oda coral y ca si siempre termina con unG 
oda. (No sucede lo mismo en el A~amenón donde la obra 
ce rmina con los parlamentos de 'C1'l ternn-estra en que elln 
le asegura a su a:nante que todo s e arreglar.:Í)o Casj_ 
f- iempre concluye~ especialmente en las obra s de Eurípi­
de s, con una enifan{a ; un di os aJ!are ce para r e solver la 
ac ción o deshacer-eT .... IJ.udo que ha s:ido formo..do po:c la 
complicación dramc;t i c a. . La obr o. combina la ca nc:i_ ón~ c o~1 
í. ·i.. recitativo y l a narr:-¡8 iÓ;1 de algúr: lVI ';;;.:!Sa,jc .;:-·o y la a:.~ 
ci ór1. dramática .. To cie:l acción vio:t E:r~t a, como se r· eJ. cri ~· 
rr:¡~n, st;. :-: cidio ., d<:' sf:.i gu::ac:i.én y :Jfi.C ?.'ificios L..J..mano ::; oc1.:-M 
: - :~~ n fuE~ ~ .. 3. de l e:..;c :2 :1.~r:i o , sin d1.d & a cax:.so. d -:::J. t ~l_"o {J_ qc~ 
C' :XLst í :::t ci_c; pre s ~mt. ar vi o1 Pnc i a s f:í.~ ic ::ls eri el e s r: 8:,_s.:t · ~~ o" 
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griego hablaban al unísono) El coro estaba formado 
por doce o a veces quince personas, y representaban 
un grupo homogéneo como ser senadores en 11Antígona" 
o un grupo de hombres en 1' Agamenón 11 que han sido de 
j ado atrás, por ser demasiado viejos para servir eñ 
el ejército; pero naturalmente que la cantidad de 
corifeos puede ser modificada en un~producción mo­
derna. 31 Corifeo casi siempre se dirigía a los ac­
tores. En las tragedias también se utilizaban perso 
najes que no hablaban para encarnar a soldados , si~ 
vientes y otros, que dieran un sentido de movimien­
to de masas en el escenario. Una producción moderna 
también puede echar mano de ellos y no hay ninguna 
ley que les prohiba improvisar, aún cuando demasia­
da libertad en este aspecto puede ser peligrosa, y 
a veces desastrosa. La tragedia clásica utilizaba 
música (interpretada por una flauta y canbada por 
el coro) Eurípides hasta requería solistas. La músi 
ca especial que correspondía a cada obra ha sido ex 
traviada , pero los compositores modernos pueden ob= 
viar esto utilizando elementos modernos , a menos 
que el director desee un efecto arcaico . T~~bién se 
precisaba danzas en las producciones; pero se puede 
pre scindir de ellas salvo en los lugares donde el 
texto lo requiere. Finalmente , estas obras casi 
siempre requieren de procesiones . 

Mucho se ha dicho que la tragedia griega tenía una 
cierta similitud con la ópera moderna. Esta compara 
ci ón puede ser peligrosa ya que puede llevar a la -
espectacularidad y superficialidad que caracteriza 
a la ópera. 

Zn verdad, cuando se utiliza una puesta en escena o 
per etistica para el montaje de ~~a tragedia griega­
de inmediato nos parece pseudo teatral.. Para un pú­
blico a costumbrado a un comportamiento real en el 
escenario, esto parece incongruente, sobre todo 
siendo el texto tan honesto y directo. 

b ) Tragedia neo-clásica: La tragedia neo clásica, 



-4-

cuyo ejemplo más perfecto se encuentra en la obra de 
Jean Racine, no contiene el elemento coral o lírico 
de la tragedia clásica griega (con algunas exc epcio~ 
ne s, como "Atalía;1 de Racine) En todos los otros as­
pectos, es similar a la tragedia griega y aún más rí 

' gida para respetar las unidades. Cuando se utilizan~ 

l 
coro s, como en el caso de 11Atalía", la diferencia de 
estructura no vale la pena tomarse en cuenta. El diá 
logo largo, poético y formal (la ntirada") tiene la 
forma de un ve rdadero r ecitativo y es una prueba de 
elocución además de actua ción. A pesar de toda su for 

1 malidad, el drama neo clásico es romántico y los fr~ 
cese s lo r epresent an en estilo romant1co. 

Jltluchas son las dificultades con que debe enfrentarse 
¡una producción de e ste tipo: requiere actuación de 

!
virtuosos, excelente proyección de la voz y muy buena 
dicción. 

le) La comedia aristofánica también conocida como HCo­
media Antigua11 es hiperactiva exagerada y sonora. La 

¡músi ca, los coros, l a dan za y la acción todo está en-

lfocado con este criterio, pero al mismo tiempo tam­
bién se permite el lirismo más puro y hermoso. Arist2 

,fane s, cada vez que se transforma de sainetero en poe 
ta, es uno de los líricos más consumados. La acción -

1es casi si empre fantástica pero en cualquier momento 
puede virnr hacia lo orgíaco y hacia un r ealismo cru­

(do. La caracterización es generalmente gruesa y depeg 
!de de tipos exagerados y distorsionados; el personaje 
individualizado y concebido de manera realista de Li­
sístrata en la obra del mismo nombre resulta por lo 
tanto excepcional en la 11 Comedia Antiguan. La trama 
está estructurada de manera suelta y permite la inclu 
sión de episodios llenos de imaginación. que manti enen 
el int er é s más bien a través de su novedad que de la 
relación que poseen con la trama misma. Este estilo 
puede ser descrito como una farsa poética y tiene mu­
lcho parecido con nuestra comedia musical. Cada vez 
que sea necesario reeditarlo debe mantenerse la vive­
za, e l gusto y el movimiento de este estilo, omitien­
ldo parte de su obscenidad. 
1 • 
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La comedia aristofánica posee . sin embargo el ementos 
serios. Generalmente es satírica. Emplea el exordio 
directo después de la mayor lucha entre los caracte 
res principales cuando el coro se dirige directamen 
te al público en lo que se llama la parabasis. Huel 
ga decir que el estilo básico es no-ilusionista. 

d) La comedia no ari stofanesca: Esta es la c.omedia 
sin lirismo, sin elementos fantasticos y sin impli­
cancias políticas, que se originó en el período he­
lenístico y en Roma; se le llamó 11 Comedia nueva". 
Sus e jemplares más característicos se encuentran en 
las obras de Plauto, Menandro y Terencio. 

Es una come dia de car~ct eres en ol sentido de que 
retrata seres humanos que pueden ser reconocidos 
en vez de situaciones fantásticas. Aún cuando lo so 
brenz~tural apare.zca, como sucede por ejemplo en las 
comedias acerca de Anfitrión los caracteres no están 
orientados hacia lo fantástico sino haciQ lo humano. 
Los personajes son tipos como el soldado jactancio­
so, el amante, el parásito, el hijo pródigo, el pa­
dre indulgente o severo, y otros. 

Es una comedia doméstica en el sentido de que trata 
de los enredos de los caracteres~ de los plan es inge 
ni osos que trazan los amantes y sus sirvientes así -
como de los de sus antagonistas. 

Es una comedia romántica en el sentido que las situa 
ciones son románticas o bien surg3n a través de im-­
pulsos románticos como el amor o el amorío. Las aven 
turas de los amantes, accidentes como desapariciones 
o secuestros de un personaje y el descubrimiento de 
parientes que no se veían hac e mucho tiempo, compro­
meten estas complicaciones románticas. 

Finalmente, es una comedia de costumbres porque la 
trama y los caracteres reflejan ciertos prejuicios o 
tipos sociales (el parásito, el esclavo, el soldado, 
etc .), ciertas costubres, modas e inclinaciones de 
la época. 
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El estilo no aristofánico de comedi a reaparece de una 
u otra forma en las ·farsas rnedioevales, en los 11 inter­
l udios 11 rnedioevale s {en los cuales sin embargo falta 
la intriga y en su lugar se encuentran discusiones y 
debat e s), comedia renac entista , comedia dell'arte, la 
comedi a de capa y e spada, la comedia romántica isabeli 
na , las comedias de Moliere y de su e scuela, la come-­
dia de l a Restauración, la comedia del siglo 18 y de 
l os sigui ent es. 

El énfasis varí a de acuerdo con l a s épocas. Zn la me­
dioeval, l a r en acentista, la comedia dell'arte y la de 
capa y e spada, el estilo e s pref erentemente el de la 
comedia de intriga. ~n la isabelina se encuentra l a co 
medi a romántic a . En l as de la escuela de Moliere, de -
la Restauración y en las obras de Sheridan es preferen 
teme nte l a de l a comedia de costumbre s. Todos los ti-­
pos son creados para una puesta en e scena no ilusionis 
ta utilizando los soliloquios, los apartes y otra s for 
mas de representación. 

A partir de Ibsen, además de l a comedia romántica y de 
la come di a de costurnbres,surge preponderantemente l a 
comedi a de car acteres y comedia de ideas. (la obra de 
Bernard Shaw) La comedia post ibseniana es naturalmen­
te ilusionista . 

En l a producción el problema radica en estable cer cual 
es el el emJ nto primordial en l a obra y luego i mponerlo 
corno un tono o matiz sobre el r esto. Por e jemplo hay 
una comedia de caracterización (o de caracteres) en 
"Noche de Reyes 11 , pero el elemento e sencial e s el de 
la comedia romántica; o bi en hay comedia de caracte r e s 
en el 11Misántropon, pero debiera enfatizarse la come­
dia de costumbre s - es decir el comportamiento de la 
sociedad en los tiempos de Moliere. 

e) Moralida d, cuyo exponente es la moralidad medioeval, 
por e j emplo Every.man, personifica abstracciones corno 
el Vicio, Las Buenas Obras, la Riqueza, y las utiliza 
como personajes de una obra t eatral. Su na turaleza es 
alegórica y e s drama didactico en e l sentido que de-
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muestra o enseña alguna l ección. Aún cuando en sus 
comienzos estuvo unida al catolicismo, la morali­
d ad puede no ser purarn8nte religiosa. Su primer eg 
foque fué de tipo ético; luego expresó la filoso­
f í a humanista , l a ciencia y las teorías educaciona 
le s propias del Rena cimiento; más reci ente mente en 
1'Liberty Jones 11 de Philip Barry expuso el conflic­
t o entre la democraci a y el tot alitarismo. Su ma­
yor encanto, a sí corno t ambién su mayor p0ligro (en 
la dramaturgi a contemporánea) r adica en su inge­
nuidad. Su fuerza r adica en su simplicidad y con­
cre ci ón de ideas par a lo cua l utiliza fi gura s y r e 
fe r enci as al egórica s que pueden s er facilrn ,.:: nte re': 
con ocida s. 

Al ponerla s en e sc ena , el único problema que pre­
sentan l a s moralidades, son su falta de inte rés. 
(Everyman es una exc epción) La car acterización se­
rá natural mJnte burda , pero no excluye el he cho de 
poderl e otorgar a cie rtos car acteres (la Riqueza y 
las Buena s Obra s en 11Everyrn.::m ~~ ) al gunos toques hu­
manos . Las fi guras alegóric a s puedon s er concreta s 
en vez de abstracta s . Por e jemplo, l a Rique za pue­
de ser r epr e s entada por un financist a de nue stro 
tiornpo, si esta fuer a l a int ención del director . 
En cambio, en l a Edad Medi a , habrí a sido r epresen­
tada por un avaro obe so y suci o y, en la époc a isa 
bolina , por un me rcader lujosamente vestido. 

f ) Dr ama románti co; queda expresado en los miste­
rios rnedioeval e s y en l a s obras de santos, en el 
drama isabelino, en l a s obra s de aventura s do la E 
dad de Oro es pañola, o en l a s obra s de Schiller, 
Goethe , Hugo y Rostand, y en l a s obras de Ibsen e s 
cri t a s antes de su época r ea li st a (Brand, Peor -
Gynt, etc.) Su s característic a s más destacada s con 
respe cto a l a forma son su extensión y la libertad 
de movimiento . No se reocu a do l a s unidades de 

ugar o ti empo; y ni siqui era se cine a persegUJ.r 
una sola intriga . Tampoco posee unidad de tono, la 
com..;di a se mezcla a la fars a , a l a tragedia1 al m~ 
lodrarna de acue rdo al gusto y a l a d~cro cion dol 
autor. 
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Puede emplear largos pasaje s líricos, como por ejemplo 
las canciones en las obras shakespcroanas, las de Schi 
ller y las de Goethe, pero el lirismo no está supedita 
do a una estructura dada como es el caso en los coros­
clásicos; no es formal . El diálogo es idealizado ( los 
personajes se expresan como si fueran poetas) y el en­
fasis está colocado sobre la expresión en desmedro de 
la verosimilitud. Para lograr este fin, todos los mét~ 
do s no ilusionistas son utilizados sin ninguna inten­
si ón de justificarlos. Por cie rto que esta descripción 
se r efiere tanto a l a tragedia como a la comedia. 

Zl probl ema de 12 producción actual de un drama román­
tico reside especificamente en la fluidez que se le lo 
gre imprimir. Los episodios deben fluir de manera tan­
libre y continua como para gue la magia teatral sea a­
segurada. En tal caso, el publico aceptará las conven­
ciones sin siquiera not arlas. La importancia de esto 

1radica específicamente en los decorados; debe haber u­
tna gran vari e dad de a r eas de actuación ya sea contando 
' con un escenario permanente con diferentes niveles, o 
un escenario que puede transformarse facilmente, un e~ 

' cenario giratorio o un escenario abierto con platafor­
mas y sobre e l cual se puede utilizar libremente la i­
' luminación . Las cortinas , los bastidores también pue ­
den utilizarse; pero mientras menos deba bajarse el te 

¡lón, mejor será la representación. 

(Por esta misma r azón se aconseja reducir los cinco ac ­
tos de la obra a dos o tres. Mientras menos interrup­
ciones haya en la representación, mejor, siempre que 
el público no se agote con una representación de tres 
horas consecutivas . Sl procedimiento que se escoja de­
penderá de los recursos que tenga la organización tea­
tral y de l2s características mismas del escenario y 
equipo técnico. 

Otro problema es el de no caer en una excesiva teatra­
idad. Donde esta se presenta se la deberá ajustar y 

hacer psicologicamente justificada. Hay ciertos perso­
aje s, como el Yago en 11 0telo" por ejemplo , que la re­

quieren; pero siempre debe ser colocada en un plano en 
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la cual el público pueda comprenderla. Cuando el 
l engua je utilizado en la obra es elaborado debe de 
cirse con moderación y naturalidad, con excepción­
de los momentos que posee una justificación psico­
l ógica. T2mbién debe existir un compromiso con los 
momentos en que se utilizan elementos no ilusionis 
tas en la obra. Los soliloquios y apartes se expre 
san me jor como l engua je interior, como emanaciones 
de l a emoción íntima del persona je en vez de ser 
di rigida s abeirtamente al público. 

g ) El Drama Realista no r equi er e más descripción. 
Queda descrito por l a s car acte rísticas ilusionis­
tas. Lo único que cabe anotar es que hoy día no se 
ajust a estrictam0nte a l a s caract erísticas exclusi 
vamente ilusionista s. •'Contigo en la Soledadn {Áh-; 
'~ülderne ss.) tiene un e.. e sc ena en la cual el h5roc 
adol esc ente cuenta sus visicitudes en un largo mo­
nólogo. No obstante el e f e cto r ealista de la obra 
se mantien e , porque esta e sc ena es psicologicamen­
te j ustific ada. En cie rto a specto '1Extraño Interlu 
di oí1 también r eti en e sus caracte rísticas r ealistas. 
El drama ext erior posee absoluta verosimilitud. El 
drama int0rior t ambi 8n posee verosimilitud una vez 
que se ha ac e ptado el truco como l a manera de ex­
pre sar sentimi entos inexpre s ados y pensamiento. No 
hay ninguna distorsión en el fluir del pensamiento 
que e s absolutamente lógico y r ealista, tanto en 
su se.cuenci 2. como 8n su expresión. 

·El Naturali smo no e s más que una forma extrema del 
r ealismo. Participa en forma estricta de la t eoría 
de que los caracteres observados en el escenario 
son no t eatral es. El esfuerzo para crear la verosi 
militud s e preocupa de cada detalle, y los deta- -
lles serán tan ~e sa9radables como lo permita el au 
tor y la l ey. Ma s aun, el naturalismo pretende co~ 
plet a r l a obj etividad; pretende observar el carac­
te r, el medio ambi ente y l a situación con una indi 
fercncia científica y con una exactitud científica. 
n1a Se .ñorita Julia" de Strimberg, 11 Rose Brend" de 
Hauptmann y 11El ·camino del t abaco11 son los me jores 
ejemplos de e sto. 
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A pe sar de las implicaciones contenidas en el realis­
mo y el naturalismo ambas corrientes pretenden reorde 
nar l a vida en el esc enario. Lo único que hacen es ~ 
que tratan de esconder la idea de que están reordenan 
dola. El diálogo e s natural y coloquial cuando las ca 
ract erlzacione s y el medio ambiante así lo exigen. -
Sin embargo, aun este tipo de drama, el lenguaje está 
imperc eptibl emente estilizado, más preciso y más colo 
rido que en l a vida diaria, y se utilizan momentos de 
elocuencia cuando ellos están justificados. Así no es 
posible la completa obj etividad o no compromiso. Es 
muy posible que se despierte simpatía hacia ci ertos 
caracter e s o cla s es en obras que tanto sus autores co 
como sus críticos consideran naturalistas. -

La oroducción debe crear una s ensación de verosimili­
tud: La vida en e l e scenario debe ser r econocible y 
plausible ; s ea cual sea el ar t ificio o estilización 
que s e emplee esta debe par ece r natural. Esto sobre 
todo radica en los decorados, trajes, gestos, movi­
mientos y forma de hablar. Se debe lograr un justo e­
quili brio; por e j emplo no s e debe llenar de utilería 
una pie za que sogún el texto debe esta r llena de obj~ 
tos. Tambien se debe cuidar que los efectos no distrai 
gan . Est o se r efi er e a cualquier movimiento que rompa­
la unida d y a cualqui er decora do a menos que t enga u­
na pl ena justifica ción dramática. 

h ) El Drama Simbólico, tal como se l e encuentra en l a s 
obras de Marterlinck y Andreyev, e s e sencialmente su­
gGrente . En sus a spectos más moderados el e f ecto que 
se logr a es uno de atmósfe ra, como en "Pel eas y I•1eli­
sandan , con sus suge r encias de de stino y de la semi­
r ealidad de l a experi enci a . La suger encia y ciertas ~ 
;ferencia s externa s como es el caso de "Los ciegos 11 ~ en 
la cual un grupo de ciegos quedan a la deriva cuando 
el conductor de ellos, un sacerdot e (que simboliza la 
i &lesia ) muere sin que ellos se den cuenta. En forma 
nas extrema, uno o más de los personajes son símbolos 
y su comportamiento está orientado por el símbolo que 
representan. En la obra de Andreyev nEl Rey Hambre 11

, 

or ejemplo, e l hambre está representada por una fig~ 
a (Rey Hambre -un símbolo) que compadece a los pobre s 
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e incita las masas a rebelarse pero más tarde l as 
traiciona contra su voluntad. La obra explica que 
el hambre crea la revolución; pero que ese mismo 
hambre puede ser utilizado para mant ener a l ~s ma­
sas en suj eción. 

El simbolismo puede ser ilusionista ( 11 Peleas y Me­
lisanda11) o no ilusionista ( 11Rey Hambre 11 que es es 
tilizado, coral y lírico) 

El principal problema de la producción (así como 
dG l a dramaturgia) de una obra simbolista reside 
en l a clarid~d. Los car2. ctere s y la acción simbóli 
ca debe n se r perfe ct illnente definidos. Ya al comieñ 
zo de la producción deb o notarse de que se trata -
de una obra do esta naturaleza , a través de la at­
mósfera. Ya se ha anotado que ci erto simbolismo 
a par ec e on los dramc~ s más r ealistas como sería 11El 
pato sa lvaje 11 de Ibsen, "La gaviota11 de Chojov, y 
en el '1Goldon Boy 11 • Poro on estas obras e l símbolo 
n o e s indispensable; la historia tiono perfecta 
claridad sin ~l. 

i) El Dr ama Extrosionista os el más abiertamente 
teatral y no i usionista de todos los tipos de dra 
ma. Arregla on forma obvi a todos los acontecimion~ 
t os y modifica el caracter, el diálogo y medio am­
bi unte para logr2.r l a forma más subr.J..yada. de la 
comprensión de la forma y contenido de una obra. 
Este es ol denominador común de todas las obras ex 
pr e sionistas. 

El expresionismo mezcla lo objetivo y lo subjetivo 
en form a muy libre. En ol 11Emporador Jones 11 , el co 
mi enzo y el término de la obra son objetivos; las­
e sc enas intermedias que dramatizan las memorias ra 
ci a les, los mi edos y las formas de escape del die~ 
tador Negro son subj etivas. 

El mundo entrevisto en muchas de las obras expre­
sionistas os l evemente distorsionado porque está 
sentido un forma subjetiva o bien porque proviene 

' de la crítica que el autor le hace a la sociedad. 
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Lo último acontece en la obra d8 Elmer Rice "La máqui­
na dl3 sumar" donde la de spersonalización y mc;caniza­
ción de los individuos por el industrialismo moderno 
e stá representado por personajes como c;l Señor Cero y 
sus conocidos, que están indicados por números y ac­
túan mecanicamente . Zl lenguaje e s generalmente tele­
gráfico para dar l a S8nsación de no realidad o de rea­
lidad. Los monólogos, frecuentemente muy largos, permi 
t en a los personajes expresar sus pensamientos íntimos. 
Las repeticiones, los clichés, o los p.:msamientos inco 
he r ontes o inconclusos, los movimientos mecánicos y -
l os retratos dist orsionados de la r ealidad crean la im 
pr esión de rm mundo confuso , caótico y mecanizado. 

Los peligros mts gr aves de esta dramaturgia son la con 
f us ión , el caos y el sensacionalismo; no es de extra-­
lar por lo tanto que muchas de las obras expresionis­
t as que tuvi eron gran éxito entre 1918 y 1925 hayan fe 
·10cido. 21 principal problema que debe encara r la pro:­
iucción es la ingenuidad. El director tiene que encon­
~ rar maneras para llevar al escenario e stas concepcio­
le s expr0sionist 2.. s. Puede recurri r a l as máscaras , mo­
rimi cmtos y l Gngu a j c estilizado o mecDn.izado, y una i­
.umi nación adec uada (por e j emplo el árbol que se trans 
' or ma en e squeleto en 11 De l a mañana a l a noche¡¡ ) y de:­
! or a dos ade cuad os (los muros con números grabados dise 
.ado 3 por LGe Simonson en la misma obra) 

) Un desarrollo ulte rior del expresionismo (casi una 
.uova ruta desde el mismo origen) es lo que se ha lla­
¡ado Drama épico. Este es un término amplio utilizado 
or ,ü director al emán irvvin Pi sc ator. Lleva en sí el 
onc epto de un drama d Gmostrativo. Zsto puede ser vis­
o en los "periódicos parlant e s" del difunto teatro F~ 
er al y en las 11 obra s didéÍcticas" de B. Brecht. Difie­
en del expresionismo por se r proponderanteme nte obj e­
i va s , analíticas y documentales más que subje tivas y 
uge rent es . Pero la estructura dramática no vuelve al 
at uralismo. 2s episódico , combina diferentes estilos 

más bien presenta los hechos que los r epre senta. Un 
~rrador puede dirigirse al público y explicar e l con­
~nido social de ci ertas esce nas, algunos coros pueden 
Kpr esar ideas de la obra , slogans de pensadore s socia 
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los pueden ser citados, y estadísticas y cuadros 
proy~ct ados an un 8cran . Las escenas dramáticas se 
r~n cortas y e stenográficas (justo lo n ecesario pa 
ra transmitir l a esencia del episodio) y numerosas. 
Par a ilustrar al guna idea el drrrmaturgo puede aún 
utiliz~r ol om~ntos simbólicos . Por ~jomplo cuQ..ndo 
el pequeño hombr e Schw,:ük cm '1El buen soldado Sch­
wo ika es llc..mado a prestar servicio en el ejército 
austriaco, lo único que ve os 1.m a c c..ra ~norme , una 
caricatura dol médico todopoderoso e impersonal 
que lo va a examinar . 21 draQa ópico trata de con­
glomGrc::..r l as facetas socié.:üos y e con ómicas del mun 
do do hoy y r epr esentar fuerzas sociales dinámic as . 
(Vó2.se l a obra do B. Br e cht) ve los caractere s no 
como i ndi viduos sino como uiüdades do un mundo so­
ci~ lmonto condicionado on el cua l el individuo es 
parte de l a masa . 

Jn l a s obr as de Br e cht hay mucha i r.12ginación y poo 
sía pre sentes . El '' drama épico" está orientado en­
forma r ealista , construído en forma ópica en l a 
cual un punto do vista o una idea del autor está 
expr esada y demostrada por medio do los el ementos 
que él phms a se rán mé.s clari f ic adore s . .2:n un dra­
ma como aqu~l la creación do una ilusión y e l est í 
mulo de l a emoción y l a omp2.tí a no son considera-­
ciones de peso . La me t a os ostimulnr el pcmsamion­
to, el análisis y el juicio. Br echt en particula r 
ha transformado en una virtud el hecho de romper 
la unidad de tono y de clima en e l drama épico , PQ 
ra disminuir l a ilusión y l a empc~t í a vigorizando 
en ~sta forma l a obj etividad y el juici o del públi 
co . 

Zl drama 8pico es abiertame nte doc~~ental en las 
variantes conocidas en ..América como 11 periódico ha­
blado o vi vo 11 , como se rían por ojGmplo las obras 
11 Pod.J r n y 11 Un t ~rcio de l a NaciÓn '1 , la una tro..t a 
do las utilidades públicas y la otra de l a ne cesi ­
dad de dosalojar los conventillos . Ambas fue ron 
produc i das por el Teatro Federal de 1930. Result a 
claro que el Hperiódico vi vo 11 e s generalme nt e fru-
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to de una colaboración y es específicamente creado con 
fin.; s precisos. 

T~nto la producción, como la drrunaturgi a , enfrentan el 
problema de l a integr ación ya que t antos GL3mentos di­
versos aparoccm en ,,:1 e scenario. JVIuy útil para logrDr 
. .;sto es l a utilizD.ción ..;;n el 11 periódico vivo11 de un na 
r rador que junta todos los datos y alguién que interro 
~a ( el Público ) y a l cual s e lo explica (por medio de 
~onf~ren ci as y esc ~na s dram6tic a s ilustrativas.) 
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