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establecida por B
del teatro de bule
voyeristas”. Si el -
tro de bulevar es _ Conlflicto
tiempo las accio '
I

del drama modert A partir de su sentido etimoldgico —“choque”™—, el término con-
formas de coment licto se ha ampliado. Ya no designa tinicamente el momento pre-

drama y comenta 3 ciso de la colision, sino de manera més general, toda situacién que
| por la voz que po | pone en escena dos entidades antagonistas —dos individuos, pero
I dora. La voz del ¢ 1 ‘también dos paises en guerra o dos deseos en el seno de una sola
” teatro contemporz 1 conciencia—, ya sea choque real o subterrdneo. Esta riqueza del
‘P Bond, que coment : termmo es primordial. Hablar de conflicto, en dramaturgia, nos

remite a la nocién de “colisién” dramatica que proviene de las Lec-
ciones de estética de Hegel. La idea misma de colisién nos remite
‘a un teatro de la *accién, en el cual el desarrollo de la fibula se
" da a través de las distintas etapas de una lucha. En este sentido, la
historia de la nocién dramaturgica de conflicto seria la historia de

‘ ‘ de los sobrevivie

1 Sobre todo, el hec
comentario, si la a¢
tirfa el surgimientc

*rapsoda. La probl

| torno a su objeto " una lenta desaparicion, paralela a la erosion de la accion dramiti-
‘ ma mismo o a otrd ca. Sin embargo, si entendemos el término conflicto en su sentido
\ | a su situacién —e - mas amplio, parece claro que las escrituras modernas y contem-
I

I “de luchas.

La nocién de conflicto es ajena a la Poética, que asocia, a partir
del modelo de Edipo rey, la composicién de la *fabula (muthos)
al revés tragico. Tal ausencia indica que la lucha interpersonal es
Barthes, 1994; B menos importante, a los ojos de Aristételes, que el cambio de for-
tuna: es la incertidumbre fundamental sobre el porvenir, generada

estatus, al margen ¢ poréneas continan nutriéndose de tensiones, de oposiciones y/o

 por lainversién de fortuna, la que funda la concepcién aristotélica
' de lo tragico. Sin embargo, el conflicto existe en el teatro antiguo,

en particular en el teatro de S6focles, quien en una tragedia como

Antigona deja un gran espacio para la rivalidad entre los héroes.

 El conflicto que opone a Creonte y a Antigona, abre, para el es-

. pectador, una reflexion acerca de los valores de la ciudad y genera
en ¢l una interrogacién ética sobre el comportamiento humano.
i De manera mas general, el conflicto, tal como Séfocles lo constru-
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ye, puede definirse como una competencia entre dos individuos,
opuestos el uno al otro por sus sistemas de pensamiento o por sus
propios estados, pero en el que cada uno adopta un punto de vista
justificable. Es dificil un desempate entre los dos adversarios, es di-
ficil no escuchar cada uno de sus argumentos, y lo trégico se nutre
precisamente de esta dificultad.

Como eco a la lectura de Antigona que abre el sexto capitulo
de la Fenomenologia del espiritu, Hegel privilegia la confrontacién
como motor de la historia tragica. La sintesis de lo subjetivo y de
lo objetivo que, en las Lecciones de estética, caracteriza a la poe-
sia dramatica implica efectivamente una “accién de colision”: la
objetivacién de la interioridad de los personajes se opera a través
de una accién que hace manifiestos sus objetivos contradictorios.
Esta accién, al término de la cual toda oposicion debe estar aboli-
da, obedece a una construccién particular que viene a sustituir el
revés de fortuna aristotélico: la accion dramatica tal como la define
Hegel implica un “movimiento total” que engloba el conflicto y su
resolucion. Este paso del revés de fortuna al conflicto es esencial.
El teatro del conflicto marca el advenimiento de lo intersubjeti-
vo, y por este hecho, del didlogo, mas precisamente del agon. So-
bre todo, detras de la colision de objetivos singulares que analiza
Hegel, se dibuja una oposicion entre adversarios, caracteres que
preexisten a la accién dramatica. Las Lecciones de estética sitian
de este modo la caracterizacién de los *personajes en el origen del
conflicto, que Aristételes subordinaba a la estructura del revés de
fortuna. Desde entonces los personajes se vuelven campeones
de una causa o de un bando: su confrontacién, mds alld de su sin-
gularidad, pone en cuestion sistemas de valores opuestos.

El esquema hegeliano es cuestionado por la crisis del drama mo-
derno, de la que Szondi ubica los primeros sintomas alrededor de la
década de 1880. Las escrituras de ese final de siglo exploran formas
en que los personajes pierden su estatus de héroes y se disuelven, en
que la accién no juega ya un rol preponderante. Esta evolucion in-
vita a revaluar el lugar del conflicto en la forma dramética. Cuando
éste existe todavia, el conflicto se concentra, en efecto, en cosas pe-
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quefias: las luchas de las que nace lo “trégico cotidiano” en Maeter-
linck, o las relaciones de fuerza en el interior de la pareja en El padre
o en La danza de los muertos. La lucha interpersonal da paso, en una
pieza como Camino de Damasco, a una exploracion intrasubjetiva,

'~ librando la escena a los conflictos insuperables de una conciencia.

Los personajes de Strindberg se nos muestran después del conflicto,
de nuevo conyugal en Tormenta, ya vencidos, habiendo librado su
batalla antes de la pieza. En respuesta a esta crisis del drama y ala
disolucién de la colisién dramatica que la acompafia, Szondi pone el
acento en las dramaturgias épicas de Piscator y de Brecht, que invi-
tan a repensar la definicién misma del conflicto. Considerado como
un evento intersubjetivo en el drama de tipo hegeliano, el conflicto
podria efectivamente designar en el teatro *épico un antagonismo
que pone en juego no solo a los individuos, sino a los grupos, a las
clases sociales o a las naciones en guerra.

El drama social de Hauptmann constituye ya un intento de
representar las condiciones economicas y politicas que rigen la
vida de los individuos. Pero una representacién dramdtica de este
estado de alienacién, senala Szondi, implica “la invencién de una
accién que vuelva estas circunstancias presentes”. En Los tejedores,
esta accion toma la forma de una oposicién entre el grupo de teje-
dores en revuelta y el grupo de los explotadores. Pero este conflicto
sigue siendo secundario en relacién con el tema mismo de la pieza,
las condiciones de vida del pueblo obrero. Y es que la imagen de los
obreros detrés de su oficio de tejedores llama a una representacion
més pictorica que dramética: el terreno linggiistico que mediatiza la
situacion de los tejedores no es ya el didlogo, sino un equivalente
verbal del *cuadro, la descripcién o la hipotiposis. La reintroduc-
ci6n del conflicto, que es también la del didlogo, aparece a partir
de ahi en Los tejedores como un artificio, a través del cual Haupt-
mann reinyecta algo negativo en su tema —nos revelamos contra
la propia condicién, contra lo que somos—, con el fin de poner en
marcha el funcionamiento dialéctico del drama tal como lo conce-
bia Hegel. Pero, puesto que este procedimiento no se adectia con el
tema tratado, el conflicto de Los tejedores no se resuelve al final de
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la pieza, en la que el desenlace abierto, lejos de definir la suerte
de la clase obrera, escapa al modelo hegeliano de la resolucion final.
En relacién con el drama social de Hauptmann, el teatro de
Brecht marca un cambio estructural. Brecht llama la atencién del
espectador sobre “el cardcter problematico de las relaciones inter-
humanas’, de las que Szondi muestra que “la forma del drama las
considera como libres de problemas”. Desde este punto de vista, En
la jungla de las ciudades se lee como un intento de esclarecimiento
reciproco de dos elementos fundamentales de la forma dramatica,
a saber, la relacion interhumana y el conflicto. Alli donde el dra-
ma los considera como condiciones a priori —“sin problema’—,
Brecht opera una deconstruccion, y los reinterroga en su condi-
cion de posibilidad. La relacién interhumana, fundamento del dra-
ma, es cuestionada por el conflicto, motor de la accién dramatica,
principio dialéctico que da a la relacién interhumana su forma y
su configuracion en el drama. Este andlisis, en el sentido cientifico
de disociacién experimental, transforma el conflicto en combate,
yuxtaposicion de figuras de una lucha en que los adversarios tra-
tan —es al menos el proyecto de Shlink— de medirse en sus va-
lores absolutos respectivos. De este conflicto sin motivo, similar a
una pelea de boxeo, nace la idea de que la relacién interhumana no
esta de antemano dada ni en la escena ni en el mundo. La lucha que
opone a los adversarios de En la jungla de las ciudades es también
un conflicto sin “salida” ni “explicacion” final. Al rechazar aportar
una solucion al conflicto de Garga y de Shlink, Brecht se entrega
a una segunda critica del esquema hegeliano, que compromete
igualmente la escena y el mundo: En la jungla de las ciudades se de-
dica a deconstruir un desenlace en forma de resolucién y a ensefiar-
le al espectador a desconfiar de toda revelacion final de un sentido.
Asi aislados, disociados, la relacién interhumana y el conflicto
devienen los objetos de una escena épica que los pone en crisis. En
la linea de Piscator, el *teatro documental de Weiss liga la accién
escénica a las fuerzas en movimiento de la historia. La materia his-
torica se vuelve el héroe principal, como testimonia el conflicto
real, que enfrenta a dos naciones, en el Discurso sobre la génesis y el
desarrollo de la muy larga guerra de Vietnam. Se trata en Weiss de
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una concepcion del conflicto cercana a la de Clausewitz: “Cuando
el conflicto se desenvuelve, el concepto desarrolla sus poderes, se
manifiesta como una fuerza que no esté ya inmediatamente libra-
da a ella misma, sino que existe y se hace real mediatizandose por
intermedio de los antagonistas reales”, comenta Pierre Na}ville en
‘el prefacio para De la guerra. Weiss proyecta su 1aborat0£10 sqbre
la escena, transformada en el lugar de exposicion de un “archiva-
‘miento dialectizado”. El conflicto compromete fuerzas que sobre-
pasan al individuo, y vuelve a ser el tema mismo fle la pieza. Este
cesa de ser el principal motor de la forma dramatica para conver-
tirse en conflicto real, vehiculado por una estructura ya no orga-
nica sino hecha de montajes, de puestas en paralelo, de rupturas.
Sila crisis de la forma dramética conduce a repensar la nocién
de conflicto, no se trata Ginicamente de un cambio cualitativo, de
un simple pasaje de la colision de héroes tragicos a la de microcon-
flictos del teatro de lo cotidiano o a la de conflictos de grupos que
se dan en el teatro épico. Histéricamente, el nacimiento del teatro
épico coincide ciertamente con el intento de representar un con-
flicto social mas que interpersonal. El conflicto real hace. e.rlltonces
su aparicion en la escena teatral, por oposicion a l'a'c'ohs1on dra-
matica, concebida como una lucha ideal, una oposicion abstracta.
Es asi como también el conflicto sigue redefiniéndose con los cam-
' bios de las escrituras contemporaneas, como si la necesidad que
ha tenido el teatro de decir la violencia del mundo asegurara su
sobrevivencia: relaciones de fuerza en la pareja, conflictos socia-
les y politicos, guerras, alienacion moderna, la forma .dr'amética se
alimenta todavia ampliamente de estos combates cotidianos. 'Per‘o
el teatro épico marca también un cambio estructural: dfe princi-
pio dialéctico formal, el conflicto deviene el verdadero objeto de la
pieza, y pide ser considerado en si mismo.

.G, H Ky DL
[Trad. A. M. V]

Aristoteles, 1980; Clausewitz, 1955; Hegel, 1941y 1997; Lescot, 2001;
Sarrazac, 1989; Szondi, 1983.
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