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Conflicto

A partir de su sentido etimológico -"choque"-, el término con-
flicto se ha ampliado. Ya no designa únicamente el momento pre-
ciso de la colisión, sino de manera más general, toda. situación que

pone en escena dos entidades antagonistas -dos individuos, pero
también dos países en guerra o dos deseos en el seno de una sola
conciencia-, ya sea choque real o subterráneo.  Esta riqueza del
término es primordial.  Hablar de conflicto, en dramaturgia, nos
remite a la noción de "colísión" dramática que proviene de las Lec-
cz.o#es de esfe'fí.ccz de Hegel.  La idea misma de colisión nos remite
a un teatro de la *acción, en el cual el desarrollo de la fábula se
da a través de las distintas etapas de una lucha. En este sentido, la
historia de la noción dramatúrgica de conflicto sería la historia de
una lenta desaparición, paralela a la erosión de la acción dramáti-
ca. Sin embargo, si entFndemos el término conflicto en su sentido
más amplio, parece claro que las escrituras modernas y contem-

poráneas continúan nutriéndose de tensiones, de oposiciones y/o
de luchas.

La noción de conflicto es ajena a la Poe'fi.ccz, que asocia, a partir
del modelo  de Ed¡.po  rcy, la composición de la *fábula  ím#fhos)
al revés trágico. Tal ausencia indica que la lucha interpersonal es
menos importante, a los ojos de Aristóteles, que el cambio de for-
tuna: es la incertidumbre fundamental sobre el porvenir, generada
por la inversión de fortuna, la que funda la concepción aristotélica
de lo trágico. Sin embargo, el conflicto existe en el teatro antiguo,
en particular en el teatro de Sófocles, quien en una tragedia como
A7cfí'goít¢ deja un gran espacio para la rivalidad entre los héroes.
El conflicto que opone a Creonte y a Antígona, abre, para el es-

pectador, una reflexión acerca de los valores de la ciudad y genera
en él una interrogación ética sobre el comportamiento humano.
De manera más general, el conflicto, tal como Sófocles lo constru-
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ye, puede definirse como una competencia entre dos individuos,
opuestos el uno al otro pór 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 dosLadversarios, es di-
ficil no escuchar ca.da uno de sus argumentos, y lo trágico se nutre

precisamente de esta dificultad.
Como eco a la lectura de A7tfí'go7¡cz que abre el sexto capítulo

de la Fc7tome7mJogí'c! czeJ esp¡'rí.f#, Hegel privilegia la confrontación
como motor de la historia trágica. La síntesis de lo subjetivo y de
lo  objetivo  que,  en las Leccí.o#es  cZc  es£e'fí.ccz,  caracteriza  a la poe-
sía dramática implica  efectivamente  una "acción  de colisión":  1a
objetivación de la interioridad de los personajes se opera a través
de una acción que hace manifiestos sus objetivos contradictorios.
Esta acción, al término de la cual toda oposición debe estar aboli-
da, obedece a una construcción particular que viene a sustituir el
revés de fortuna aristotélico: la acción dramática tal como la define
Hegel implica un "movimiento total" que engloba el conflicto y su
resolución. 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 diálogo, más precisamente del ¢go7?. So-
bre todo, detrás de la colisión de objetivos singulares que analiza
Hegel,  se dibuja una oposición entre  adversarios, caracteres que

preexisten  a la acción  dramática.  Las  Leccí.o77es  cze  e5fe'fz.c¢  sitúan
de este modo la caracterización de los *personajes en el orígen del
conflicto, que Aristóteles subordinaba a la estructura del revés de
fortuna.  Desde  entonces  los  personajes  se  vuelven  campeones
de una causa o de un bando: su confrontación, más allá de su sin-

gularidad, pone en cuestión sistemas de valores opuestos.
Elesquemahegelianoescuestionadoporlacrisisdeldramamo-

derno, de la que Szondi ubica los primeros síntomas 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 acción no juega ya un rol preponderante. Esta evolución in-
vita a revaluar el lugar del conflicto en la forma dramática. Cuando
éste existe todavía, el conflicto se concentra, en efecto, en cosas pe-
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queñas: las luchas de las que nace lo "trágico cotidiano" en Maeter-
1inck, o las relaciones de fuerza en el interior de la pareja en EZ pczczre
o en La do#za de Jos mwerfos. La lucha interpersonal da paso, en una

pieza como Comi.#o de Dcim¢sco, a una exploración intrasubjetiva,
librando la escena a los conflictos ínsuperables de una conciencia.
LospersonajesdeStrindbergsenosmuestrandespuésdelconflicto,
de nuevo conyugal en Torme#fo, ya vencidos, habiendo librado su
batalla antes de la pieza. En respuesta a esta crisis del drama y a la
dísolución de la colisión dramática que la acompaña, Szondi pone el
acento en las dramaturgias épicas de Piscator y de Brecht, que invi-
tanarepensarladefiniciónmismadelconflicto.Consideradocomo
un evento intersubjetivo en el drama de tipo hegeliano, el conflicto
podría efectivamente designar en el teatro *épico un antagonismo
que pone en juego no sólo 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  económicas  y  políticas  que  rigen  la
vida de los individuos. Pero una representación dramática de este
estado de alienación, señala Szondi, implica "1a invención de una
acción que vuelva estas circunstancias presentes". En Los fe/.edores,
esta acción toma la forma de úna oposición entre el grupo de teje-
dores en revuelta y el grupo de los explotadores. Pero este conflicto
sigue siendo secundario en relación con el tema mismo de la pieza,
las condiciones de vida del pueblo obrero. Y es que la imagen de los
obreros detrás de su oficio de tejedores llama a una representación
máspictóricaquedramática:elterrenolingüísticoquemediatizala
situación de los tejedores no es ya el diálogo, sino un equivalente
verbal del *cuadro, la descripción o la hipotiposis. La reintroduc-
ción del conflicto, que es también la del diálogo, aparece a partir
de ahí en Los fejeczores como un artificio, a través del cual Haupt-
mann reinyecta algo negativo en su tema -nos revelamos contra
la propia condición, contra lo que somos-, con el fin de poner en
marcha el funcionamiento dialéctico del drama tal como lo conce-
bía Hegel. Pero, puesto que este procedimiento no se adecúa con el
tema tratado, el conflicto de Los fe/.eczores 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 resolución final.

En  relación  con  el  drama social de  Hauptmann,  el teatro  de
Brecht marca un cambio estructural. Brecht llama la atención del
espectador sobre "el carácter problemático 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, E7i
Ja /.%7!gJcz de Jczs ci.#cZczdes se lee como un intento de esclarécimiento
recíproco de dos elementos fundamentales de la forma dramática,
a saber, la relación interhumana y el conflicto. Allí donde el dra-
ma los  considera como  condiciones  a P7.¡.orí.  -``sin  problema"-,
Brecht  opera una deconstrucción, y los  reinterroga  en  su  condi-
ción de posibilidad. La relación interhumana, fundamento del dra-
ma, es cuestionada por el conflicto, motor de la acción dramática,
principio dialéctico  que da a la relación interhumana su forma y
su configuración en el drama. Este análisis, en el sentido científico
de disociación experimental,  transforma el conflicto  en combate,
yuxtaposición de figuras de una lucha en que los adversarios tra-
tan -es al menos el proyecto de Shlink~ de medirse en sus va-
1ores absolutos respectivos.  De este conflicto  sin motivo, similar a
una pelea de boxeo, nace la idea de que la relación interhumana no
está de antemano dada ni en la escena ni en el mundo. La lucha que
opone a, 1os adversar±os de En la jungla de las ciudades es tamb±én
un conflicto sin "salida" ni "explicación" final. Al rechazar aportar
una solución al conflicto de Garga y de Shlink, Brecht se erirega
a  una  segunda  crítica  del  esquema  hegeliano,  que  compromete
igualmente la escena y el mundo: E# J¢ j#7igJ¢ cJc Jc# ci.c¿cZ¢des se de-
dica a deconstruir un desenlace en forma de resolución y a enseñar-
le al espectador a desconfiar de toda revelación final de un sentido.

Así aislados, disociados, la relación interhumana y el conflicto
devienen los objetos de una escena épica que los pone en crisis. En
la línea de Piscator, el *teatro documental de Weiss liga la acción
escénica a las fuerzas en movimiento de la historia. La materia his-
tórica se vuelve el héroe principal,  como testimonia el conflicto
real, que enfrenta a dos naciones, en el DÍ.sc#rso sobre Jo ge'7tes¡.s y eJ
desarrollo de la muy larga guerra de Vietnam. Se traLtaL en We±ss de
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unaconcepcióndelconflictocercanaaladeClausewitz:"Cuando
el conflicto se desenvuelve, el concepto desarrolla sus poderes, se
manifiesta como una fuerza que no está ya inmediatamente libra-
da a ella misma, sino que existe y se hace real mediatizándose por
intermedio de los antagonistas reales", comenta Pierre Naville en
el prefacio para De Ía gt/erro. Weiss proyecta su laboratorio sobre
la escena, transformada en el lugar de exposición de un "archiva-
miento dialectizado". El conflicto compromete fuerzas que sobre-

pasanalindividuo,yvuelveasereltemamismodelapieza.Éste
cesa de ser el principal motor de la forma dramática para conver-
tirse en conflicto real, vehiculado por una estructura ya no orgá-
nica sino hecha de montajes, de puestas en paralelo, de rupturas.

Silacrisisdelaformadramáticaconducearepensarlanoción
de conflicto, no se trata únicamente de un cambio cualitativo, de
unsimplepasajedelacolisióndehéroestrágicosalademicrocon-
flictos del teatro de lo cotidiano o a la de conflictos de grupos que
se dan en el teatro épico. Históricamente, el nacimiento del teatro
épico coincide ciertamente con el intento de representar un con-
flicto social más que interpersonal. El conflicto i-eal hace entonces
su aparición en la escena teatral, por oposición a la colisión dra-
mática, concebida como una lucha ideal, una oposición abstracta.
Esasícomotambiénelconflictosigueredefiniéndoseconloscam-
bios de las escrituras contemporáneás, 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-
lesypolíticos,guerras,alienaciónmoderna,laformadramáticase
alimenta todavía ampliamente de estos combates cotidianos. Pero
el teatro épico marca también un cambio estructural:  de princi-
piodialécticoformal,elconflictodevieneelverdaderoobjetodela
pieza, y pide ser considerado en sí mismo.

L. G., H. K. y D. L.

[Trad. A. M. V.]

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