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I. -Prólogo

En la presente tesis se estudiará el concepto o idea de 
Hombre Nuevo a través de la producción artística teatral 
del autor alemán Georg Kaiser ( 1878-1945) para que de esta 
manera se pnga de relieve cómo en este dramaturgo, más allá 

del expresionismo, la idea sobrevivió hasta casi su muerte; 

y ejemplifique la forma en que los acontecimientos de la 

primera mitad del siglo XX destruyeron la espiritualidad del 
hombre en el sentido del optimismo o deseo de superación en 

su esencia de individuo.
Esta propuesta de investigación exige la definición de 

términos básicos. Por idea en el expresionismo no se ha de 

entender lo opuesto a sentimiento sino lo opuesto a acción. 

Se postula pues una fusión de emoción y abstracción. La fi

gura del drama expresionista de ideas consiste en la corpo- 
rización de ambas. Para Kaiser la figura fundamental y única 

es la visión del Hombre Nuevo en el que se reúnen los dos 

componentes arriba citados. La trayectoria de la pasión de 

esta figura nos llevará por los senderos de la existencia 
de un artista, de un país, de un mundo que envejecen lenta
mente bajo la presión del caos y la locura promovidos por 

guerras, revoluciones, dictaduras y persecuciones.
La idea de Hombre Nuevo nos ofrece además una perspectiva 

desde la cual podemos penetrar en la obra de un autor tan pro- 
lífico como Kaiser; por otro lado, constituye un medio de or 

ganizar la abundancia de temas y extraer de ellos una de las 
ideas-ejes que movilizan la inspiración del poeta en el sen- 
tido lato (Dichter).

Algunos autores han tomado a Kaiser desde el punto de vis 
ta de su concepto de civilización, de su distinción entre 
realidad y ficción, de su búsqueda desesperada de la viven
cia, etc. Nosotros hemos elegido la vía antropológica porque 
consideramos que a través de ella la literatura se enriquece 

con un mensaje estético de facetas múltiples y ricas, nece
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sarias también para quienes reconocen que la paz y el amor 

de la Humanidad sólo se logran cuando volvemos al Conócete 

a ti mismo que desde tantos siglos los hombres se empeñan en 

no afrontar. Kaiser se adentró en la esencia del individuo 

y en cada etapa de su vida brindó uA pronóstico diferente a 

cerca de él. Este trabajo los apuntaré para anudarlos bajo 

el concepto que dio origen a esa búsqueda: la renovación del 

hombre.

Nuestro modo de interpretación se inicia por dos puntos 

de ataque. En primer lugar el marco cultural en que surge la 

idea, su formación y difusión, el momento histórico que la 

contempla a la vez que es causa lejana de su nacimiento auge 

y muerte posterior. En segundo lugar, y partiendo del texto 

dramático, un seguimiento de las manifestaciones de la idea 

en todos los niveles de contenido, acción, personajes, len

guaje teatral, estilo, estructura general,etc.

Vale decir que por un lado buscamos el aporte que lffl cia> 

cias del espíritu brindaron a la crítica de contenidos a par 

tir de filósofos como Wilhelm Dilthey y de estudiosos de la 

talla de Benno von Wiese. Esta corriente puede ser caracte

rizada por las palabras introductorias de Erlebnis und Dich- 

tung cuando se explica la trayectoria y formación de la li^ 

teratura europea moderna:"La labor poética de cada época se 

halla informada por las de las épocas anteriores; los mode

los antiguos influyen, el diverso genio de las naciones, el 

antagonismo de las tendencias y la variedad de los talentos 

se inponen: en cierto sentido podemos decir que en cada ép<> 

ca vive toda la plenitud de la poeáa""La fantasía se ve en

cuadrada dentro de una comunidad espiritual que inspira las 

palabras, los pensamientos, los actos y la poesía del indi- 

viduo."Y aún más podemos recordar las expresionies que for- 

mula Dilthey para explicar las raíces del teatro moderno a- 

lemán en el drama de la I1ustración;"El nuevo drama tiene 

por jfase la observación de la vida, sus motivos implícitos
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en los problemas del tiempo y su acción brota del antagonis 

mo que late en la •sociedade_existente. Por eso parte de él 

una linea recta que llega hasta el teatro moderno. Debe re-, 

conocerse, sin embargo que también del drama burgués de es

ta época se halla ausente la relación entre los conflictos 

del momento y la tragedia de la existencia humana, situada
* 1

por encima de todo tiempo."

Pero quedaríamos fuera del campo estético de la obra li

teraria si no retornáramos a la obra misma y recuperáramos 

la unidad absoluta y la insularidad peculiar del drama «mo 

nos plantea Emil Staiger en Conceptos fundamentales de poé- 

ti ca, "Lo ’teatral' y lo ¿.dramático’ no significan pues la 

misma cosa. No obstante se contradecirla toda la’ terminólo-' 

gia aceptada por el uso si se pretendiera negar la estrecha 

relación que existen aíre ambos términos.(...) La escena cc> 

mo único instrumento adecuado para una nueva poeáía ha sido

* 2 creada partiendo del espíritu de la poesía dramática" Es

to es, el género dramático debe ser enfocado desde una doble 

perspectiva de texto y de obra montada teatralmente y, por 

tanto, analizado no sólo desde el punto de vista del autor 

y creador sino desde el del espectador, desde la pieza en 

escena. Tanto más cuando el expresionismo supone toda una 

revolución teatral en cuanto a la técnica actoral, la di

rección, la iluminación,la escenografía, el movimiento es

cénico , etc.

Una vez que se ha analizado el drama se pueden ensamblar 

las dós vías de crítica volviendo a la vista desde la obra 

y hacia la época de modo de ver su repercusión estética y 

su influencia como mensajera de un pensamiento : el Hombre 

Nuevo. El teatro como género tiene una acción muy directa 

con su público, contemporáneos o no del autor de la obra, 

de allí que se preste más que ninguno a la reflexión sobre 

la época a "espejarla”^ a re —presentarla. Asi es que no se 

puede olvidar ni dejar de tener en cuenta en el análisis qué
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tipo de representaciones de la realidad se presentan, o mejor, 

de qué modo la realidad está presente en la obra. En el caso 

de un autor como Kaiser tan arrastrado y golpeado por su tinn 

po se cumple en este aspecto una situación especial: tiene 

dos etapas: a) cuando es autor de éxito y vive en Alemania 

y b) cuando está exilado y prohibido en su país. En el pri

mer caso escribe pensando en función de la representación in 

mediata. En el segundo escribe para poder publicar en Algu

na editorial y se remite a un público alemán a través de rea 

lidades supletorias de la que le importa, la de su patria, 

como ocurrió con El soldado Tanaka, La caja de música, La 

balsa de Medusa.

Con respecto al criterio elegido para la confección del 

trabajo debo decir que dada la abundante producción dramáti^ 

ca de Georg Kaiser me he visto obligada a realizar una se

lección de obras más que exhaustiva para que el tema de mi 

trabajo no se extendiera más allá de lo conveniente. De allí 

que, apoyándome en un planteo primero y aproximativo de la 

idea a partir delexpresionismo, elegí como modelo de análi

sis Lfls burgueses de Calais.

Una vez rastreado el Hombre Nuevo en los aspectos variad 

dos y ricos de esta obra, tracé una línea que me dirigiera 

hasta la cumbre próxima , la tril ogía Gas » Surgió en este ca 

so el estudio de otro contexto cultural y social, de nuevos 

símbolos. Esta vez el análisis no es exhaustivamente comple 

to sino que se ^tornan aspectos destacables en función del 

tema. Otro tanto ocurre con los capítulos IV,V y VI, en los 

cuales hay una obra que representa a las otras en tanto és

tas interesan para el tema por la variante que aportan y no 

por su calidad artística.

El capítulo VI cierra el círculo del Hombre Nuevo porque 

n^s remite paradójicamente a Los burgueses de Calais, de a- 

111 la importancia dada a la última obra del ítem y la-men*' 

ción escueta de las anteriores.
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notas. No ocurrirá lo mismo con las citas de entrevistas 

personales, escritos teóricos o cartas de Georg Kaiser como 

tampoco con otro tipo de autor citado.

Dado el carácter variado de la biUliografía ésta se agrii 

para temáticamente para una mejor evaluación de la misma.

Cuando se trate d£ la transcripción de obras de Kaiser in^ 

mediatamente después de la cita irá entre paréntesis el nta 

mero de página y tomo de su obra completa utilizada que se

rá citada una sola vez. Las demás veces se hará según lo con 

vencional, ejtto es se remitirá a la sección Notas y traducción 

de citas para los datos completos. En el caso de las cartas 

sólo se indicará la fecha precisa de las mismas.

Notas

l.Dilthey, Wilhelm. Vida y Poesía. México, FCE,19^5;p.13• 

2.Staiger,Emil. Conceptos fundamentales de poética. Madrid, 

Rialp, 19ó6;p.l59.



II INTRODUCCION A LA OBRA EXPRESIONISTA

-La obra dramática de Georg Kaiser-Períodos de Oreación

La voluminosa producción dramática de Goerg Kaiser 
obliga a realizar un ordenamiento previo de sus períodos 

de creación con el fin de disciplinar el estudio de su o 
bra por medio de etapas correspondientes a característi

cas de tema o estilo. No obstante, esta periodización de 

ninguna manera intenta ser encasilladora, puesto que mu
chos de sus dramas escapan a la época en que fueron escri 

tos ya sea por sus contenidos o por sus tendencias.
1) El primer período corresponde hasta 1913 y es caracte^ 

rizable p<jr la presencia del conflicto entre cuerpo y 
píritu, entre espiritualidad nueva y convencionalismo an 
tiguo.

Per Fall des Schulers Vehgesack (191M
(El caso del áliumno Vehgesack)
Rektor Kleist (1918)

« (El rector Kleist)
Pie jüdische Witwe (1911)
(La viuda judía)

Konig Hahnrei (1913)

(El rey consentido)
Estructura lrp ente se hallan construidas de forma ca 

si tradicional y ^ponen una parodia a la ópera de Wagner 

en algunos casos: Tristán e Isolda en Konig Hahnrei; y 
en otros _al drama hebbeliano: Judith en Pie Jüdische Wit
we .

La presencia de Wedekind y de su clima erótico se 
encuentra en otros dramas como Europa (191$), si bien el 
tema de Frühlings Erwachsen (Pespertar de Primavera) se 

comprueba en las dos primeras obras mencionadas con ante 
rioridad: Per Fall des Schülers Vehgesack y Rektor Kleist
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2) Con Die Burger von Calais (191^) se inicia el perio
do expresionista que continua con:

Von morgens bis mitternachts (1916)
(De la mañana a la medianoche)

Koralle (1917)
(El coral)

Gas (1918)

Hc?lle Weg Erde (1919)

(Infierno Camino Tierra) 
Gas -Zweiter Teil (1920) 
Per gerettete Alkibiades (1920) 
(Alcibiades salvado) 

KanZLibt Krehler (1922)
(El oficinista Krehler)
NeBeneinander (1923)
(Uno junto a otro)
Gats (1925)

En estas obras y otras más el tema de la renovación del 
hombre se toma desde diferentes punios de vista: el indi^ 
viduo ante la socieded, el egoísmo frente al atruísmo, 
los conflictos sociales entre el hombre masa y el profe
ta del Hombre Nuevo, etc. La evoj^cuión del concepto de 
cuerpo-espíritu del primer período se resuelve en el re
nacimiento espiritual que de una manera u otra continua
rá presente en el resto de sus dramas como luz inspirado 
ra .

El factor cohesivo de esta etapa descansa en la 
forma de la obra dramática: la estructura constituye una 
derivación original del drama de estaciones incorporado 

al teatro europeo moderno por Strindberg.Por otro lado el 
tratamiento de la expresión escénica, entendiendo por e- 
11o la mímica y el lenguaje, constituye también una de sus 
peculiaridades caracterizadoras.
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3) En un tercer momento Kaiser se encaminó hacia una 

etapa más intimista donde jugaron un importante papel 

algunas historias amorosas de infidelidades o el enfren
tamiento entre ilusión y verdad.

Grupo A
Frauenopf er (1918)

(Sacrificio femenino)

Pié FLuclat nath Venedig ( 1923 )
(La huida hacia Venecia)
Hellserei (1929)
(Clarividencia)
Oktobertag (1928)
(Un día de ¿octubre)

Grupo B
Adrienne Ambrossat (19 3^)

Rosamunde Floris_(19^0)
Per Gartner von Tolouse (1938)
(El jardinero de Tolouse)
Alain und Elise (19^0)
Pferdewechsel (1938)
(Cambio de tiro de caballos)
Grupo C

Vincent verkauft ein Bild (1938)
(Vincent vende un cuadro)
Per Schuss in die Offentlichkeit (1938)

(El tiro a la opinión pública)
Pas gordische Ei ( 19^1)

(El nudo gordiano)
Klawitter(19^0)

) Los acontecimientos políticos tales como la guerra y 
la dictadura, sumados a su experiencia personal de exila 
do, promovieron una temática nás realista nacida de fuen 
tes noticiosas la mayoría de las veces. En estas obras do 
mina un planteamiento crítico de su tiempo, fundamental
mente de los conflictos bellicos y del militarismo.
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Das Floss der Medusa (19^0)

Per Soldat Tanaka (19^0)
(El soldado Tanaka)

Der Spieldose (19h2)
(La caja de música)

Der englische Sender (19^2)
(El enviado ingles)

Napoleon in New Orleans (1937)
(Napoleón en Nueva Orleans)

5) La etapa última corresponde a sus dramas griegos los 

cuales revelan un vuelco muy importante hacia la lírica.

Zweimal Amphytrion (19^3)
(Dos veces Anfitrión)
Pygnalion (19^3)

Bellerophon (19^^)

-El teatro expresionista y su significación para Georg 
Kaiser

Kaiser propone una concepción del drama muy par

ticular que corresponde con su etapa madura de creador 
iniciada en 191^ aproximadamente. Tal visión del teatro 
se halla impregnada de las teorías expresionistas acerca 
de la misión del arte y de sus adelantos técnicos y es- 
trucutralesi de manera que se hace necesario una breve 
introduction, en primer lugar, al marco de referencia del 
movimiento y, en segundo lugar, a sus escritos teóricos 

acerca del drama.

1. El expresionismo y el artista
En la carta IX de la Educación ee-tética del hombre 

Schiller aconseja: "Vive con tu siglo, pero no seas ju
guete de tu siglo; da a tus contemporáneos, no lo que e- 
líos aplauden, sino lo que necesitan." Así parecieron 

entenderlo los expresionistas que lucharon por un nuevo
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puesto del hombre respecto de todas las estructuras cul

turales tales como la familia, grupo social, ciencia, r£ 
ligión, etc. En la familia el patriarcado tradicional es 

taba en crisis manifes tándose en una profunda diferencia 

con la nueva generación y en nuevas aspiraciones por par 
te de la mujer. Las distancias entre padres e hijos eran 

las mismas que entre sociedad tradicional y sociedad in

dustrial. El hijo representaba lo nuevo en todos los cam 

pos y luchaba por vencer un statu quo peligroso para la 
evolución normal del hombre. Paralelamente el psicoanálj^ 

sis había revelado las complejas relaciones filiales y 
su importante derivación en la sociedad. De tal manera el 
expresionista combinó la imagen de una civilización en rá^ 

pida caída con la vetustez de una estructura social regji 

da por normas y convenciones vacías de sentido para los 
jóvenes.

El individuo se hallaba anulado por las fuertes 
presiones del desarrollo industrial, la mala legislación 
laboral, la mezquindad de intereses materiales y la pri
macía acuciante del dinero. El grito de rebeldía consis

tió pues en ensalzar como seres humanos superiores a to¿ 

dos aquellos que sufrían el ^desplazamiento social: "los 
hechos tienen significación sólo en tanto que atravesán
dolos la mano del artista toma por medio de éstos lo que 
está detrás de ellos. Ve lo humano en las prostitutas, lo 
divino en las fábricas(...) Una prostituta no es más que 
un objeto, adornada y pintada con las decoraciones de su

* ?,oficioí...) su propia esencia debe emerger de ella(...)
En el plano cultural el expresionismo se unió con 

casi todas las corrientes filosóficas que postulaban un 
replanteo del hombre por obra del amor, de la-intelección 

racional, intuitiva o mística de la esencia del mundo. 
No se ha de olvidar que en el panorama filosófico de la 

primera década del siglo están presentes importantes ten



-12-

dencias del pensamiento, de influencia por la fuerza con 

que se impusieron en la lucha contra el positivismo para 

rehabilitar valores espirituales perdidos. Nos referimos 

a la riqueza de motivos de^la filosfía de Henri 3ergson 

con su tendencia a buscar en el dominio del Inconciente, 
del sueño, de lo irracional al campo de acción para el o. 

arte; también a la estética de Wilhelm Worringer con su 
concepción del arte abstracto y de su apertura a lo tras 
cendente. Otro aporte básico fue el de Wilhelm Dilthey, 
creador de la filosofía de la Erlebnis o vivencia, térmi^ 

no en el que logró condensar una experiencia de la vida 

directa, inmediata y totalmente interior, Tanto la filo* 
sofía como el arte expresaban las Erlebnisse de una per
sonalidad frente al universo pues constituían una Weltan 
schauung de una intuición de la vida.

Evidentemente hay un filósofo insoslayable en este 
panorama de ideas de comienzo de siglo y es Fénico Nietzs 

sche. Su figura se cierne como guía de una generación que 
identificó en el pensador al padre de toda rebelión posi
ble contra un orden dado. Kasimir Edschmid habla del sa* 
grado nombre de Nietzsche en "Acerca de la juventud ale- 
mana creadora" en 1918 y Georg Heym lo reconoce como el 

z *"héroe de su juventud" . Kaiser aseguraba llevarse libros 

a una iila desierta de los dos únicos autores inmortales 
que conoce:Platón y Nietzsche. Serían innumerables las

✓citas posibles a este fenóipeno de influencia sobre una 
generación, no sólo en el campo filosófico sino también 
en el literario, lo cual quizá se puede resumir en una € 

sola palabra: Fascinación. Se habla de una especie de os
mosis cuando se trata del contacto que tuvieron con Nietz 
sche, más que de un verdadero estudio concienzudo de sus 
libros. Líz.3 huellas de su forma de pensar y de expresarse 
se hallan en poetas de todo los géneros como mecanismo de 

revelar la intensa disconformidad con su tiempo. Nietzsche
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no se había convertido aún en objeto de estudio académi

co en los ámbitos universitarios pero su Zaratustra deam 
bulaba entre las manos de los jóvenes disconformes en la 

búsqueda inquieta del superhombre.
La fe en la interioridad del individuo como nuevo 

orden expresivo fue también el refugio contra un proceso 

histórico en decadencia según lo vaticinaba Oswald Spen 

gler. Pata este pensador el siglo XX configuraba el esta 

do último y artificial del fin de una cultura y el naci
miento posible de una nueva. 0 sea que el expresionismo 
compriftía con Spengler la convicción de una decadencia 
palpable de la Humanidad y la posibilidad de abrirel hori 

zonte hacia una renovación total de la misma.

La puesta en relieve de lo irracional que nace en 
el fondo de la vida fue también subrayado por la filoso
fía de Georg Simmel mientras que el interés por la subje^ 

tividad artística se estimuló con la fenomenología de Hu 

sserl.
En síntesis,el pensamiento europeo luchaba en con 

tra de una cultura que había escindido al hombre en haces 
de funciones científicamente analizables y en contra de 
una psicología racionalista que había convertido el yo en 
un agrupamiento de operaciones psíquicas. La teoría freu 
diana conformó un cierto punto de apoyo para la visión del 

yo como uno, único e inconmensurable que al mismo tiempo 
se escapaba de la ciencia por su parte inconciente y su* 
peraba a lo racional en sí por su fuerza instintiva.

Esta irracionalidad arrastró hacia un lirismo y u 

na impulsividad desmedidos que, o bien llevaban a una e 
levación místico-profética o bien lo decidían a un cues- 

tionamiento instintivo y caricaturesco de la realidad.
La secularización de la vida parecía ser signo de 

toda manifestación del hombre a comienzos de siglo, in
cluso para la vanguardia artística (Jarry, Yeats) pero en
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Alemania el expresonismo reclamó para sí la categoría de 
metafísico. La superación del nihilismo se resolvía en la 

imagen de una posible armonía cósmica. "Quieren la just^ 

cia pero no de la fuerza, sin espíritu como ninguna otra, 

sino la justicia del hecho y del amor. Pelean por el es
píritu, belicosos como ninguna otra generación. Elevándo^ 

se de la sangre y del humo de la época y desafiando en

cuentran a Dios en tales caminos. Buscan las bocas calien 
tes con maros febriles; los atrapan la prosa más sentida, 
el ritmo no escuchado de la poesía más apasionada,Toda la 

tierra, todas las hojas, todos los animales juran cantar 
en coro en tal armonía. No hay espacio que no se estrema 
ca en religioso acorde con la simple creación. Dios rena

*6
ce en todas partes."

2. El expresionismo y el teatro

Los expresionistas en plan de rebelión identifier 
ron los elementos del teatro ilusionista con la estructu 
ra del drama en actos por ser ambos tradicionales y cañó 
nicos. De manera que como reacción disgregaron la forma 
y se inclinaron por el teatro isabelino en episodios. Es^ 
ta ruptura del drama tradicional marcó la vanguardia te¿ 
tral de todo el mundo a principios del siglo XX. Su valer 
consistió en la recuperación del verdadero carácter lúdi^ 

co del teatro, perdido con la corriente ilusionista que 
había degenerado del naturalismo.

En el expresionismo no se puso en el escenario el 
mundo descarnado e indiferente como objeto principal, si^ 
no que se centró exclusivamente en el héroe expresionista 

elevándose hacia lo humano. Por consecuencia se recuperó 

el pathos dramático del tatro de Schiller, sobre todo 
el choque entre idealidad y realidad y la acción revolu 
cionaria como respuesta, No obstante en Schiller sí hubo
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tragedia porque la limitación del hombre se demostraba en 
la búsqueda de lo ilimitado, mientras que el expresioni¿ 

ta no eligió la vía trágica. Lo trágico no era pnopio del 

drama perteneciente a este movimiento, no existía conflic 

to interior en el hombre sino que lo inhumano estaba fue 
ra de él en el mundo que lo roddeaba. En el héroe se es-

i

condía el autor en su lucha para salvar la humanidad,

El drama expresionista aceptó el fracaso del héroe 

pero no renunció a pelear en el campo de las ideas, pues 
la salvación en última instancia latía en el interior del 

hombre en su lazo con lo absoluto.

Las tendencias expresivas que imperaban en la in
terioridad del personaje cubrían la escena de tal modo 
que se quebraba la unidad tradicional del drama, pues el 
personaje ya no era elemento de unión ni tampoco preocu
paba» un ideal de armonía o 'de estilo. Este método hizo 
perder consistencia individual a los personajes, acercan 
dolos así a la concepción griega del tipo.

Junto con la disociación de la estructura se halla^ 
ba también, el nuevo diálogo dramático que también suponía 
una ruptura con lo inmediatamente anterior y una recupera^ 
ción de lo antiguo. Si consideramos que en todo drama hay 
dos tipos de enunciación, el grupo dinámico que da impul 
so a la acción y que a su vez lo hace comprensible por la 
explicación que da de ella y el grupo estático que da »< 
cuenta de los caracteres,de los sentimientos y demás ele 
mentos, comprobaremos que el drama expresionista logró e 
quilibrarse de modo totalmente opuesto al teatro natura
lista. Este último tendió a valorar en mayor medida al se 
gundo grupo por la importancia de la influencia del medio. 
El drama expresionista, por el contrario, pocas veces re 
currió al coro como elemento exclusivamerite emocional -(el 

coro griego era revelador de lo afectivo, o sea, segundo 

grupo de enunciados) como por ejemplo en el coro de obre 
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ros de Gas-segunda parte de Georg Kaiser, sino más bien

el personaje mismo era el que expresaba su estado interior. 
Esta circunstancia se intensificó aún más al desechar de 

la obra todo lo que fuera caracterización o tipificación 

del medio o del personaje. El diálogo tendió de esta ma
nera más a lo retórico en tanto influía en el espectador 

para convencerlo sobre ciertas ideas.
Al espectador no le llega ningún conocimiento cohe 

rente del carácter a través de la acción porque el autor 

no se esfuerza por demostrar que el comportamiento del mis 
mo es factible y tampoco puede reconstruirse orgánicamen 
te el carácter como para remitirlo a una cir cunstan^fica 

real. "El arte de un drama tal no consiste en la fijación 
de la línea de acción, ni tampoco en el movimiento de ca_ 
racteres acabados sino de la conformación penetrante de 
la expresión de un alma trágicamente inflamada, (no con

siste en) la intensidad de la impresión sino en la inten 
sidad de la expresión." '

La teoría aristotélica del personaje que evolucio 
na en la obra se desvirtúa porque lejos de una exacta de^ 
terminación y explicación de los actos se halla un ser in 
forme que transmite una visión casi irracional pero direcí 

ta del artista. Es un ser cuya forma, como dice Kaiser', es 
la idea. "Cada pensamiento se impulsa hacia la acuñación 
de su expresión. La última forma de la representación del

*8 pensamiento es su traslado a la figura. El drama nace."
También está presente la tendencia a lo general o 

universal que manifiestan los personajes-tipos expresio-. 
nistas, debido en su base a la predominante argumentación 
de ideas. En el cambio dialéctico hay una idea por vencer 
o ser derrotada pero de todas maneras se embandera como 
universalmente válide. ya sea para negarla o para afirmar 

la.

Para este diálogo retórico se utilizan recursos v£
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rificables en la mayoría de autores expresionistas: por 

ejemplo el encabalgamiento del diálogo entre uno y otro 
personaje propio de Kaiser por su principio de que son las 
ideas las que ordenan de manera absoluta las figuras del 
drama.Este procedimiento constituye una herencia de la 
tragedia griega, la esticomitía, que presentaba el enfren 

tamiento de antítesis entre dos formas cerradas.

La necesidad de convicción e influencia de toda i^ 

dea hace que en el drama expresionista se reconozcan to«- 
ques retóricos como la proclamación de ideas lanzadas con 
gran énfasis. Para ello, necesariamente se encuentran ae 
bundantes exclamaciones, voces imperativas, elipsis,bra- 

quilogías, zeugmas, recursos todos que abrevian la oración 
visiblemente para aumentar el efecto. 'También los espacios, 

los puntos,suspensivos coadyuvan a concentrar de manera 
enriquecedora la tensión dialéctica.

Pero lo nuevo de manera definitiva es la mímica co 

mo forma de lenguaje teatral. La condensación de un senti^ 

miento o ideal en un gesto puede centuplicar el efecto en 
el espectador, sobre todo cuando el silendo prolongado ha_ 
ce resaltar el moviniento escénico de los actores.Como ejem 
pío modelo de lo expuesto se analizará en otro ítem Los 
burgueses de Calais.

Lo que caracteriza, en fin, el lenguaje expresio
nista es su concisión,la elipsis concentradora de si^nifi^ 
cado y la inorganicidad a veces de la expresión por la 

subjetividad aguda que quiere transmitir.

3• El expresionismo y el hombre nuevo

Dentro del teatro expresionista el tema que artie 
cula el movimiento y permite caracterizar plenamente a 
las obras es el del hombre nuevo contrapuesto al hombre 
decadente y viejo de la civilización que muere. La elección 

de este tema de larga tradición presupone una postura 

de cierto carácter religioso ante el surgimiento de una
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sociedad diferente. En la proclama del Hombre Nuevo actúa 

un sentido de rito religioso de purificación y renacimien 

to que promete la apertura e ingreso hacia un nuevo mundo 

esencial y verdadero.
Su primera aparicón se da en las Epístolas de San 

Pablo, quien represanta el paso señalado: Saulus-Paulus, 

de hombre perdido a hombre renovado por la fe,"Por tanto 
el que está en Cristo, es una nueva creación, pasó lo vi£ 
jo, todo es nuevo'.' ( a Co, 5.17) "Pues si hay un cuerpo na! 
tural hay también un cuerpo espiritual. En efecto, así es 

como dice la Escritura:'Fue hecho el primer hombre, Adán, 

alma viviente, el último Adán, espíritu que da vida. Mas 

no es lo espiritual lo que primero aparece, sino lo natu 
ral, luego lo espiritual. El primer hombre, salido de la 
tierra, es terreno, el segundo viene del cielo."(ICo.44-8) 
"Porque él es nuestra paz: el que de los dos pueblos (j u 

dios y gentiles) hizo uno, derribando el muro que los se 
paraba (...) para crear en sí uno, de los dos, un solo 
Hombre Nuevo." (2 Ef. 2,14-16) En el contexto cristiano 

el Hombre Nuevo es el prototipo de la Humanidad recreada 
por Dios en la persona de Cristo resucitado como "Ultimo 
Adán", habiendo dado muerte en la Cruz al linaje del pri^ 
mer Adán. La idea presente apunta al despertar y al ele

vamiento desde una condición inferior hacia una forma de 
existencia más valiosa y digna. Ese cambio supone una pa_ 
sión, un sufrimiento a través de un mundo estulto e incom 
prensivo y fundamentalmente, supone la prédica de lo sa
grado, del sacrificio como camino para llegar a la meta.

Fuera del marco religioso la filosofía de Nietzsche 
alimentó la creencia en la superación del hombre. En Así 

hablaba Zaratustra se demanda, luego de la muerte de Dios, 
una revisión del pasado del hombre. El ser humano es por 
esencia un ser que se trasciende a sí mismo pero hasta a 

hora lo había hecho en dirección a Dios y para ello había



-19-

usado la tierra. Por su esclavitud con Dios era prisione 
ro de su autoalienación. El idealismo trascendente había 

convertido al hombre en un ser escindido que despreciaba 
el cuerpo, era un Vhíbrido de planta y fantasma". Pero 
con la muerte de Dios, i.e., de todo idealismo trascenden 

te el hombre vuelve sus ojos a la tierra y se dedica a e 

lia con la misma pasión con la cual había vivido en un 

mundo de quimeras. La libertad se funda en la Gran Madre 

Tierra y le permite un equilibrio que su anterior Dios no 

le otorgó.
La grieta que separaba al hombre en más acá y más 

allá se ha cerrado, ya no hay división entre sensible y 
espiritual. Ahora es uno con relación a la tierra y a la 
vez libre. Por su libertad creadora puede adentrarse en 
el mundo pero si se afinca en lo cercano o próximo se l_i 
mita a lo finito y actual, disminuye siyrelación con el 

mundo, se encoge, se empequeñece. El hombre mediocre es 
el que se contenta con la comodidad y la satisfacción 
más ínfima, el que se caracteriza por ser débil y manso. 

Ha perdido el contacto con la amplitud del mundo. La gran 
ciudad lo cobija porque en ella no le queda más que pasar. 

"En el hormiguero humano de la gran ciudad, entre los me 
diocres y los mansos, entre los altruistas y los pobres 
del mundo, el hombre no tiene patria alguna!' ?ues la pa

tria es lo que me arraiga a la tierra.
En la primera parte de Así habló Zaratustra se tra 

zan las características del hombre viejo y del hombre nu£ 
vo cuando Zaratustra desciende y habla cSn el pueblo reu 
nido: "El hombre es una cuerda tendida entre la bestia y 
el superhombre; una cuerda sobre el abismo". "Lo más gran 
de de un hombre es que es un puente y no un fin en sí: lo 

que debemos amar en un hombre es que es un tránsito y un 

descenso." "Yo amo a los que no buscan tras de las estre 

lias una razón para parecer o sacrificarse, sino que se
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ofrecen a la tierra para que ésta, un día sea del super-
* 10hombre." El hombre nuevo es aquel que acepta la muer

te de Dios,por su voluntad de poder se vuelca a la tierra 

a crear. Ese hombre,que renuncia al idealismo trasceriden 
te para abarcar una nueva dimensión espiritual,dentro de 

la inmanencia terrestre,es el que prepara el camino» es 
el puente para el superhombre. Lo contrato a él sería el 

hombre que vive consumido por una existencia burguesa: 
üel último hombre'.' ETienen algo de que están orgullosos? 

¿Cómo lo llaman a eso que consituye su orgullo? Lo lla

man cultura y es lo que los distingue de los cabreros." 
"La tierra se ha empequeñecido y sobre ella brinca el ú]_ 

timo hombre que todo lo empequeñece. Su linaje es lo que 
vive más". "Aún aman al prójimo y se arriman a él porque 

necesitan calor". "Les parece un pecado caer enfermo y 
desconfían: andan con precaución." "Un poco de veneno, 
de vez en cuando, comdimenta los sueños y mucho veneno 
hace agradable los sueños". "Se trabaja aún, porque el t 

trabajo es un entretenimiento. Pero se procura que en enz
tretenimiento no haga daño. !No habrá pastor ni rebaño! 
Todos querrán lo mismo; todos seremos iguales, y el que

* 11no se conforme, al manicomio."
Fácilmente se pueden combinar las dos fuentes de 

ideas acerca del Hombre Nuevo en la mente del artista pa 
ra quien la meta de sus ideales consiste en lograr un ser 

humano despegado de las nimiedades de una existencia me
diocre. Un hombre que manifieste en su vida la fuerza de 
la vida y la amplitud de la tierra misma, un ser dotado 
de esplendor espiritual y vuelo profético, un ejemplar 
perfecto y armonioso.

El concepto de Hombre Nuevo no deja de ser por tan 
to una síntesis lograda del tema expresionista por excelen 
cia que de manera tan profunda embebió el teatro no sólo 
de este movimiento sino el europeo en general (futurismo, 

Shaw) ylnl norteamericano coetáneos.
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-La concepción del drama en Georg Kaiser

Como dramaturgo Georg Kaiser se preocupó severamen 

te acerca de las condiciones óptimas de creación. Pues a 

la obra teatral la concebía como un envoltorio perfecto 
"que cubre sin perder nada" de modo que su construcción 
no podía ser caprichosa, antes bien digna y exacta para 

el contenido que expresaba.

Otro tanto ocurre con la calidad del personaje,"el 
conocimiento llega a ser personaje y llevado por el per
sonaje se eleva su conocimiento. El drama le entrega su 
última ivisión. Ante las figuras el pensamiento se alza ha 

cia su posibilidad mayor". Los caracteres son luego abs

tractos, figuras de ideas por medio de las cuales el arte 
se transforma en un recurso de ascensión hacia categorías 

superiores del entendimiento como es la visión completa y 
directa de una idea.

La misión difícil del drama se valora con el métci 
do expositivo de Platón. "La conversación estimula la ré 
plica, un hallazgo nuevo provoca cada oración; el sí con 
vierte su no en un rotundo sí, la elevación es. de un ím

petu sin medida y en los finales el espíritu formado se 
despliega como las manos de Dios sobre el mundo creado."

El teatro no puede ocuparse más de entrenen y de
leitar al público con obras menudas sino que debe alzarse 

hacia la meta suprema del hombre , el conocimiento de sí mi£ 
mo y del mundo por vía de una utilización sapientísima de 
la palabra. "La palabra es la vestimenta de la figura, 
sin ella permanece ésta imposible de hallarse. La escena 
perdura. El dramaturgo basca la más difícil confirmación 
para la dignidad de su medio de expresión en la prueba más 
severa. Ahora descubrió la necesidad de lajforma del drama.I
Con dedo seguro señala a Platón. Aquí la invitación y el 

acaloramiento ya han ocurrido desde todo comienzo. La zo 

na se ensancha en un circulo sin limites. Entonces la o-
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bra dramática satisface anhelos más profundos; se nos mu 

da a una obra de pensamiento (Denkspiel) y ya se nos aco£ 

tumbra a un feliz placer de pensar a partir de un mezqui^
* 12no placer contemplativo."

Su pasión por los diálogos platónicos provino de 

lecturas como las de Schopen’ifeuer que estimulaban el co>- 

nocimiento de Platón. También influyó la amistad con el 

platonista Hildebrand perteneciente al grupo de Stefan ‘ 

George. De todas maneras lo original descansa fundamental 

mente en la idea de convertir al drama en instrumento pa 
ra la formación de pensamientos y a los personajes en a- 
legorías descarnadas de las ideas, "Una pieza teatral es 
un problema geométrico, Yo escribo una pieza teatral só

lo para demostrarme a mí mismo que puedo pensar, trazar 
finales y obtener resultados de la vida humana...Una vez

' i,*13escritos no me interesan mas.

Esta tendencia tan marcada hacia el encierro en el 
yo puede llegar a hundir al drama como forma artística to 
da vez que el autor se separe desmedidamente de la reali 
dad. Cuantas veces se encierre en sí mismo arriesga a per 
der otras tantas el contacto con eljáiójimo. En muchas de^ 
claracibnes Kaiser reconoce vivir aislado de la gente, e¿ 
cribir sólo para sí mismo y considerarse prácticamente mi 

sógino. De la misma manera este tipo de exteriorizaciones 
son invalidadas casi siempre por el hecho mismo de que el 
autor que las hace está en plena fama y eso sólo se logra 
yendo hacia el prójimo en busca de su aplauso.

Pero sería un error exagerar la nota de subjetivas 
mo en el drima kaiseriano pues el autor insiste en elabo 
rar sus dramas de forma racional, aunque abstracta desde 
el punto de vista artístico; o sea, de manera platónica, 

lo cual implica una elaboración intelectual de los argu

mentos que ha de desarrollar. Este camino elegido lo lle^ 
va a la universalidad del concepto, a la cAAridad y dis

tinción de todo producto meditado. El alejamiento de los
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demás en busca de una idea no implica distanciamiento re 
al, la labor solitaria del pensador sería sino quimérica./^ 

La incapacidad de objetivar sus ideas en unidades 

concretas y con sentido lo insta a no acudir al recurso 

de la realidad inminente, pero de ninguna manera se ha de 

entender esto como una falla involuntaria, sino como una 
tendencia artística propia de un estilo, de una forma de 
ere ar.

La forma de drama que Kaiser se propone no dqja de 
ser peligrosa en kmedii en que convierte la escena en 

teatro de pensamientos y no de personajes, en que anula 
la acción externa para dejar al desnudo la acción interna, 
espiritual del hombre acuciado por su destino; el drama 
toma así un perfil distinto. "La idea es su forma. Cada 
pensamiento se comprime para la exactitud de su expresión. 

La forma última de la representación del pensar es su trar^ 
sición en la figura. Surge el drama.

Platón escribe sus ideas más puras como diálogo. 
Los personajes hablan y se presentan. Es difícil encon
trar dramas más intensos que Simposio y Fedón. Aquí se ha 
dado para el dramatugo el indicio más claro: la forma y 
la palabra propagan los pensamientos persuadiendo sola
mente .

El pensar es inagotable. Esta región tiene provin 

cias sin límites que se continúan sin fin. La tarea del
. 1hombre es aquí maravillosa."

En una entrevista con Hermann Kasack encontramos 

una autodefinición de su obra: "Yo no escribo ninguna o- 
bra en vistas a una representación posterior, es sólo la 

casualidad que mis creaciones dialogales coincidan con las 
exigencias del teatro." Esta afirmación la explica clira 
mente después:" me es penoso ser puesto en relación próxi^ 

ma con el teatro que hoy por hoy sigue otros deseos y otras 

metas que la de propagar una obra espititual, meta que
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riginariamente tuvo y debiera tener para todos ios tiempos
* 15que se alcen por encima del nivel del presente." Kaiser

está muy seguro además de no necesitar al público como n 

móvil de su creación, pero/niega por ello cpe su obra sea 

exitosa al represnntarse:"todo lo que se expresa muy con 
cisamente en diálogo es representable en forma rápida. 

Pues la forma dialogal exige de su creador la objetividad 
más aguda que puede ser arrancada del pensar. Indico sin 
más rodeas como apoyo de mi tesis a Platón. Platón no e£ 

cribió ningún mamotreto detallado para expresar una idea 

sino que hizo aparecer personajes hablando o actuando y 
creó de asta «añera las más maravillosas obras dramáticas 

de toda la literatura univefsal que ha sido compuesta, por 
ejemplo el Simposio y La muerte de Sócrates. Platón logra 
tensiones de una manera que sólo puede obtener la acción 

tan excitante, o sensación como aquello que se piensa, La 
cabezadas fuerte que la sangre. Quien no comprende esto 

se hunde en proveedor de necesidades o en constructor de 
artículos humorísticos que hoy necesita el teatro vesper 
tino para llenar sus salas todas las tardes.

Obviamente es posible rwuivocarse. en el sentido dw 
Platón y la mejor voluntad produce cosas sin importancia 

y ruinosas. Pero la voluntad del poeta tiene que conser

varse en todo caso y por todos los medios ser cuidada de 
la manera más pulcra. Eso es una pequeña exigencia pero al 
mismo tiempo la mayor. Platón no es ninguna receta, sino

. ..16una me t a.
Mueve a risa pensar que el dramaturgo más aclamado 

en los escenarios alemanes de principios de siglo llame 
a sus obras composiciones dialogales e ignore al público 
negándose a ir a ver las represnntaciones de sus obras 
y a visitar el teatro en general.¿Qué relación hay entre 

el escritor cuyo tema básico es el Hombre Nuevo, el re

nacer de un ser humano más perfecto y el individuo que 

se expresa así en una entrevista:" Casi no puedo vivir en
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tre los hombres. Ya no los conozco después de haber es
tado en contacto con ellos. Me aburren profundamente. La 
multitud me pone melancólico. La ciudad me enferma. Vengo 
sólo por énjgocios a Berlin y busco solamente a mi editor 

con quien entablo ordinariamente rabiosas batallas. Pre*- 

fiero comer con burgueses inteligentes y conversar sobre 
temas objetivos de un modo desinteresado con gente de ne 
gocios que apn._está tibia de la lucha." "Vivo con ni
ños y animales. No miro lo que como público me reúne o se 
disgrega fuera de los límites de mi bosque.". "El poeta 

no tiene nada que hacer con el público." Esta contra

dicción aparente de sus declaraciones con sus obras tie1- 

nen sentido cuando Kaiser explica la situación del hombre 
en la actualidad:, delimita la lejanía que lo separa a a 
quél del ideal de Hombre Nuevo y critica airadamente a su 
época:"¿Qué es el hombre de estos días? Aún le falta a él 
la reunión de sus fuerzas. El milagro de la multiplicidad 

de sus capacidades están mal interpretado: cae en la ten 
tación de educar una sola capadidad.¡Se hace especialista!

El hombre es perfecto desde el comienzo. Desde su 
nacimiento llega acabado. La limitación en la que posterior 
mente cae no ^joYviene de él; en él, defornado por la mala 

forma de nuestro modo de existencia, se estrecha la reía 
ción...

La poesía abarca el círculo de todas las capacida 
des y se ubica bajo la ley de una consecuencia. De la con 
tingencia de larrepresentación, de la materia se forma triun 
fante la idea, la idea que es una totalidad, un presente 
atemporal, un infinito presente sólo concebido por hombres. 
El hombre es todo: todo aquí, todo allá, todo lejos, todo 
cerca, es la totalidad, omnipresente: La poesía proclama

* 19la síntesis del hombre!"

Su misoginia es pes como la de Nietzsche ua que se 

separa del grupo de seres que han dejado de ser hombres 

para convertirse en miembros de una sociafed anónima y des-
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humanizada. El público representa para Kaiser lo que el / 

pueblo al que bajaba Zaratustra para el filósofo alemán. 

Por eso habla en 1923 de que efectivamente hay una crisis 
del teatro pero no una crisis del drama. "El teatro luego 
de cuatro años de guerra no podía ser otra cosa que ún Lu 
na Park"(...) "El drama es en este presente nuevamente o_ 

bra de arte y se ha convertido en obr^de arte. En el ex
presionismo (... ) triunfa la cjalridad sobre la oscuridad, 

el lenguaje sobre el balbuceo, la eternidad sobre la épo 
ca(..«) La fueza del expresionismo es tan grande que pue 

de saltar generaciones sin perder un gramo de su libra. 
Mientras tanto el Lunapark y sus arrendatarios y especia

* 20listas tienen?la palabra."

El desprecio por el prójimo y la fe por el hombre 

es muy coherente desde este punto de vista y demuestra a 
Kaiser como un gran idealista quetenfoca el arte como me 

dio ejemplar para llegar a ver concretado su figura de 
'•iombre Nuevo. El teatro no es por eso como diría Schiller 
una institución moral sino un lugar de lucha espiritual, 

de lucha noble, donde la censura no tenga lugar, que reco 
nozca como finalidad la ruptura de una moralidad decaden 
te. Por ese camino Kaiser llega a la convicción de que el 
expresionismo es ±a manifestación plena del arte y de lo 
absoluto a tal punto que concluye con la visión atemporal 

de la creación artística. Esta concepción es importante 

porque desconoce toda postura política dentro del arte e 
invalida, por tiento, aquella rama del expresionismo que 
declinó en simple ideología.

"La definición del arte: expresión de ideas, que 
es intemporal en todo lugar. Sólo con los medios más ín
fimos que reducen a un mínimo la perturbación de las re
presentaciones permanece representable. El orden del caos 
de figura y naturaleza en las ideas inmanentes produce 

el arte. El hombre (artista] conoce la idea, da vueltas 
en torro a su expresión. Exitosa sólo en el expresionismo
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...El expresionismo es la firmeza del arte. La plataforma 

para el expresionismo ss descubrió ahora con un elan sin 

precedentes... Experimentamos la mayor época del arte: el
*21 expresionismo está presaite"

De la misma manera que el expresionismo es la máxji 
ma expresión del arte la visón representada en él no pue 

de ser discutida en su contenido pues no sólo es única si^ 

no que encierra la totalidad del hombre y de su creación. 

"Todo es la visión porque ella es una. La una que encier 
rra en sí cielo y tierra y al hombre celestial y terrreno."

Pero así como hay una idea platónica y una multi11 

plicidad de apariencias sensibles para la misma, "de ‘for 

mas diversas son las figuras que son portadoras de la vi^ 
sión." Si la visión es una, cada época le da forma dife

rente trasmitiendo un mensaje importante y digno.
La jerarquía de la visión se centra'básicamente en 

la manera en que la idea se halla realzada por el equili^ 
brio y la armonía de la figura que la sostiene como vaso" 
...¡que no se derrame sin forma lo que sólo en conforma
ciones se comunica! ¡que el grito no se alce sobre el di¿ 
curso! (...)¿Lo fogoso tiene que quedar rígido en la for 
ma! Y cuanto más dura y más fría el habla, la sensación 
acosa de modo más creciente.
r Al decir que la visón es única centramos geométri^

camente el drama en un sólo punto visible que para Kaiser 
no necesita casi especificación, tan clar.i y evidente re« 
sulta su importancia; "¿De qué tipo es la visión? Hay só^

* * 2 2lo una: la de la renovación del Hombr§ .

-Los Burgueses de Calais: modelo de drama expresionista

1 .Fuente histórica y elaboración del tema

Eduardo III de Inglaterra sentó reales en Cotentin
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hacia 13^6 y venció en agosto del mismo año a Felipe IV 

de Francia en Crécy. Se estableció una tregua hasta 1531» 

Durante estos acontecimientos los burgueses de Calais de^ 
tendieron la ciudad y el puerto heroicamente hasta que 
el 4 de agosto de 13^7> luego de un largo sitio, los ham 

brientos y desfallecientes ciudadanos se rindieron a las 

fuerzas inglesas. Si bien fue un hecho secundario dentro 
del cuadro bélico de la ocupación, Calais sirvió de desem 

barcadero de tropas inglesas hasta 1559» Por lo cual se 
deduce la gran imjrrtancia estratégica que cobró al correr 

del tiempo. El episodio de los seis de Calais entró de es 
ta manera a pertenener estrechamente a.'.la historia de los 
grandes acó^s heroicos de. la Humanidad. Dos''cronistas se 

ocuparon de los acontecimientos, de los cuales nos inte? 
resa recordar al picardo Jean de Froissart (1337-1^0^). 

En sus Chroniques, completadas en 1371 la lucha entre el 
rey Inglés Eduardo II y Felipe IV de Valois se subrayan 

justamente con la toma de Calais. En 188¿t la historia de 

esta ciudad vuelve a ser noticia porque sus pobladores 
le solicitan a Rodin un monumento en honor de sus héroes. 
Dicha escultura fue emplazada tras largas discusiones el 
3 de agosto de 1895.

Algunos detalles de las Crónicas se pueden leer en 
el trabajo de Rilke de 1903 sobre Augusto Rodin, en el 
que resume la historia como introducción al análisis de 
la obra del escultor. La historia se centra en el sitio 
de Calais por el rey de Inglaterra, quien no quiere per- 
sonar a la ciudad acuciada por el hambre. Eduardo II con 
siente al fin de dejar la ciudad a condición de que "seis 
de sus más nobles ciudadanos se entreguen para ponerse a 
merced del vencedor. Estas debían dejar ta ciudad "con las 

cabezas desnudas, los pies descalzos, la •'cuerda al cuello 

y las llaves de la ciudad y el castillo en las manos." A
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demás en la Crónica se relatan brevemente los hechos yi 

los nombres de algunos: por ejemplo de Juan de Vienne. 

Este hace sonar las campanas para que los ciudadanos se 

reunan en el mercado. Acongojados por la triste noticia, 
la mayoría enmudece, pero surgen de la multitud héroes, 

los elegidos por la grandeza de morir como tales. Frois-c 
sart menciona a dos héroes, dice que uno era el máj rico 
burgués de la ciudad, Saint Pierre y del segundo, Jean D' 

Aire, que poseía consideración y fortuna y que tenía dos 

hijas doncellas muy hermosas; luego menciona a les dos her 
manos de Wissant\/}ue los caracteriza como ricos "de mueble 

y heredad". Los seis se desvistieron hasta la camisa, se 

anudaron una cuerda alrededor del cuello, uno de ellos lle^ 
vaba las llaves del castillo y de la ciudad. Cuando lie-

t
garon al campamento del rey éste los recibió con poca con 
sideración y el verdugo estaba ya listo para matarlos cim 
do el rey los perdonó a ruego de la reina, quien "le ablan 
do el corazón porque estaba encinta." J

Lo curioso es que Rilke observa en el grupo escul 
tórico de Rodin que cada figura de hombre arrastraba "to 
da la vidz¿ que había vivido", que cada hombre parecía te_ 
ner una actitud distinta ante la muerte: "la vivía con su 

alma; la sufría con su cuerpo que se apegaba a la vida". 
Como ejemplo ilustrativo cita al más viejo de todos "de 

paso lento y arrastrado... y una expresión de fatiga que
*fluye de su rostro hasta la barba" Exactamente igual

punto de vista emplea Kaiser para demorar la poca acción 

de su drama en escenas aisladas de despedida de los hurgue 
ses en las cuales se retrata brevemente la posición de ca 
da uno ante sus seres queridos y su forma de enfrentar la 
muerte. Además podríamos afirmar que la figura de Jean 
D'Aire hecha por Kaiser es la misma que refleja Rodin en 

su hombre viejo descripto por Rilke.
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Esta comparación con la obra plástica de Rodin tie^ 

ne como único interés indicar un punto de apoyo para la 

valoración del enfoque dramático que Kaiser hace de ese 

episodio histórico. Pues en Los burgueses de Calais lo 

central del drama no es lo que ie atiene'a las fuentes 
sino jotamente lo que lo separa de ellas. Kaiser no se 

interesa por el drama histórico, antes bien la historia 

es el último punto del proceso creativo. Es un dramatur

go de ideas, y como tal, lo primero que moviliza su enten 

dimiento es un tema para el cual luego busca un episodio 
en el que pueda plasmar el diálogo profundo al estilo pla^ 
tónico.

De modo que la no atingencia a la rigurosidad hie 
tórica es programática. Precisamente una característica 

insoslayable del drama expresionista consiste en su recha 
zo de la historia y del canon de la tradición, rasgo ín
timamente relacionado con su temática del cambio radical 
de la humanidad y del surgimiento del Hombre Nuevo.

Kaiser se atiene a la crónica en los nombres histó^ 
ricos según declara en el comienzo de su obra:"No han lle^ 
gado a nuestro tiempo los nombres de los seis burgueses 
de Calais sólo cuatro están aputandos. Me he abstenido en 
esta obra de designaciones inventadas para no cerrar con 
falsas lápidas las fecundas sepulturas." Sin embargo no 
se halla daro cuál versión de la crónica de Froissar tuvo 
en sus manos pues mientras la segunda edición consigna cua 

tro nombres, la cuarta de las Crónicas menciona los nom
bres de los seis burgueses: Ustasse de Saint-Pierre, Je- 
hans d'Aire, Jakémes de Wissant, Pierres de Wissant, Je- 
hans de Fiennes, Andrieus d'Andre. Quizás conociera la his^ 
toria de Calais por fragmentos, jeto de todas maneras coin 
cidiría con la fuente de información de Rilke.

Kaiser acepta la caracterización de Eustache de

Saint—Pierre y de Jean cpAire incluyendo sus dos hijas 
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y la presencia de los dos hermanos; también se atiene a 

ñas indicaciones sobre la vestimenta de los penitentes 
y sobre la armadura del enviado inglés. Sin embargo no > 

toma en cuanta que Jeans de Vi^neUean de Vienne) era 

un experimentado y noble caballero. Tampoco ocurre en la 
historia el nacimiento del príncipe heredero, sino que na 

ce una niña de nombre Margarita cuando la ocupción de Ca 

lais, posterior a los hechos relatados.

Si bien el comienzo y el final son parecidos a la 
Crónica, se int/oriíd^e una variante clave: no son seis los 

que se ofrecen sino siete, lo cual hace que surja el nudo 
dramático de la obra: la elección del séptimo que salvará 

la vida. Esta modificación revela el punto de vista desde 
el cual Kaiser enfoca la decisión de morir por parte de 

los personajes. Ya no insiste en entregarse en un momento 

de arrebato sino de meditar la muerte y ser conciente del 
heroísmo en grado sumo para el que se ofrecen. Es por eso 
que se habla del Hombre Nuevo porque la decisión de morir 
formulada con plena conciencia supone una superación de 
sí mismo, una visión del mañana, una fe en el individuo 
que sólo un hombre alzándose por encima de sus hombros 
puede llegar a alcanzar.

2. Froissart y Kaiser

Para Froissart la historia de episodios como éstos 

son medins para recomendar la valentía sólo por la gloria 

y el honor, por la carrera de caballero. La ficción del 

ideal caballeresco conformó para escritores como Froissart 

la necesidad de "un correctivo y de la incomprensibilidad
*25 .que su tiempo tenía para ellos". La misión de los ero

nistas y poetas consistía en dar una nueva apariencia de 
orden a la política caprichosa e incongruente de su época 
plagada de actos injustos. El surgido sentimiento del hcj 
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nor renacentista resultó pues la conjunción del egoísmo 
y la soberbia embellecidos por la literatura. Según Burck

* 26hardá en La cultura del Renacimiento el hombre moderno
había heredado ese principio ético tan discutido del honor 
sacrificando otros más valiosos como el de amor, f^ y es 

peranza y utilizándolo para cubrir grandes errores.
Ahora bien: ¿cuál era la misión de un artista en

tre 1910-1920? Hacer ver a la Humanidad que las ideas de 

honor y gloria esgrimidas por las naciones para la guerra 
no encubrían más valores morales sino errores, por lo cual 

se debía volver a virtudes como la esperanza, la fe y el 
amor que sólo florecen en tiempos de paz. El hombre con¥ 
temporáneoí parafraseando a Burckhardt había heredado una 

tradición equivocada de la ética por laccual el pensamien 
to actual debía desnudar la verdad del Hombre para reen

contrarlo en un nuevo modelo.
Tal como lo sentía Froissart, Kaiser se vio en la 

necesidad de buscar un nuevo orden del mundo en ese caos 
en que vivía. Un pequeño resumen de lo acontecido en esos 

años nos dará una imagen clara de la misión impuesta por 
el autor a su obra:
1) es la época del culto al terror, al poder y a las ma

sas.s
2) existe una aguda crisis económica conjuntamente con un 
resquebrajamiento muy hondo de la estructura política^
3) el malestar social correspondía a un sentimiento de ca 
tástrofe moral por la ruptura con la tradicón de pensamím 
to y de creencia.
¿i) el concepto de familia, de posesión.y clase se pierden 

en un marasmo de ideas revolucionarias.z
5) la guerra de los Balcanes entre 1912 y 1913 no era más 

que un anuncio de la gran guerra mundial que se avecinaba.

El desorden y la incongruencia de los acontecimien 

tos que se sucedían movieron a Kaiser, como a Froissart
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a realizar una ficción idealizada de como debía ser y ac

tuar el hombre contemporáneo. De esta manera Los burgue

ses de Calais puede ser considerada una pieza de época 
(Zei t stück)

3. EL peso de la idea en la construcción del drama

Esta obra que nos ocupa conforma un caso típico de 

drama expresionista pues la obra se apoya en un asunto que 

le da cuerpo aun cuando toda su estructura se vertebra so 
bre el eje de ideas. Lo substancial en el drama no está 

en la situación externa de los personajes sino en el desa 
rrollo de ideas a través del diálogo de éstos. Tal es lo 

que se deduce de sus escritos teóricos ya analizados. Por 
tanto se debe partir de una serie de premisas básicas pa 
ra el análisis de la obra:
a) desde el punto de vista del tema, su convicción de que 

lo que debe preocupar al dramaturgo es el nacimiento del 
Hombre Nuevo.
b) desde el punto de vista especulativo, la certeza de que 
el drama tiene que ser de grandes ideas a la manera plató^ 

nica.
c) desde el punto de vista estructural, la palabra ordena 
el esqueleto del drama, es lo fundamental para éste.

h. El drama de estaciones

Considerada la perspectiva de un drama de ideas la 
obre^sobre Calais tiene una estructura de estaciones, o 
mejor, de etapas del diálogo que van desarrollando la ten 
sión espiritual de los personajes. Cada acto constituiría 
un avance hacia la muerte pero siempre visto a través del 

testimonio oral de las víctimas. A lo largo del diálogo 

se desnudan las flaquezas y virtudes de cada uno de los
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personajes así como la relación con los seres más queri

dos. Las confesiones que se suceden son una intenaifica- 
ción de la acción dramática que el espectador comparte c 

con los caracteres, no sin ello perder la 'lucidez y con
ciencia del problema que se plantea para los mártires.

Los actos están constituidos como una singonía de 

argumentos paralelos que un personaje defiende sin modi
ficar el motivo retórico que elige para explayarse. La 

combinación de los argumentos es distinta en cada unidad 
escénica y parece estar organizada de manera geométrica.

Veamos por ejemplo el discurso de Jean de Vienne 

que inicia la action en el primer acto en el cual desa
rrolla motivos simbólicos para explicar la crisis inminen 
te de Calais ante el sitio y la amenaza de destrucción del 

rey de Inglaterra.

JEAN DE VIENNE: Die helle Glocke ist der Ruf in die:
Halle. Das Zeichen wurde nicht mehr gegeben -in wem 
glühte noch mit dünnster Flamme die Hoffnung, es 
noch zu hören? Verbrannte sie nicht so schwach -wo 
glimmt der Funken auf unseren Armen schmelzen - auf 
Zungen, die wieder schwingen -von allen Glocken ü- 
ber der Stadt, die frei stürmen - und die Befreiung 
auf Calais stürzen! (...) Calais ist nicht gefallen 
-Calais ist durch die Wüste der Belagerung geschri^t 

i ten! —Wann trug sich dies schon zu? Wo wurde der
Kampf gefochten, in dem kein Schwert schlägt -kein
Bogen birst- keine Lanze zersplittert!- Draussen 
im Sande kauert dumpf ein träges Tier- die Sonne 
läuft ihm über den schillernden Leib -schoss ein 
anderes Geschoss von ihm auf als diese Blitze? Wa
rum rührt es sich der über die Mauern flutet -mit

* 27
dem es Calais erobert ?( 52¿1, I)

La situación Umite del pueblo de Celáis, los sen-
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timientos de sus burgueses, la falta de noticias sobre la 
guerra, la amenaza inesperada de lots ingleses en medio de 
la calma y satisfacción por el j^ehrto en que viven, todos 

los temas están expresados de manera elaborada con largas 
imágenes visuales a veces crípticas. Esta forma de alo
cución convierte el diálogo dramático en una sutil filie 

grana de motivos poéticos que otorga profundidad espiri

tual al mensaje básico de cada personaje. Es el caso del 

anuncio de la caída del ejército francés.

DUGUESCLINS: Wo blieb das Heer?
DER FRANZÖSISCHE OFFIZIER: Tu Spreu auf deine Hand 
und blase darauf. Ist deine Hand danach nitht leer? 
(529,I)*28

Otro motivo retórico dominante constituye la imagen 
del puerto como símbolo del pueblo de Calais, que Eustache 

de Saint-Pierre utiliza para convencer al resto de no bus 
car la lucha y sacrificarse por la obra realizada, Su pllai 
teo es que si el rey extranjero no se anima a destruir la 
ciudad por la importancia del puerto, no es lógico que Jos 
mismos autores de él prefieran destruirlo antes de pactar. 
Su discurso versa entonces sobre la reiación hecho-agente, 
sobre la importancia del hacer°en la valoración del hombre

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(... ) Schiffe koqunen-Schif 

fen- fahren aus - was stört Ankunft und Abfahrt? -- 
Das ist das Werk von unseren Schultern -auf die wir 
miteunseren Händen den Strick legen sollen!-Das ist 

unsere Tat-hinter der wir schreiten sollen--als 
Missetäter! (532,1)

Wir kommen von unseren Werke- an ¿las wir unsere

Kräfte hingegeben haben- wie an kein Werk. Die ne
ue Bucht rundet sich- nun sollen Schiffe auf glück
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liche Fahrt hinausgleiten!) Bückten wir nicht 
umddies vom ersten Anfang an die Schultern -beluden 
sich unsere Arme nicht um dies? (533»I)

Heute sollen wir das Werk vollenden. Heute beschlie^ 

ssen wir es mit dem letzten Eifer -der jeden Eifer 

lohnt. Das eine ist getan. Seht sie an uns -die Mü
he, die unsere Glieder dorrte. Keine Stunde, die 
uns ausruhte -die Flut tuhte nicht! -Keine Last, 
die uns überwog -der Stein wälzte sich nicht. Unser 
Atem schätze- unsere gebogener Leib verdrängte das 
Meer -Woge nach Woge wich es- dem Meere haben wir 
es abgerungen. Es ist geschaffen!—Es ist nicht ge^ 

nug.Nun offenbart sich das andere. Nun legt sich 

euer Werk auf euch- nun begehrt es nacji euch mit 
dem härtesten Fron. Nun versammelt eure Kräfte-nun 
bäumt den Nacken-nun fasst den eigensten Gedanken. 

Eur grösstes Werk wird eure tiefste Pflicht. Ihr 
müsst es schützen -mit allen Sinnen- mit allen Ta-

* 2 9 ten. Wer seid ihr -am Rande eurer Taten? (5311)

La acción podría concluir al final del primer acto, 

pero Kaiser magistralmente inventa un recurso de freno a 
para la solución del conflicto. Este reforzamiento del me 
canismo de la acción dramática corona una serie de artima 
ñas para mantener la atención del espectador a través de 

los largos discursos.
Si bien todos hablan del mismo tema nadie lo enfo 

ca desde un mismo punto de vista: a) Jean d'Aire -insiste 
en la importancia estratégica del puerto, en el sometim^ien 
to a las coacciones políticas, en la búsqueda de una con 
ciliación, de paz; b) Duguesclins: el honor de Francia 
justifica destruir el puerto por la misma mano que lo hi^ 
zo; c) Eustache de Saint-Pierre subraya la perspectiva hu 
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mana del hecho, la relevancia de la obra, la coherencia 
de todos los actos del hombre.

Hay un enfrentamiento retórico entre los dos perso 
najes que estructuran los núcleos dramáticos: Duguesclins 

y Eustache de Saint-Pierre, ya que parten de dos concep
ciones distintas del hombre: para el primero el hombre es 
alguien en relación con su dependencia digna y heroica 

con la patria, la vida consiste en luchar por el honor e¿ 
pada en mano. Para Eustache de Saint-Pierre el hombre só^ 
lo tiene significación en sus actos, nada de lo que diga 

tiene valor mientras sus obras no demuestran una profun
da convicción y coherencia en las ideas que sustenta.

Este enfrentamiento da nivel a la discusión, ele
vándola casi a un planteo filosófico que trasciende la o 

casión.

La aparición del ofidal francés Godefroy retensa 
el hilo dramático en tanto davtsstimonio de la derrota 
francesa a las puertas de Calais. Cuando todos están por 
unirse a la solución planteada por Duguesclins enfervori 
zados por la humillación de esos sitiados, Eustache de 
Saint-Pierre propone reflexionar sobre el hecho antes de 
una respuesta.

Los burgueses se ven obligados a tomar una dura de^ 
cisión, destruir su obra para morir con honor y heroica
mente , o ser humildes y quizá cobardes para los demás pe 

ro conservar el puerto y la ciudad intactos.
Casi al final del acto, cuando todo parece discui 

tido y resuelto se presenta la complicación máxima que de 

tiene el desarrollo de la acción para comenzar una nueva 
estación de discursos: los elegidos son siete y no sería 

como estaba previsto. Esto da pie para que se ahonde mu
cho más el tema en un segundo acto en el que se decidirá 

quién será exceptuado.
La apertura del segundo acto insiste en el 1eitmo — 
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tiv del primero a través de la disposición escenográfica. 

Estamos en la entrada del salón de Ja , al caldí a , en ella se 
despedirán las siete víctimas en su sacrificio por la ciu 

dad de los seres que lo unen a la vida. Esa ofrenda de su 
uuerpo está justificada sólo por un motivo de peso que a 

su vez es el orgullo de los de Calais: el puerto. Para 

que no quede duda alguna tenemos la presicia del tapiz que 
de manera rústica relata en cuatro ilustraciones la con¿ 
trucción del puerto en el esfuerzo mancomunado de todos 

los burgueses.
Delante de este tapiz, que significativamente es 

puerta de entrada a la sala donde se decidirá quien será 

el séptimo, se suceden una serie de estaciones en las cua 
les el espectador puede ver el otro lado de la moneda. Nos 
referimos a las reacciones que cada uno tiene ante la po 
sibilidad de salvarse habiéndose ofrecido ya como peniten 
te. El que primero anuncia la situación crítica en la que 
se hallan los siete es el vocero del pueblo, Jean de Vie^ 
nne :

JEAN DE VIENNE:(...)Und muss es euch nicht hundert
fach erschüttern? -Seid ihr nicht ketzt frei -und 
mit dem nächsten Gedanken verloren -zugleich frei 

und verloren- so lange die Wahl schwankt? Wird nicht 
die Bürde, die ihr auf euch ludet, schwerer und sch

werer? (... ) (5/i3,I)

Pero lo más importante de este acto es el desfile 
de actitudes humanas ante la posibilidad de escapar de u 
na muerte voluntariamente elegida. Como ya lo había previs 

to Rodin en su grupo escultórico, es un momento para es
cudriñar las variantes del espíritu humano ante la muerte. 

A su vez a cada escena de despedida le corresponde una a 

claración de la misma por p¿<rte del personaje en un según
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do acto momento del mismo acto.
El primer caso que se presenta es el que lamenta 

abandonar la vida por todos los planes que deja sin po
der materializar, es el que aún desea vivir por la vida 

misma y no pudiendo hacerlo quisiera perdurar confiando 

sus proyectos a un confidente. Pero reconoce que nada sa 
lido de su espíritu puede sobrevivir sin la energía que 

mana de él mismo.

DER FÜNFTE BURGER:(in der Nähe der Tür zögernd). 

-Ich kann dich auch jetzt nicht in Entschliesssun 
gen, die ich am geheimsten hege, einweihen. Es kön 

nte sein, dass ich es bin, der von hier frei heraus 
geht. Dann kehrte ich -wenn ich zu dir vorher ge¿ 
prochen -leer und überflüssig an meine Geschäfte 

zurück. Ich hätte gleichsam mit meinen Plänen -mei^ 

nen Hoffnungen mein Wesen mit dir vertauscht -und 
du besetztest meine Stelle so gut wie ich selbst. 
Damit fiele zugleich das beste Glück von meinen 
Entwürfen ab. Denn es ist so mit diesen: sie ver
tragen die Mitteilung nicht. Daran würden sie dürr 
und kahl - und versickern kraftlos und gelangen j 

nicht zu ihrer Wirkung. Nur so lange wir sie in uns 

verbergen -wie der Schoss der Erde den Keim lange 

verschliesssen muss -nährt sie unser Glauben-schwellt 
unsere Kühnheit -stösst sie unser Willen -oft mit 
Irrtum -doch stets in die Vollendung. Du verstüm

melst diene hohe Lust, wenn du ihre Wurzel -auch 
vor dem nächsten Vertrauten- ausgräbst!-Der bist 
du(...) (5^3,I)*31

Pero este mismo Burgués revela su mezquindad cuan 

do confiesa a Eustache de Saint-Pierre que el motivo que 
lo llevaba a callarse ante su confidente era la posibiii_
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dad de ser el séptimo:

DER FÜNFTE BURGER:(...) Ich wollte ihm von Plänen, 

mit denen ich mich trage, mitteilen. Ich wollte ihn 
in meine Entwürfe -verborgene Hoffnungen einweihen. 
-Ich konnte es nicht. Meine Zunge war gebunden. War 

es denn das letzte Mal, dass ich zu ihm redete? En_t 

äusserte ich mich nicht voreilig meines Eigentums? 
Und musste ich ihn nicht einsetzen, um es vor dem 

Verluste zu retten? Eins stiess -jenes hemmte. 

(553,1)

El segundo cuadro es el más logrado en su dimen< 
sión espiritual ya que consiste en la separación del ter 

cer burgués con su madre anciana.

DIE MUTTER: (sich mehr aufrichtend) Was ist Schmerz 

vor diesem: -Worte zu stammelm -die dumm sind! -graue 
Motten, die flattern!

Wie sollen sie mir kommen? Wie sollen, die unter 
meinenm Herzen drängen, sich lösen? -(Ruhiger) Du 

machst mich arm in dieser Stunde -du stiehst mir 
meine Liebe -du schlägst auf meinem Mund und auf 
meine Brust wie mit dicken Tüchern!(...)

DER DRITTE BURGER: Du muss dich an dieser Hoffnung 
aufrichten, Mutter -die noch ist!
DIE MUTTER: (sieht ihn an, dann hell) Ich habe dich 

mit Ächzen geboren -ich habe dich mit Ladhen gesäugt 
-ich habe dich mit jubelnden Tränen erlitten -je 
und je-! Du bist aus mir geschritten und in mich

* 3 3 hiemgekehrt zu jeder Zeit! (545-546,1)



-¿tl-

E1 Tercer Burgués debe hacer un esfuerzo supremo 

para conciliar el amor materno con su acto heroico, su 
madre alcanza a superar su desesperación pero el hijo t£ 

me que no resiste más emociones.

DER DRITTE BURGER:(...) Betrog ich sie nicht um den 

Abschied? Erstickte ich nicht ihren Schrei, mit dem 

sie mich wieder zu sich riss? Glitt ich nicht hin 

ohne Wesen? Kehrte ich nicht wehend in ihren Schoss 

zurück? Häufte ich nicht den kreissenden Schmerz
* ß/jin hunderfacher Wiederkunft? (55^,1)

El Cuarto Burgués se despide de su mujer e hijo en 
una escena que hace recordar la maravillosa descripción 

homérica de la despedida de Héctor y Andrómaca. En ambas 

surge la duda de ser injusto con su familia por ser justo 
con la ciudad y lajnecesidad a su vez de cumplir con un 

compromiso patriótico. El hombre quiere hacerlfe compren
der a su mujer la mezquindad del lamento ante un acto he 
roico de tal magnitud y para ello utiliza la imagen de 
la economía.

DER VIERTE BURGER:(...) Wer würfelt die Pfennige, 

wenn due Schulden sich über itarm. türmen?

-ich habe dich verlassen, wie man in der Dämmerung 

von Haus und Liebe schleicht! -Ich mache dich bet
telarm -ich häufe nicht die Schätze bei deiner Tür 
-du wirst nicht essen -du frierst- du bist in den 
Strassen ein lungerndes Ding! -Ich kann dir nichts 
geben -dies nicht und jenes nicht mehr- siehst du 
es jetzt:- ich bin doch ein leerer Schatten zwischen 

* 35jetzt und nun! (5^7»I)
Q
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Pero es valiente oomo lo fue el Tercer Burgués y 
su única intención es llevar su deseo hasta la consecu

ción final no importa la sherte, el trámite que surge le 

parece innoble.

DER VIERTE BURGER: (...) -Diese Stunde vernachtete 

das tiefste Dunkel. Aus ihn herauszugehen-sit der 

einzige Wunsch, der brennt. Entalssen oder überlie^ 

fert-es ist eins und gleich. Überliefert, es peinigt 
nicht- entlassen, es verlockt nicht: über jenem und 
diesem erleuchtet endlich - die Gewissheit! (555,1) 

*36

Finalmente queda una sola despedida en la que KajL 
ser combina el hombre más viejo con los dos más jóvenes 

a quienes quiere casar con sus dos hijas. El sabe que su 
vida termina pero quiere sobrevivir en su sangre renova
da .

JEAND'AIRE: (...) -was schwankt mein Schritt? -Ich 
weiss alles- durchsichtig ohne Wand liegt der Rest. 

Fasse ich das eine Los -oder verliere ich damit, 
es ist kein'?Unterschied. (...)• Ihr sei'd-, Würdig -/Ihr 
leidet die Qual. Ihr habt zwischen vielen zu wählen 
Ihr sollt verzichten- ich bin schon leer. Ihr sollt 
euere Augen vor allem Licht und Mittag verschliessen 
-ich bin schon blind.(555-556.I)

El único que ha meditado el acontecimiento sin nin 
guna despedida y ha planeado la ceremonia es Eustache de 
Saint-Pierre. La semejanza con la Ultima Cena es obvia,in 
cluso en la disposición de los comensales. Pero en vez del 

pan y del vino se compartirán la fruta y el vino, dos pro 

ductos que llegan por el puerto, recurso que permite man
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tener en escena el motivo/eje de la obra. Sin embargo la 
tensión dramática decaería si no surgiera un resorte que 

retemplara las cuerdas de la acción e intensificara la ex 

pectativa del público. Nos referimos a las consecutivas 

entradas de Jean de Vienne en los momentos más importartes 

y decisivos. Con su llegada se escucha el pueblo nervioso 
y enojado que quiere el séptimo y amenaza irrumpir en la 

sala, frente a la impasibilidad de Eustache de Saint-Pie^ 
rre quien ansidera que nada une ya al pueblo con los sie 
te burgueses reunidos.

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (,..)lacht nicht jenen 
das Licht -spielt nicht die laue Luft an ihren Stir 
nen? -Schone uns doch vor dem Lallen und Greinen!- 
Freut euch der Sonne und Wärme -index wir das Dun- 

k'l und die Kühle wählen!
JEAN DE VIENNE: Eustache de Saint-Pierre, ich will 

hier warten und mit dem Letzten herausgehen! 
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (noch stärker) Di bist 
fremd zwischen uns -du has das Mahl nicht am 

Tisch gegessen -du hast nicht mit uns getrunken - 

du bist von uns geschieden, wie jeder nun jenseits 
tiefer Klüfte steht!(559-560,I)

El máximo de tensión se llega en el momento en que 
los siete descubren que la tal elección del restante era 
una trampa pensada por Eustache de Saint-Pierre. Ante el 
estupor de los demás reconoce que su actitud fue meditada 

como respuesta a la postura de Duguesclins.

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (__ ) Gedenkt nun dieses
Morgens in der offenen Halle! Wer drängte sich da 
vor und herrschte dem fremden Gesandten eine wiJL 

de Antwort ins Gesicht? Besinnt euch —wer? Blänkten



nicht um seinen Leib Panzer und Wappen, schoss nicht 
das steilA Schwert von seiner harten Faust? Stäubte 
nicht vom Kamm seines Helms gerader Mut?

Ich ging nicht vorüber. Ist stellte mich an ihn und 

mass meine Tat neben seiner und schlug ihm das Schwert 

von der Hand und zerriss die grelle Fahne. Da brach 
er auf -ich blieb in der offenen Halle! (559-560)
*39

Eustache no se engañó respecto del coraje de Dugue¿ 
clins pues lo consideró absurdo cuando se obstinaba por 

una causa perdida. Duguesclins no meditaba su decisión, 
se lanzaba a ella irreflexivamente como buen soldado pero 
Eustache de Saint-Pierre quería algo más que el hecho y 

el actor estuvieran fundidos a tal punto que se lograra 

la paz espiritual en el momento de la muerte.

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (...)—Seht die Kugeln 
an-ich spielte mit euch dies Spiel- ich etfand 
es zu unserer letzten Läuterung! — (...) Euch schüt_ 
telte dieser Kampf -der euch feige nacht-: ihr ver

* 4oratet die Tat, die von euch gefordert wird!(561)

Nur wenn ihr euren Entschluss über seinen türmt, 
dürft ihr lästern! Wenn ihr ihn zehn- und zehnmal 
beschliesst, seid ihr berufen! Ein Mal fasste ihn 

auch Duguesclins -ihr sollt ihn tausenfach fassen. 

Taseund Mal seid ihr?aus ihm entlassen- tausend Mal
* 1sollt ihr tu ihm wiederkeheren! (561)

El acto de humildad de la entrega no da gloria ni 
brillo pero exige del agente la pureza mayor. ¿Es un nue 
vo hombre el qre renace tras este acto? Será por eso que 
Eustache de Saint-Pierre di é ce que el a^o "os exige des
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nudos y nuevos?". Y una vez más la ascensión espiritual 

que parece va a coronar la obra se ¿vuelve a derramar cuan 

do el pueblo debe esperar a la mañana siguiente para saber 
quien será el último de los siete que llegue al mercado, 
y consecuentemente el eximido.

El marco escenográfico del mercado es clave para 
la comprensión del último acto del drama. La disposición 

de la escena permite que estén presentes el pueblo en ma 
sa . y el resto de los personajes, coronados fior un fron

tispicio, en el que se revelará el paso de las horas y re 

producirá/.en símbolos la acción final de la obra.

La estructura dramática cambia un poco en esta uní 
dad desde el punto de vista de la tensión. El mecanismo 

consiste en la espera de la llegada de los seis primeros 
y en las elúcubracinnes de Jean de Vienne y demás burgue 
ses respecto de quién será el séptimo. Si bien como acto 
tiene más acción y ritmo que los anteriores por su inten 
sidad,su punto de ascensión máxima lo alcanza en el largo 
parlamento del Padre de Eustache de Saint-Pierre, siendo 
éste el único a lo largo de esta quinta estación.

Quien va a exponer la voz del pueblo es Jean de 
Vienae y como tal su primer pensamiento es que cada uno de 
los siete habrá contado durante la noche los pasos que lo 
separaban del mercado para calcular llegar último.

^EAN DE VIENNE: (...) Sie haben sich ein schá'ndli. 

ches Spiel daraus gemacht und das hat ihre Ungeduld 
unterhalten -jetzt erwarten wie die Erfüllung, um 
vor einander prahlen, wer klüger rechnete! -1h nicht 
die Macht, sie von den Rändern des Marktes zu trei 
ben -ich gönne ihnen den Anblick nicht! (zu den ge

wählten Bürgern) Hörtet ihr nicht -mass nicht auch 
schon einer eurer Gedanken die mideste und die Längs^ 
te Strecke vor: -wer ist der Nächste zu seinem Ziel? 
(565,1) +/*2
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La mezquindad de su pensamiento ne refleja otra 

cosa que la desconfianza del pueblo acerca de la magnani 

midad de los siete, piensa que nadie puede ser tan grande 
de espíritu como para ofrecer su vida dos veces seguidas. 
Su fe descansa solamente en Eustache de Saint-Pierre y es 
por eso que a la llegada de cada uno la desesperación cun 

de, pwes todos se creen que Eustache de Saint-Pierre se 
ha reído de ellos.

JEAN DE VIENNE:(...)--Wer soll nuñ ankommen? -Lockt 

ihr Eustache de * Saint-Pierre? Stellt er sich zu die^ 

sen und ist der fünfte? -Der fünfte, der den Kreis 
erschüttert- der fünfte, der den Ringszersp'nengt - 
der fünfte, der (Aufbr echehql noch erregter) Bre_ 

chen Jacques de Wissant und Pierre de Wissant nicht 
von demselben Hause auf? Sind sie nicht Brüder? Lan 
gen sie nicht zusammen an? -Stehen nicht sieben hier? 
Ist der Ausgang nicht wie der Anfang -ein Anfang 
ohne Ende? (569.I)

El pueblo tiene una sola preocupación que es sal

varse, pero los burgueses elegidos se niegi n a mandar a los 
seis primeros hasta no saber qué ha pasado con Eustache de 
Saint-Pierre.

EIN GEWÄHLTER BURGER: ( sich) Eustache de

Saint-Pgsri’® hat den äussertea Betrug gespielt ! 
(überstürzt) Rief nicht einer von diesen in der 
Halle- und zielte nach dem übermächtigen Reichtum, 
um den Eustache de Saint-Pierre sich sorgt! -Wer 
hat Speicher wie seine über dem Hafen? Wer seine 
Gütter hoch unter Firsten? Wer seine Frachten in 

vielen Lastschiffen? -Lästerte der in der Halle - 

schalt er dreist? —Dieser schmähte schwach— dieser 
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mässigte sich milde! Was kannte er von List und 

List, mir der Eustache de Saint-Pierre dem Wurf aus 
wich, der ihn zerschmettert? -Trat er nicht auf und 

stellte sich hin- zuerst und bereit für Calais? Wuss 

te er nicht -was nützt einer? Sechs sind nöting- 

und wo sechs sich wagen, da übertreffen viele noch 

die Zahl! Sieben standen beisammen -einer zuviel! 

Wie glitt sein Witz aus der Gefahr- wie zog er aus 

diesem kleinsten Überfluss seinen Vorteil?- Wer ver 
gisst noch die Geschichte des langen Tages gestern?
Wie hielt er alle bis an den Nachmittag hin? Und 

wie versäumte er wieder die Entscheidung, die ihn 

bestimmen konnte zu sechs? -Täuschte er nicht dreist 

mit den Kugeln -und log plump mit den Losen? Vermied 
er die Wahl nicht und schickte alle aus dem Saal- 
und verwies sie auf den Morgen- und dieses Morgens 
Gang, mit dem er sich von ihnen schied- und vor dem 
Strang bewahrte -mit einem Witz? —Er verschliesst 
sich in seinem Hause und ist frei!—Sind wir blind? 
-dumm mit unserem Denken- durchschaute ein Kind 
nicht den Schiwindel und lallt die feile Lösung?—

* 44L571-572.I)

Lógicamente el furor que despierta esta protesta 
entre los burgueses llegados los hace comportarse como re 

baño, primero todos quieren buscarlo a Duguesclins como 
un guía mejor para defender Calais con las armas, pero al 

darse cuenta /que fue Eustache de Saint-Pierre quien lo tri 
zo salir de la ciudad, todos deciden ir a buscarlo y toa 
ü'-r venganza dé 1¿ burla sufrida. Cuando el caos parece 
estallar, llega el Pudre de Eustache de Saint-Pierre con 
el cuerpo de su hijo muerto y explica a todo Calais que 
la visión dolorosa de un anciano enfermo no es más que el 



-48-

anuncio del Hombre Nuevo. Los demás tendrán que ofrecerse 
como él sin mezquindad ni especulacines, fría y maudramán 

te, pues ese es el mensaje que con su muerte quiso dejar 
Eustache de Saint-Pierre. Los hs serán un solo cuerpo qie 
en total unión espiritual se entregará por la salvación 

del resto.

Esta tercera situación límite que se produce luego 
de la elección de los penitentes (primero siete en vez 

seis; luego segunda elección del séptimo) parece cerrar 

el marco del drama cuando en realidad preanuncia un final 

milagroso. Meditante la técnica del Zeus ex machinna lle
ga un oficial inglés e informa el nacimiento del hijo del 
rey, de su perdón para Calais y de su inminente llegada 

a la iglesia para dar gracias por el alumbramiento.

5 • Los personajes expresionistas como ejemplo para el Honn- 
bre Nuevo

La jerarquía de personajes es muy clara en la obra 

porque la combinación de diálogos subraya una determinada 
nivelación. En primer lugar tenemos las figuras fundamen 
tales: Eustache de Sainzt-Pierre y Duguesclin^) son la voz 
parlante de dos ópticas totalmente diferentes que guían 
al grupo de burgueses. En segundo plano están los Burgue 
ses elegidos que represnntan siempre casos individuales " 

y nunca llegan a plantear un problema general. Se podría 
decir que son ejemplos particulares de los pensamientos 
de Eustache de Saint-Pierre y de Duguesclins, especial

mente cuando aparecen con sufamilia y amigos en el acto 
II. En un tercer nivel está Jean de Vienne como represen 
tañe del pueblo; semeja a un director de coro en una tra 
gedia griega pues es el yo de la opinión del pueblo que 

no habla sino por su b<vca.
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En un cuarto nivel se ubican los oficiales ingle
ses y franceses cuyo papel cumple una función meramente 

anecdótica y argumental pero que está por encima del pue 

blo porque tienen una ingerencia mayor.

El ordenamiento social que presenta el drama no e 
xiste /ne las Crónicas, loccual pone de manifiesto la nece 
sidad geometrizante de la obra kaiseriana.

Con referencia a la historia el nombre de Dugues- 
clins si bien no figura en las Crónicas de Froissart co
rresponde al famoso caballero Messire Bertrán de Clai- 
quin (Du Guesclin). Bertrand du Gesclin era el décimo 

pr eux tomado por el poeta Deschamps para ejemplificar "el 
culto a la esfera del naciente patriotismo militar fran

, ♦45 z zcés". Su característica consistía en que al ser bauti-= 

zado se le había puesto una espada en la mano. Motivo que 

persistió en la obra fundamentalmente cuando se la entre 
ga al oficial inglés. Duguesclins como personaje aparece 
intencionalmente debilitado en sus actitudes desde el pun 
to de vista del guerrero. En circunstancias normales sería 
el verdadero protagonista, el Ijéroe que entrega su vida 
luchando por el honor de Francia y que como soldado no se 
amedrenta ante las amenazas de sitio y destrucción. Sin 
embargo su posición de héroe está exagerada hasta tal pun 
to que Eustache de Saint-Pierre nos hace ver lo absurdo 
de aniquilarse en una guerra perdida por encontrar única^ 
mente noble una sola pauta de comportamiento: la del sol 
dado. Cuando ver perdido su condición de guía de los bur 
gueses; que se hanvconvencído de lo inútil de una posición 
belicista, se muestra como un hombre que en el fondo es 
cobarde y egoísta, que no tiene grandes ideales detrás de 
su armadura. Vive encerrado en una función que cumple arte 
la sociedad, sin ella no es nadie, si debe dejar de ser 
soldado, debe dejar su razón de ser; por eso entrega su 

espada al rey de Inglaterra y olvida la bandera por la que 
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luchó toda su vida. Para marcar visualmente esa condición 

la mano de Kaiser se adivina en los indicios siguientes: 
primeramente la vestidura lo aísla de todos los demás por 

su color negro contrastante. Su traje de soldado se toma 
como símbolo en el discurso de Eustache de Saint-Pierre, 

que es la voz de un escritor antibelicista en nuestro a- 
gitado principio de siglo.

EUSTACHE DE SAINT -PIERRE: (...)—Du stürzt den 

Sturz deines Helmes vor dein Gesicht und bist blind 
und taub hinter dem Schild. So stehst du hier geblen 
det ud betäubt! -Ein Dunkel umgibt dich, mit dem 
du deine Tat bedecke st.(...)-Wo ist Mut, wenn sich 

der Willen von der Tat scheidet? --Ich sehe ihn nicht! 
-Wo ist Mut, wenn seine Tat nicht bis an ihr Ende 

rollt? -Was gilt diese Tat noch, wenn sie dich dumpf 
zwingt? -Wenn du heute alle Strassen um dich ver 
schüttest -lobt dich morgen dein Weg? -Es kostet 
dich keinen Mut: du musst ihn schreiten -dieser ist 
noch übrig! Den stürmst du keuchend hinaus- wie ein 
Flüchtling keucht von seiner Flucht! (,..)Von dem 
dumpfen Brande schwelt er -aus deinem Blut, das hin 

ter deinem geschlossenen:Ennrer west! -Mit deinem 

Blute bist du heute tot vor deiner Tat- sollen wir 
nicht in unseren dünnen Gewändern bis an den ande

* 46ren Hellen Morgen leben? (537,1)

Sería injusto, sin embargo, pensar en Duguesclins 
como el único que tiene una, actitud irreflexiva ante el 
problema, porque ni el pueblo ni los burgueses de Calais 
parecen estar muy de acuerdo con la solución de Eustache 
de Saint-Pierre. Es más, tal vez ni siquiera' la entienden.

El pueblo acepta como gúía a cualquiera que le ase 

gure su tranquilidad y siempre que est^i se halle presente, 
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así pasa del rey de Francia a Duguesclins, y a la necesi 
dad de defender la bandera, para luego aceptar a los pen 
nitentes. Los avatares de la discusión lo arrastra a sen 
tir desde la exaltación y el enardecimiento patrióticos, 

hasta el odio y viceversa. De ninguna manera podemos de
cir que es una visión optimista de la masa, al contrario, 

pues el pueblo se revela mezquino, desconfiado y voluble.

El Padre de Eustache de Saint-Pierre conforma una 
figura vacía de todo contenido, representa más una necesi 

dad dramática que una persona pues es el que trasmite el 
mensaje de su hijo. Su condición de ser ciego e inválido 

aumenta aún la sensación de personaje irreal y desconecta
, * 47do de la trama, de la tensión del cuadro.

6. Elementos reforzadores de la Idea: el lenguaje y la mí

mica teatrales

La apertura del drama lleva en su forma el signo 
del naturalismo en la medida en que éste aportó a la es

cena la pantomima como recurso para reflejar la vida tal 
como se observa naturalmente. La acotación escénica del 

primer acto es prolija en determpar los movimientos de la 
masa, de los burgueses elegidos y de las figuras que se 
destacan entre ellos, Jean de Vienne, Duguesclins y Eus
tache de Saint-Pierre. A su vez la óptica del conjunto es 
simétrica e igualadora, tal como la evidencia la vestimen 
ta de los burgueses (vestidos amplios y abullonados, la 

misma actitud en conjunto, por ejemplo, todos sentados o 
parados, excepto Eustache de Saint-Pierre)

Los desplazamientos y entradas de las figuras re» 
flejan sin palabras quienes son los más importantes en e 

se momento para la estima del pueblo, Duguesclins, capi
tán del rey, o Jean de Vienne, corneo su representante.
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E1 cuadro casi naturalista en su disposición no de 
be hacernos pensar que la intención de Kaiser es hacer un 
drama histórico, porque quedaríamos a mitad de camino 

en sus propósitos. Kaiser diseña una escena ágil que sin 

texto alguno ubica espacial y temporalmente lar acción, a 
demás de darnos ciertos indicios de la relevancia que la 

rodea: por ejemplo las campanadas, la aparición del capí 
tán, la actitud ante los portaestandartes. Luego del in

tercambio de largos discursos la pantomima mantendrá el 
perfil dramático de los acontecimientos en la actitud mu 

da pero significativa del pueblo que primero aclama a Du 

guesclins y luego lo olvida ante la presencia en el medio 
de la sala de las siete víctimas.

(Auf die Plattform kehrt das Bürgervolk zurück.

Langsam und lautlos geschieht sein Vordringen: in 
schwerer Furcht hängen die Arme schlaff -sind die 
Schultern gedrückt. Jetzt erreicht die Menge den 
inneren Rand. Dort verändert sich ihre Haltung: die 
Köpfe sind vorgestreckt- die Augen schweifen durch 
den Raum: ein unbeugsames Verlangen erhält seinen 
Ausdruck -ledig jeder Scheu und bar der Scham.- 

Die gewählten Bürger blickari hoch: sie stehen s 
steif und still -belauert von diesen Augen- eing£ 
kreist von der Masse, die die ganze Breite und 
Tiefe der Plattform füllt.)

a) El símbolo del tapiz
En un primer momento se observa un tapiz en el cual 

se puede apreciar los distintos pasos de la construcción 

del puerto de Calais en tres imágenes no ordenadas crono 
lógicamente en su sucesión, sino que se eentran en el puer 
to terminado. Casualmente ese tapiz va a ser la entrada 
para la ceremonia dispuesta por Eustache de Saint-Pierre



-53-

para elegir al séptimo que se eximirá.

El tapiz constituye la presencia flagrante de la i 

dea central de la obra y por tanto un recurso muy hábil 

para mantener al espectador atento al fondo de los acon
tecimientos, esto es: la salvación del puerto como sí mb <3 

lo de paz y de<renovación espiritual de la Humanidad su.- 

mida en la guerra.

b) El símbolo de la Ultima Cena

Una vez que se han presenciado los cuadros emoti
vos donde comprendemos la difícil situación de romper la 

zos con la vida, el tapiz se descorre y contemplamos la 
increíble imagen de la "Ultima Cena". Eustache de Saint- 

Pierre se sienta en el centro de la mesa y dispone a los 
comensales como Jesucristo a sus discípulos, ubicando sij£ 
nif i cativamente a los hermanes Wissant en los e^dremos de 
la mesa.

Como fondo a esa mesa la sala tiene adornos de todo 
el mundo para que no se olvide la gracia otorgada por el 
puerto, que los comunica pacíficamente con todos los paí^ 
ses y los enriquece. De la misma manera la purificación 
y unificación de los siete se hará por productos básicos 
traídos por mar (frutas). Es una preparación mental para 

la muerte en la cual Eustache de Saint-Pierre pretende que 
se reflexione fríamente sobre ello y sobre los motivos 
que llevan a ofrecerse como víctimas de una rendición apa 

rentemente indigna.

c) El símbolo del juego

Luego aparece en escena el juego de las bolillas 
con el que Eustache de Saint-Pierre detiene la acción pa^ 

ra escuchar el relato de cada uno de los burgueses. Cuan 
do todo parece resolverse en la elección, interrumpe 
Jean de Vienne, para luego iniciarse nuevamente en (in lar 
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go tramo de pantomima abarcadora de todas las posibilida

des expresivas del momento.

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(zieht die verhängte Schü 

ssel zu sich) Die blaue Kugel ist kalt auf der Hand 

-und erkältet das Leben. Wem rollt sie -wem rollt 
sie nicht? Nun bin ich mit euch begierig! -Jacques 

de Wissant -Pierre de Wissant, ihr stelltet das 

Spiel an - so leitet es ein. Diesmal soll euch die 
erste Kugel trennen, mit der ihr den Ausgang nicht 
wieder verwirrt! (Er reicht dem Fünften Bürger n£ 

ben sich die Schüssel, dieser gibt: an den Vierten 
Bürger.-)

(Der Vierter Bürger bietet Jacques de Wissant an. 
Die anderen verharren in hingenommener Aufmerksam 
kei t.
Eustache deSaint-Pierre sieht vor sich auf den Tisch.)

JACQUES DE WISSANT:(öffnet mit linker Hand knapp das 

Tuch und schiebt die rechte hinein. In noch nicht 
umschliessenden Fingern holt er heraus- streckt den 
Arm lang und tiefhaltend über den Tisch und -zeigt 
auf gewölbter Handfläche blaue Kugel dar.) (558»I) 7

d) El símbolo de la crucifixión
La tensión lograda en este acto permanece tan simé^ 

trica a la del primero que nos parece inacabable la serie 
de conflictos que surgen en la elección, de allí que el 
tercer acto sólo necesita demorar la espera del séptimo 

para concluir el drama. Sin embargo eso no basta para con 
cluir el drama. Sin embargo eso no basta para un dramatir 
go como Kaiser que tiene como meta escenificar una idea: 

la del Hombre Nuevo. Con el recurso de la llegada de los 
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seis primeros a la plaza presentará el simbolismo cristia 

no para coronar la historia de Eustache de Saint-Pierre.

La disposición del pueblo en las calles laterales 

del mercado y la de los burgueses elegidos en el medio ' 
vuelve a establecer la misma distinción que en el recinto 

abierto, e}. pueblo es el "coro griego", el fondo ante el 
cual actúan los agonistas. Pero ahora nada referido al -j 

puerto precj.dirá la escena sino qie estará la iglesia con 

sus escalinatas y un friso sobre la puerta con figuras 
aún no iluminadas por la luz del sol y que denunciarán el 

avance del día para el pueblo que espera a los seis.

(Aus der Dichte längs der Seiten haben sich Arme 

gestreckt- neue Arme heben sich neben: von schei
nenden Händen geschieht ein eindringliches Hinwei 
sen nach oben.

Ein schwacher Licltstrahl trifft die Spitze des 
Giebelfeldes.

* 50Die Gewählten Bürger blicken hoch.) (566,1) J

También las campanas estarán presentes como en el

primer acto, esta vez anunciando la mañana. El anuncio los 
hace ir acodos a la izquierda porque piensan que el pri_ 
mero será,según el orden repetido, Eustache de Saint-Pie^ 

rre. Pero comienzan a llegar por izquierda y derecha de
sesperando a Jean de Vienne que no quiere sembrar la des 
confianza del pueblo por Eustache de Sánt-Pierre. Los pe 
nitentes se remiten únicamente a la mímica, no hablan, ni 
siquera miran a los demás,pareciera que ya están espiri
tualmente lejos de los otros por su preparación para la 
muerte. Cuando ya han llegado los seis la turba se convier 
te en un elemento de peso, marca la crisis, al escindir 
su opinión de la de los burgueses elegidos, incluso de la 
de Jean de Vienne. Al pueblo sólo le interesa salvarse de
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la destrucción mientras que a los burgueses les duele el 
posible engaño de uno de los suyos. El climfi de agresivi 

dad intensificado en el proceso de la espera concluye en 

el momento que llega el padre de Eustache de Saint-Pierre 
con los sirvientes trayendo el cuerpo sin vida de su hijo.

Nuevamente parece concluir el drama con la salida 

de los seis hasta que llegan los soldados ingleses para 

comunicar el perdón del rey de Inglaterra. Entonces Jean 
de Viemne decide rendir un áltimo homenaje poniendo el ca 
dáver de Eustache de Saint-Pierre en el último escalón de 

manera que el rey lo honre cuando se incline ante la igle^ 
sia. Las campanas vuelven a sonar y la luz descubre final
mente las figuras del frontispicio: primero el descendi
miento de la cruz y seis mirando el cuerpo del ajusticia^ 
do, luego la elevación y la cabeza de los seis coníemplái 
dolo maravillados. El final es evidente y desde un punto 
de vista escenográfico esclarece aún más el simbolismo 
cristiano para la imagen del Hombre Nuevo.

(Das Licht flutet auf dem Giebelfeld über der Tür: 
in seinem unteren Teil stellt sich eine Niederle
gung das; der schmale Körper des Gerichteten liegt 
schlafft auf den Tüchern- sechs stehen gebeugt an 
seinem Lager.-Der obere Teil zeigt die Erhebung u 

des Getöteten: er steht frei und beschwerdelos in 
der Luft -die Köpfe von sechs sind mit erstaunter

* 5 1Drehung nach ihm gewendet.) (579,1)

e) Recursos de estilo relevantes
* 52Como dice Otto Mann en su trabajo sobre el au

tor "en los antiguos el hombre se muestra más en sus esen 
cias internas de su carácter que en su apariencia externa1,' 

Algo similar ocurre en Kaiser pues desea dar a contemplar 
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más el hombre interno que el externo. Este hombre interior 

es en los antiguos predominantemente el ser de las pasio 
nes y de las penas. "Schiller afirmaba que las pasiones 

se habían hecho un tema significativo para el poeta anti 

guo y que eran ellas las que daban fuerza expresiva a to 

da tragedia. El patetismo schilleriano tampoco falta en 
Kaiser en quien se expresa por la violencia. La tragedia 

se ha formado desde la Antigüedad en dos direcciones, co 

mo patética y como ética. Patéticos son Esquilo, Shakes*- 
peare, Goethe; en el drama más nuevo, Hauptmann. Eticos 
son Esquilo, Corneille, Schiller y en los tiempos más mo 
demos Paul Ernst. Kaiser pertenece a estos éticos. Más 
alto que el padecimiento del ánimo está para él la prue
ba que el cara'cter hace de sí mismo. En el lenguaje de- 

ja dominar más el sentido que las emociones" Para es
ta elevación del pensamiento el lenguaje del hombre debe 

ser retórico y dialéctico en la medida en que habla la 
sencia del hombre para comunicarse con su prójimo. Pero 
este lenguaje no deja de ser poético como lo refleja la 
descripción de los trabajos para el puerto.

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(...)Wer seid ihr «am 
R^nde eurer Taten? Mit euren Seufzern verklungen 

-mit eurer Erschlaffung verworfen -vor eurem Werk 
armselige Büsser!

Seht h±r.: schufen wir unser Werk mit Lachen und 

Singen? Stiegen wir nicht durch Dienst Schritt um 
Schritt zu ihm auf? Wo schenkt sich Herrschaft an 
uns vollstreckt? -Ihr habt bis gestern gedient - 
könnt ihr heute entlaufen, wo euch die Heirschaft 
verliehen ist? (534,1)



-50-

Los recursos que se emplean para condensar la ex
presión en la obra son generalmente frases breves, con a 

náf oras continuas y paralelismos en los cuales hay una pnL 

macia notoria de la enumeración encadenada más que de la 

unión lógica de ideas. Esta sencillez de expresión recuer 

da de alguna manera a la literatura griega en la forma de 
envolver el pensamiento con un simboldsno surgido de las 
profundidates de la belleza poética.La tendencia hacia la 
metáfora y el símbolo así como a la pregunta retórica y 

a la repetición de palabras producen una arquitectura pa 
tética en el sentido de concentración y ascenso de la ten 

sión dramática.
Las frases breves y enfáticas otorgan al diálogo 

teatral cierto ritmo en la medida án que el discurso es 
expeditivo y cortante, pero a su vez la aparente incone^ 
xión lógica remite antes que nada a la forma expresiva 

del lenguaje bíblico literario.

DER ENGLISCHE OFFIZIER:(...) Der König von England 

ist über das Meer gekommen. Das alte - in seinem 
Blut verbürgte Recht ist verletzt. Mit dreister 

Hand hat ein Fremder hac der Korne Frankreichs ge^ 
griffen. Der Frevler musste seine Züchtigung erlei 
den -vjie man Diebe abstraft mit Peitschenhieben! 
(...) Der freche Dieb versteckte sich- feige wie 
Diebe sind! -und beschwatzte mit flinkem Munde - 
den die Angst beredt machte! -und täuschte das ver 

blendete Volk von Frankreich, bis es sich vor ihn 
hiiistellte und ihn und sein Unrecht schützte.( 526 , I) 
*55

En este párrafo se puede marcar incluso el uso de 
un mismo motivo simbólico para apelar a una situación, a 

quí la figura de ladrón como síntesis expresiva de la pe? 

sición del rey de Francia según los ingleses. A su vez, 
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en el discurso siguiente Duguesclins le replicará utili

zando la figura del pez voraz para todo ataque a las pre 
tensiones inglesas al trono francés.

Otras veces el paralelismo sintáctico de oraciones 

consecutivas suele dar un matiz extraño y añejo al de los 
burgueses.

JEAN DE VIENNE: (.«) Nun fordert er dies: sechs Ge 

wählte Bürger sollen den Schlüsel vor die Stadt 

tragen -sechs Gewählte Bürger sollen aus dem Tor 

schreiten -barhäuptig und unbeschuht- im Kleide der 
armen Sünder -den Strick in ihrem Nacken.-(Er hebt 

den Kopf) Sechs sollen am frühen Morgen von der 
Stadt aufbrechen- seahs sollen sich im Sande vor 
Calais überliefern- sechsmal schnürt sich die Schlin 
ge~: das wird die Busse, die Calais und seinen Ha.
fen heil bewahrt!- (Nach einem Warten) Sechsmal soll 

hier die Frage aufgerufen- sechsmal muss die Antwort
* 5 6 gegeben werden! (538-539»!)

Otro tanto ocurre con el uso casi excesivo de los 
signos de puntuación (admiración, interrogación, aparte, 

dos puntos) combinados a veces entre sí para enfatizar 
aun más la palabra del hablante.

* 57Horst Denkler cree encontrar significativos pa 
ralelismos entre la retórica de Also sprach Zaratustra y 
Die Bürger von Calais, sobre todo en capítulos del tipo 
de "Auf dem Wege" del primero, donde se pueden hallar ex 
presiones similares a las utilizadas por Eustache de Saint- 
Pierre y su padre. Hecho que demostraría la profunda inr 
fluencia de Nietzsche en su concepción del hombre tal co 
mo lo hemos propuesto anteriormente.

Otro tanto se puede decir del uso de términos ab¿ 

tractos como "acto","autor","voluntad","decisión" que
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sustantivan de manera universal un hecho nimio en sí y 
preparan el camino para la transformación de las concien 

cias .

El lenguaje se convierte en profético desde un pm 

to de vista religioso aunque escape de los márgenes de la 

fe. La ausencia del lenguaje hablado (la masa que grita, 

chilla, silva o apenas articula una frase) corresponde al 

pueblo que no es decisivo para la estructura del drama. 
Sólo Jean de Vienne, Eustache, Duguesclins, y el Padre de 

Eustache de Saint-Pierre se hacen relevantes por sus di¿ 
cursos en tanto dialécticamente defienden üie tesis. Para 

la que su expresión se enriquece de medios apuntados al 
logro de la meta: convencer o atacar al antagonista del 
diálogo (en el cual incluyen al espectador y a la masa 

que escuchar y observa). La importancia del discurso cons 

tituye el factor determinante de la correlativa importan 
cia del personaje al punto de que podemos decir que la ex

V 
presión determina la acción y el papel de las figuras a£ 
tuantes ya sea en cuando a su poder de convicción (Eusta 

che, Duguesclins) o en su ausencia (el pueblo). Aun más 
la acción propiamente dicha surge como aprobación o reche 

zo de lo expresado y su climax se halla en estrecha reía 
Éión de dependencia con el contenido del mensaje.

Estas características enunciadas corresponden a su 
idea de que la obra es una obra de pensamiento (Denkspiel) 
que se enlaza más con el diálogo platónico y con la líri_ 

ca que con lo propiamente dramático. Afirmación que ten
dremos que considerar como un indicio claro de po^é[ué su 

última trilogía fue escrita en verso.

f) El empleo del lenguaje gestual
Si analizáramos en una discusión los ¿estos de la 

masa, del antagonista y del que habla, reconoceríamos el 

manejo hábil de la intencionalidad. Existe una evidente
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preocupación por subrayar con lo gestual el peso de las 

palabras para que lleguen el receptor, fundamentalmente 
se observa'.este fenómeno en Eustache de Saint-Pierre que 

con astucia analiza y especula con la reacción de los que 

lo escuchan.

DER VIERTE BURGER: Die Küste ragt steil- das Meer 
stürmt wild -wir verdrängten von ihr das Meer!—

Die Woge hob uns auf ihren Kamm- Eustache de Saint- 
Pierre- soll uns der feige Scwindel schütteln? 
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (bleibt stumm)

JEAN D1 AIRE: (eine Stufe heruntersteigend) Wir such 

ten den Ruhm nicht- nun rollt der Ruhm an unsere 

Füsse! -Eustache de Saint-Pierre soolen ihn nicht 
aufheben -und über uns streifen- als unser buntes 
Kleid?
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (blickt zu Boden)

DUGUESCLINS: So wurde der Hafen von Calais tief aus 
geworfen: -Ehre und Ruhm ertrinken in ihm -und 
euer Mut!
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (dreht sich schnell nach 
Duguesclins, tut eineige Schritte gegen ihm. All>- 

mählich sammelt sich aus seiner Erregung die Spra 
ehe)...(537-538,I)*58

El gesto refuerza también la jerarquía de persona
jes ya mencionada, pues la masa tiene reacciones, valga 
la redundancia, "de masa": confusas, impulsivas, y contra 
dicpirij.s, además de volubles. Sus gestos corresponden a 

ese estado de animo, mientras que los distintos grupos rea
lizan movimientos de simbolismo acerca de su compromiso 
con la posición expuesta o de rechazo de la misma«

DER ENGLISCHE OFFIZIER:(die Gruppe flüchtig strei
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fend) Der König von England wartet auf die sechs 

im Grauen des Morgens. Doch versäumen sich die 

sechs um die kleinste Frist -so lässt er in der 

gleichen Stunde den Sturm laufen um die Stadt in 
den Hafen stürzen! ( Er wendet sich nach dem Soll

daten um. Als er -klirrend in der Stille- aufbre
chendwill, hält ihn Duguesclins_ mit_ einer Gebärde
auf.

DUGUESCLINS: (tritt unter den Vorbau. Er greift 

nach dem Fahnentuch und_ zieht_ es zu sich nieder._

Er küsst es lange und insbriinstig. Sein Blick ruht 
noch einmal auf der Gruppe in der Mitte- dann gür
tet er sein Schwert los) Das Schwert ist mit sei

ner Schärfe stumpf geworden- sein Glanz ist trübe- 
die Faul ist faul, die es führt. Die Hände strecken 
sich zu neuen Taten hin- (Fast schreiend) Ich kann 

-ich will es nicht begreifen! (ruhig) Der König von 

England hat Länder über dem Meer. Der König von En 
gland soll mich schicken, wo mein Schwert noch dient! 
-(Er streckt es dem englischen Offizier hin.) (541,1) 

*59

g) El Hombre Nuevo en Los Burgueses de Calais

T.-^n profusamente desarrollado está el tema del Horn 
bre Nuevo en Los Burgueses de Calais que cuando se habla 
de él en el drama expresionista se piensa directamente 

en Kaiser. Obviamente no es el único modelo de Hombre Nu£ 
vo que creó el autor pero sí es el primero (el próximo se 

hallará en la trilogía Gas)
Eustache de Saint-Pierre seriá pues la prinH?a idea 

de Nuevo Adán que gestó Kaiser. Por tanto urge hallar las 
virtudes que separan al personaje del tronco común de los 
humanos. Para compararlo mejor se puede pensar en su opo 
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sitor Duguesclins, que si bien es mucho más joven que Eus 
tache de Saint-Pierre tiene todas las particularidades del 
Hombre Viejo. Parece ilógico pensar que el tema del Hombre 

Nuevo se acomode a un hombre con experiencia y sabiduría, 
aparentemente resignado al mundo; idea que se aúna, para 
hacerlo absurdo, con la tradición del teatro nórdico sobre 

el odio generacional y sobre los jóvenes. Sin embargo e_s 

ta innovación tiene sus razones para autores que como Kai^ 

ser o Bernard Shaw exigen de su personaje madurez, prüden 
cia, sagacidad para esa transformación interna.

La condición de madurez es evidente cuando se refle 

xiona sobre la forma en que Kaiser exige el sacrificio de 
la muerte. Quiere una muerte sin honor, sin gloria para 
él, una muerte que impulse a los demás a morir en paz;¿y 
estas condiciones no revelan , a^caso, la clara identify 
cación con la fig/úra de Cristo? Ya se han marcado en pá

ginas anteriores los elementos que hacen referencia a la 
simbología cristiana (frontispicio de la iglesia, la úl

tima cena, actitud del pueblo, honores fúnebres, etc.)

El juego de las bolillas permanecería oscuro si no 
comprendiéramos la actitud de Eustache de Saint-Pierre. 

No le interesa que sean seis, ni que se salve uno, quiere 
que mueran los siete. No es por morbosidad que hace pos
tergar una y otra vez la elección, sino que quiere dejar 
tiempo para que cada uno madure su muerte y encuentre la 
verdadera dimensión de su persona ante jja perspectiva ú_l 
tima. Con su propia muerte Eustache no gana la gloria ni 
para sí ni para la ciudad, sólo logra que los seis res
tantes vayan a morir profundamente convencidos de su ac
to.

EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: Seid ihr schon würdig,- 
zu diesem Ziel zu wallen? Die Tat zu tun -die ein
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Frevel ist- ohne verwandelte Täter? Seid ihr reif
-für eure neue Tat? -die an allem Bestand lockert, 
die alten Ruhm verhaucht- was kleng, dämpft -was 

glänzt, schwärzt- was galt, verwirft! -Seid ihr die 

neuen Täter? -Ist eure Hand kühl- euer Blut ohne 

Fieber- eure Begierde ohne Wut? Steht ihr bei eurer 

Tat- hoch wie diese?---

(...) Ihr buhlt um diese Tat- vor ihr streift ihr 

eure Schuhe und Gewänder ab. Sie fordert euch nackt 

und neu. Um sie klirrt kein Streit -schwillt kein 
Brand -gellt kein Schrei. An eurer Brust und wüten
den Begierde entzündet ihr sie nicht. Eine klare 
Flamme ohne Rauch brennt sie -kalt in ihrer Hitze
milde in ihrem Blenden. So ragt sie hinaus -so geht 

fhr den Gang- so nimm sie euch an: -ohne Halt und 
ohne Hast-kühl und hell in euch -ihr froh ohne Rausch 

-ihr kühn ohne Taumel -ihr willig ohne Mut- ihr reue 
Täter der neuen Tat!—Tat und Täter schon verschmolz 
zen -wie gestern in heute- wie heute in morgen! - 
Was versucht euch noch? Was bemüht euch noch? Ist 
euee Ungeduld nicht Verblasen und tönt als böser

♦ 60Schall vor diesem Saal?(56I-562,I)

El satido del discurso es claro: el acto en sí ® 
ría una locura, un desafuero si no hubiese una condición 
previa, la metamorfosis del actor del hecho. El cambio con 
siste en que el hombre debe afrontar la decisión sin amr 

bidones de gloria, sin coraje alguno, elevados hacia u 
na ataraxia total en la que, desnudos de toda emoción o 
pasión corporal, solevan renovados hacia un acto que los 

distinguirá de los demás. El suicidio de Eustache de Saint- 
Pierre sería la obra de un enfermo si no presupusiéramos 

que el hombre que la ejecuta no busca la muerte por la 
muerte misfta, sino que en ella ve el cénit de su renova-'
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ción.

El Padre de Eustache de Saint-Pierre completa el 

mensaje de su hijo en el tercer acto cuando informa a los 
demás sobre el sentido del suicidio. La caracterización 
física del anciano (ciego, inválido, moribundo) lo conviier 

te en profeta; ¿pero de qué, de la muerte o del Hombre Ne 
vo? Su lenguaje tiene también perfiles religiosos a veces 
crípticos.

DER VATER EUSTACHE DE SAINT-PIERRES:(ohne dessen 

zu achten) Mein Mund ist gefüllt- es fliesst vom 

ihm aus—Meine Rede ist geschwunden- verdrängt von 

der Ausgiessung dieser Nacht. Ich bin die Schelle, 

von einem Klöppel geschlagen. Ich bin der Baum, ein 

anderer das Sausen. Ich liiege hingestreckt -der hier 
hegt, steht auf meinen Schultern und über euren 
Schultern übereinander!- (An die Sechs gekehrt). 

Trifft euch die Stimme aus solcher Höhe -rieselt 
ihr heisser Druck an euren Leibern-bloss in den Ku 
tten? Raffen sich eure haftenden Sohlen von steiii. 
gen Boden und fliehen durch die Ose eurer Schlingen 
aufwärts? -Fühlt ihr noch Pein -und Dorn und Spitze 
einer Folter? -Er bog sie stumpf -er heilte die 
Verletzung in eurem Fleisch vor dem Stich!(575-576, 
I) *61

Considerando el acto de Eustache de Saint-Pierre 
desinteresadamente,su muerte es más fácil y cómoda que la 
de los seis restantes, pues no es comparable la propia vo 
luntad de aniquilamiento en la soledad de la casa con la 
ominosa y degradante ceremonia pensada por el rey para los 
seis elegidos. Además su obstinación de que mueran siete 
cuando el rey pide sólo seis, se agrava por el perdón que 

lo hace indigno de la fe en Dios en la medida en que no
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esperó su actuación. Estas reflexiones prácticas no son 

válidas en este punto porque lo que se contempla aquí es 
el principio de la cuestión. Eustache de Saint-Pierre ha 
preparado a los seis para que su muerte no estuviera os
curecida por el temor o deformada por el coraje. A causa 
de ello no debía existir el séptimo sino que la muerte de^ 
bía ser considerada necesaria e ineludible. Un lugar para 
la esperanza hubiera destruido la integridad espiritual.

Los seis se ofrecieron por el principio del honor, 

como Duguesclins, pero esa especie de coacción debía ser 

anulada, de modo que floreciera el acto puro en el nue 

vo actor del mismo. Reunidos, pues, en el anonimato total, 

fundidos en su acto, reunidos en una unidad total donde 
ya no quedan individualidades sino el acto mismo, el an«

7ciano exorta a salir.

DER VATER EUSTACHE DE SAINT-PIERRES: (...) Ist euer 

Finger mehr als die Hand, euer Schenkel mehr als 
der Leib? -Der Leib sucht den Dienst aller Glieder- 
eines Leibes Hände schaffen euer Werk. Durch euch 
rollt euer Werk- ihr seid Strasse und wanderer auf 

der Strasse. Eins und keins -im grössten die kleins^ 
ten- im kleinsten die wichtigsten. Teil mit eurer 
Schwäche an jedem- stark und mächtig im Scwung der 
Vereinigung! -Seine Worte hallen über den Markt hin. 
Seherishc belebt.) Schreitet hinaus- in das Licht-

* 62aus dieser Nacht. (577,1)

La voz del anciano se convierte luego en su propia 
voz cuando reconoce que su vida ya no tiene poiqué prose 

guir, ha visto lo que pocos podrían ver. El sentido de su 
existencia se ha completado en ese instante.

DER VATER EUSTACHE DE SAINT-PIERRES:(...)Ich komme 
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aus dieser Nacht- und gehe in keine Nacht mehr. Mei 
ne Augen sind offen- ich schliesse sie nicht mehr. 

Meine blinden Augen sind gut, um es nicht mehr zu 

verlieren: -ich habe den neuen Menschen gesehen-in
* 6 3dieser Nacht ist er geboren . (577,1) J

Ante esta declaración caben dos posibilidades bien 

claras: o bien el .íombre Nuevo que ha nacido a la muerte 
es Eustache de Saint-Pierre; o bien es el hijo del rey. 
Esta ambivalencia semántica de la expresión del hombre 
ciego("He visional Hombre Nuevo que ha nacido esta noche") 

no es totalmente aclarada. Si viéramos una total indenti^ 
ficación con Cristo podríamos explicárnosla, pero Eusta
che de Saint-Pierre no es Cristo, muere sin redención a_l 

guna, incomprendido por todos quizás. Entonces cabe otra 

explicación, pensar que tal vez el alma de Eustache haya 
revivido en el delfín, o bien que la muerte y el milagro 

posterior purificaron a los burgueses y por ello Jean de 
Vienne quiere hacerle un homenaje religioso (habla del M 
vencedor del rey)

Sin embargo ¿hasta qué punto son Hombres Nuevos los 
que quedan con vida? ¿Están realmente renovados? Porque 
si el Hombre Nuevo se actualiza en la muerte, porque es 
la única salida morir por una idea,según se concluye de 
la obra, y glorificarla por el sacrificio,¿qué pasa con 
los vivos? ¿No hubiera sido lógico por consecuencia que 
también se matasen? Desde otro punto de vista podemos 
decir que el aniquilamiento del cuerpo supone una comunión 

en el sacrificio, una fusión absoluta en la idea, pero que 
tiene como consecuencia el engendramiento en la tierra de 
un hombre que salva la humanidad. Vale decir que el acto 
se hace imperecedero a través de sus efectos: la purifie 
cación es previa a la muerte pero a ella le sigue el na

cimiento. Importa en este caso no el individuo sino su
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acto, la responsabilidad propia que pone en él.

Pero concretamente ¿cuál es el mensaje de Eustache 

de Saint-Pierre sobre el Hombre Nuevo? ¿Por qué afirma que 

luego de su muerte seis estarán demás? ¿Qué relevancia l 

tiene el número siete? Pues siampre es una séptima perso 
na (el niño) la que soluciona el conflicto, entonces lle^ 

gamos a la explicación de que a pesar del simbolismo cris 

tiano Kaiser nos quiere decir que la Humanidad produce 
sus propios antídotos para sus venenos, que el hombre con 

siderado en conjunto tiende a elevarse progresivamente ha 
cia una comunidad donde reina el pacifismo.

Se podría concluir que Eustache de Saint-Pierre es 
un hombre que muere para rastrar la necesidad de la paz y 

la destrucción que causa una actitud belicista como la de 

Duguesclins. Ahora bien, las derivaciones del final llegan 
a pensar en una intervención divina o en una fuerza moral 

humana que asegura la materialización de una idea. Esa a 
pertura del final hacia interpretaciones más difíciles no 
quita brillo a la idea maravillosamente dramatizada sobre 
el Hombre Nuevo.

h) Consideraciones últimas acerca de la arquitectura de 
la obra

Si hablamos del arte geométrico de Kaiser no po
demos menos que resaltar la matemática resolución de los 

núcleos dramáticos y su perfecta armonía en lo que respe£ 

ta al ritmo del clímaz y del anticlimax, al tempo, a la 
línea lógicocausal del argumento. Esto se debe al perfec 

to dibujo de la unidad dramática que lo relaciona en cier 
ta forma con el drama de la Antigüedad. Se podría hablar 
de una estructura tectónica de los tres actos que se co
rrelacionan en todo tipo de simetrías y paralelismos for 
mando una circularidad de la ficción dramática que va más 

allá de la belleza estética y que envuelve al lector den 
tro del juego teatral. El movimiento de la acción avanza 
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siempre un paso más sin que ocurra una solución definite 

va, antes bien un recomienzo del problema desde un punto
*64cero. Eberhard Lammert considera la obra un tríptico

por la construcción equivalente de los tres actos que con 
cluyen en tres pruebas para los burgueses (libre ofreci

miento/ selección/ llegada al mercado), Cruciales son pues 

las posiciones de Jean de Vienne y de Éustache de Saint- 

Pierre en el acto I y en el acto III pues en ambos a los 
discursos de Jean de Vienne y demás burgueses le corres

ponden los silencios intencionales de Eustache. A su vez 
de central importancia y paralelas entre sí son las pala 

bras del acto II de Eustache y las finales de su Padre en 

tanto en una se expone la idea culminante de la obra y en 
otra se refuerza con el hecho concluido.

Incontables serían todos los detalles que el es
fuerzo de Kaiser como dramaturgo logra reunir armoniosa
mente para la meta propuesta: 1 enseñanza del Hombre Nue 
vo.

Restaría señalar que las preguntas que se generan 
del final inesperado tienen una s%la respuesta. Eustache 

de Saint-Pierre no es una figura de la vida, no es vero
símil pero es una figura de la Idea, de la Visión, Kaiser 

separa en su obra muy bien la distinción entes vida y or 
bra, entre realidad y ficción. La obra es un drama que no 
se reduce a un mero juego teatral sino que apunta a entro 
narse como un profundo drama de ideas, tal como se lo pos 
tulara Kaiser en sus escritos teóricos.

Para definir un teatro expresionista como de ideas 
se hace obligatorio especificar qué entienden los expre
sionistas acerca de este concepto. Kurt Pinthus refirió?! 

dose a la obra Der Sohn de Hasenclever y defendiéndola del 
ataque de antidramática afirma: "Pues el contenido de la 
obra no es la acción sino el sentir del hijo, este hijo

* 65
es el hijo de’ todos los tiempos.



-70-

La consecuencia de la primacía de la idea sobre la 
acción convierte a la Poética de Aristóteles el algo supe 

rado, ya que no importará más un buen entram-do de la ac
ción y la verosimilitud de los personaje^; la parte nutrien 

te del drama es ahora el sentimiento o el pensamiento.Am 
bos/se encuentran como la tradición parecía indicarlo en 
total oposición; antes bien unidos, tal como lo confirma 

Kaiser en "Die Sinnlichkeit des Gedankens": "El error de 
críticos desautorizados señala: abstracEtói contra sentinien 

to. Estad convencidos: ambos son unos. Sólo en grado dif<e 

rente. Pensar significa: comportarse vitalmente hasta el 
extremo. El artista de hoy presenta sin rodeos la volun 
tad hacia la vitdidad con su elevación Hacia la energía 
más alta que crea el pensamiento."(5^7,IV)

Por la unificación de pensamiento e idea la figura 
del drama no se basa en la identificación del personaje 
con la realidad,en la mimesis como en el drama aristoté
lico sino que vuelve a ser corporización de una idea co
mo en el misterio medieval. Tampoco se sigue a Aristóte
les cuand> pide la maduración de un carácter y una motiva 
ción para ello, sino que aparece fijado como idea desde 
el principio. Interesa conocer qué se dice y no poiqué 

y cómo. En Kaiser se ’ftprecia con más exactitud que en o 
tros expresionistas el efecto escénico de la idea, La i 
dea reduce la alquimia de la creación dramática a la so 
la predominancia de la idea sobre la fábula y la estruc 

tura. La fábula por influencia de la idea se convierte en 
parábola. De esta manera si analizamos el carácter de Eu£ 

tache de Saint-Pierre lo podemos ver fijado desde el co
mienzo en su actitud última y la fábula o argumento con
vertido en parábola.

Kaiser y Sternheim fueron los únieos■expresionistas 
que mantuvieron vigentes los componentes dinámicos que . 

hacen avanzar la acción, hecho que los demás dramaturgos 

del movimiento soslayaron de manera abusiva. Bertolt Brecht 
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mismo reconoció como antecesor suyo a Kaiser en la mezcla 

que realiza entre la demostración parabólica de los carac 

teres. En arnlros la finalidad de la obra consiste en la re 
presentación de una idea. Pero no debemos confundir térmi_ 

nos porque Brecht intenta demostrar la naturaleza contra 
dicj^otira y cambiante y, por tanto, condicienada y relatjí 

va de la idea. Esta demostración constituye la base del 
teatro épico.Tanto el teatro de Kaiser como el de Brecht 

son teatros de tesis y, por tanto, alejados del aristote^ 

lismo del drama,pero Kaiser no es dialéctico, no cree en 

contradicciones dentro de una misma cosmovisión. Sus per 

sonajes no se contradicen consigo mismo sino que se en
frentan a otro o a todo el mundo. Eustache de Saint-Pie_ 
rre se enfrenta a Duguesclins acerca del sentido de la 
guerra, pero sus ideas jamás se desunen de una línea de 
pensamiento. 0 sea que encontramos la antítesis, la con

frontación polémica de los caracteres,‘de puntos de vis
ta, de criterios, pero nunca un proceso dialéctico dentro 
del personaje.

Como consecuencia de la dominante antítesis las o 

bras como Los burgueses de Calais tienen por estructura 
principal de sus escenas el debate (acto I) o la procla= 

ma (acto III -discurso del Padre de Eustache de Saint- 
Pierre) no el gesto, como ocurre en el teatro épico para 

poner en evidencia la quiebra y enfrentamiento entre el 
personaje y la situación dramática.

Si la obra se arma sobre la base de antítesis los 

personajes poseen características posibles de generaliza 
ción, aún en sus rasgos más individuales. La causa reside 
en el interés del autor de que la figura sea signo de una 
situación humana universal o de un estado espiritual con 
temporáneos. Estilísticamente se puebe observar en Los 
burgueses de Calais que el diálogo básicamente consiste 

en una argumentación de ideas. Discurso y réplica del mis 
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mo dan ritmo pendular al desarrollo dramático del tema ú 

ni co que de esta manera se presenta al público desde un 

abanico de perspectivas.
Los burgueses de Calais por sus características de 

antítesis, intelectualidad, retórica y generalización se 

relaciona íntimamente con el drama clásico pero diside con 
éste en la medida en que no reconoce el principio de mímej 
sis en la acción y la evolución ver^ímil del carácter.

Faltaría,pues, remarcar la importancia que tiene 
para la historia del teatro la aparición de un carácter 

como el de Eustache de Saint-Pierre con el que propone u 

na ruptura con la sociedad por un renacimiento del hombre. 
"La Premiére de este misterio medieval de 1917 descubrió 
el mesianismo en la escena. Mejísanismu y constructivismo 
futurista se entrechocan en la fríajpasión de los dramas 

de Kaiser de una manera singular y más sensacional que
, n*66convincente."
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ma llama la esperanza de oírla? No se ha quemado 
tan débilmente donde brilla una chispa que toda
vía anima un fuego...por el cual las cadenas se 
desvanecen en nuestros brazos, en las lenguas de 
fuego que nuevamente se agitín;: por todas las cam 
panas sobre la ciudad que redoblan libremente y 
arrojan sobee Calais la liberación(...) Calais no 
ha caí do. i Calais ha caminado por el desierto! ¿Cuín 
do se revelará esto? ¿Dónde se hizo la guerra en 
la que ninguna espada golpeó, ningún arco se que
bró, ninguna lanza se astilló? Afuera en la arena 
un animal perzoso rumia apáticamente, el sol lo re 
corre sobre el cuerpo tornasolado, ¿lo golpeó al
gún otro proyectil como aquel rayo? ¿Por qué no se 
mueve? ¿Por qué no se alza y corre por la tormenta 
que flota sobre los muros con la que Calais está 
ocupada?"

2Ö.- DUGUESCLINS: ¿Dónde esta el ejército?
EL OFICIAL FRANCES: Pon cáscaras de grano en tu ma 
no y sopla.¿No está luego tu mano vacía?

29.-  EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: Los barcos llegan, los 
barcos se van. ¿J)ué obstaculiza la llegada y la sa 
lida?...Esa es la obra de nuestros hombros, I sobre 
los que debemos poner la soga con nuestras manos! 
¿Ese es nuestro acto, detrás del cual debemos mar 
char criminales!

Provenimos de nuestra obra en lacual hemos puesto 
todas nuetras fuerzas como en ñin guna obra. La 
nuwa bahía se redondea, í ahora los barcos pueden 
deslizarse desde ella hacia un viaje feliz! (...) 
¿No nos encorvamos de hombros por esto?,¿no carg£ 
mos nuestros brazos por esto?
Hoy debemos concluir la obra. Hoy la concluimos con 
nuestro último empeño que recompensa todo el celo. 
Una parte está hecha. Mirad la fatiga que secó nue£ 
tros miembros. No hubo hora que nos calmara.¡La ma 
rea no descansó! No hubo ninguna carga que nos so 
brepasara. i La piedra no rodó! Nuestra respiración 
gimió, nuestro cuerpo doblado desplazó el mar. ¡E¿ 
tá hecho!...¡No es suficiente! Ahora aparece la o 
tra perfei Ahora vuestra obra se apoya en vosotros. 
Ahora os exige la demanda más extrema. Su buen re 
sultado os ordena la servidumbre más dura. Ahora 
reunid vuestras fuerzasi Erguid vuestra cerviz. A 
hora tomad el único pensamiento. Vuestra más gran 
de obra se convierte en vuestra más profunda obli^ 
gación. Debéis protegerla con todo el pensamiento, 
con todos los actos. ¿Qué sois vosotros al margen 
de vuestros actos?

30. - JEAN DE VIENNE: (...) ¿Y no debe perturbaros cien
veces más? ¿No estáis libres ahaay perdidos con el 
próximo pensamiento, al mismo tiempo libres y per 
didos, tan pronto la elección vacile? ¿No se hace 
cada vez más pesada la carga que sobre vosotros se 
impone ?...

31. - EL QUINTO BURGUES:(vacilante en las proximidades
de la puerta) No puedo ponerte al corriente de de^ 
cisiones que yo guardo como lo más secreto. Podría 
ser que yo sea quien salga libre de aquí. Entonces 
volvería a mis negocios vació e inútil. De la mis 
ma forma hubiera cambiado contigo mis planes, mis 
esperanzas, mi ser y tú ocuparías mi lugar tan bien 
como yo. De ese modo correspondería lamejor suerte 
para mis planes. Pues pasa así'con estos: no sopor 
tan la comunicación. Con ella se convertirían en 
estériles y pobres y se escurrirían sin fuerza y 
no lograrían su resultado. Nuestra creencia los a 
limenta el tiempo que los ocultamos en nosotros, 
tanto tiempo como el seno de la tierra tiene que 
encerrar a la semilla. Nuestra creencia alimenta 
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nuestros planes, aumenta nuestra audacia, impele 
nuestra voluntad, a menudo con errores pero con
tinuamente hacia la perfección.¡Tú estropeas ±u 
ánimo cuando los arrancas de sus raíces incluso an 
te el confidente más próximo! Ese eres tú(...)

32.-  EL QUINTO BURGUES:(...) Quería ponerlo al corrien 
te de mis proyectos, de mis esperanzas secretas. 
No pude. Mi lengua estab atada. ¿Sería la ' últi-^ 
ma vez que hablara con él? ¿No me privaría antici^ 
padamente de mi propiedad? ¿Y no tenía que prepa
rarlo a él para que salvara las deudas? Una cosa 
me empujaba, esta otra me frenaba.

33«- LA MADRE: i Qué es el dolor ante esto: palabras pa 
ra balbucear, que son tontas, polillas que revolo 
t ean!
I Cómo se atreven conmigo! ¡Cómo se atreven a desen 
tenderse los que me oprimen el corazón! (más tran 
quila) ¡Me haces pobre con esta hora, me robas mi 
amor,¡me pegas en la boca y en el pecho con grue
sos paños!

EL TERCER BURGUES: ¡Madre, debes elevarte hacia e 
sa esperanza que aún existe!
LA MADRE: (lo mira, luego serena) Yo te he dado a 
luz con gemidos, te he amamantado con risas, te he 
padecido con llantos de triunfo,¡una y otra vez! 
¡Has salido de mí y a mí retornarás en todo momen 
to !

34. - EL TERCER BURGUES: (...) ¿No la engañé con la des
pedida? ¿No sofoqué su grito con el que nuevamente 
me atrajo hacia sí? ¿No me escapé de allí vacío? 
¿No retorné agitado a su seno? ¿No acumulé el dolor 
del parto en cien repeticiones más?

35. - EL CUARTO BURGUES: (...) ¿Quién juega a los dados
los centavos cuando las deudas se amontonan sobre 
él?

-¡Te he abandonado como se camina en la oscuridad 
alejándose del hogar y del amor!¡Te haré pobre co 
mo un mendigo, no acumularé tesosros junto a tu 
puerta, no comerás, tendrás frío, serás una vaga
bunda en las calles! No te puedo dar nada,esto no 
y aquello nunca más, lo ves ahora:¡soy una sombra 
entre ahora y luego!

36. - EL CUARTO BURGUES: (...) Esta hora ennegrece la o¿
curidad más profunda. Salir de ella es el único dte 
seo que quema. Quedar fuera o entregarse es uno y 
lo mismo. Entregarse no aflige, quedar fuera no se 
duce:¡La certidumbre echará luz sobre una posibili^ 
dad !

37. - JEAN D'AIRE: ¿Por qué vacilaría mi paso? Sé todo,
el resto queda transparente sin muros. Aunque tome 
la suerte del sobrante o pierda con ella no hay di^ 
ferencia (...) Vosotros sois dignos, sufrís lapena. 
Tenéis muchas cosas para llegar. Debisteis renunciar 
yo ya estoyvíejo. Debisteis cerrar los ojos ante 
toda la luz y el mediodía, yo ya estoy ciego.

38. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (,..)No se ríe de éstos
la luz, no juega el aire tibio en vuestras frentes? 
¡Guárdanos de los balbuceos y los lloriqueos! ¡Ale 
gráos del sol, de la tibieza, mientras nosotros e 
legimos la osuuridad y el Crío!
JEAN DE VIENNE: ¡Eustache de Saint-Pierre, quiero 
esperar aquí e irme con el último!
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(aún fuerte) ¡Eres extra 
ño entre nosotros, no has comido la comida en la 
mesa, no has bebido con nosotros, estás separado 
de nosotros , ¡como todo que está del otro lado del 
abismo!
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39. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(...) ¡Recordad ahora es
ta mañana en el recinto abierto! ¿Quién os impulsó 
desde entonces y lanzó a los enviados extranjeros 
una respuesta brutal en el rostro? ¿Os acordáis? 
¿Quién? ¿No relucían en torno al cuerpo las armas 
y el escudo, no arrojó de su puño fuerte la espa
da de a cero?¿El,justo coraje no sacudió el polvo de la cresta deljyelmo? J
Yo no lo pasé por alto. Yo me puse en su lugar y 
medí mi acto junto al suyo y le arranqué la espa
da de la mano y despedacé la bandera colorida. ¡En 
tonces él se marchó, yo permanecí en recinto abitr 
to !

40. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(...) i Mirad las bolillas,
he jugado este juego, yo lo i'iaginé, como nuestra 
última purificación (...)¡a vosotros os conmovio 
esta convulsión que os tizo cobardes! ¡traicionás- 
teis el acto que vosotros exigisteis!

41. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(...)i Unicamente si eleváis
vuestra decisión sobre la suya podríais difamar! 
Si tomáis la decisión diez veces y otras diez ve*, 
ces más seréis escogidos! También una sola vez t<3 
mó decisión Duguesclins, debéis hacerlo cien veces. 
Estaréis separados de él cien veces.¡Cien veces 
debéis volver a él!

42. - JEAN DE VIENNE:...Se ha hecho un juego indecente
con esto y eso hatenido su impaciencia, ahora es 
peran su cumplimiento para vanagloriarse ante o- 
tro de quién calculó más sagazmente! No tengo po
der para empujarlos” de los extremos del mercado. 
¡No les envidio la escena! (a los burgueses elegi 
dos) ¿No escucháis, no mide alguno de vuestros pen 
samientos la distancia más corta y la más larga: 
quién es el más próximo a su meta?

43. - JEAN DE VIENNE: (...) ¿Quién llegará ahora?¿llamáis
a Eustache de Saint-Pierre? ¿Se ubica después de 
éste y es el quinto?...(interrumpiéndose de golpe 
aún excitado) ¿No salen de la misma casa Jean y 
Pierre de Wissant? ¿No son hermanos? ¿No llegan 
juntos? ¿No habrá siete aquí? ¿No es la salida co 
mo el comienzo, un comienzo sin final?

44. - EL BURGUES ELEGIDO: (fuera de sí) ¡Eustache de
Saint-Pierre ha cometido el engaño más extremo! 
(atropelladamente) ¡Acaso no habló alguno de estos 
hombres en la sola y se refirió a la fuerte rique 
za por la que se preocupa Eustache de Saint-Pierre! 
¡Quién tiene un depósito como el suyo sobre el puer 
to? ¿Quién tiene sus mercaderías hasta las cumbre^ 
ras? ¿Quién sus cargas en muchos barcos? ¿Lo negó 
en la sala? ¿riñó descaradamente? ¡Este criticó 
débilmente, aquél se contuvo moderado! ¿Qué sabía 
él de la astucia, la astucia con la que Eustache 
de Saint-Pierre se hizo a un lado de un juego que 
a él lo aniquilaba? ¿No sabía que era útil? Seis 
son necesarios y donde seis se arriesgan, allí su 
peran muchos el número! ¡Siete se pararon uno jun 
to al otro, uno demás! ¿Cómo escapó su ingenio del 
peligro, cómo sacó ventaja de esta pequeñísima abun 
dancia? ¿Quién recuerda aún la historia del largo 
día de ayer? ¿Cómo detuvo todo hasta medianoche? 
¿Y cómo desaprovechó nuevamente la decisión que pu 
do detnriinar los seis? ¿No encañó descaradamente 
con las bolillas y mintió en forma grosera con las 
suertes?¿No esquivó la elección y sacó a todos de 
la sala y les indicó la mañana y esquivó la camina 
ta de esta mañana con la que él se separaba de e- 
llos y se protegió de la cuerda con una agudeza?... 
Está encerrado en su casa y está libre! ¿Somos cié 
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gos,tontos con nuestros pensamientos. ¿No comprendería un 
niño el embuste y balbucearía la solución perversa?
45. - Huizinga,J. op. cit.;p.lO9.
46. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (...)--Arrojas la vise

ra de tu yelmo ante tu rostro y quedas ciego y sor 
do detrás de tu escudo. ¡Así te quedas enceguecido 
y ciego! Una oscuridad te rodea con la que cubres 
tu hecho(...) ¿Dónde hay coraje si se separa la vo 
luntad del hecho? ¡No lo ves! ¿Dónde hay coraje si 
un hecho no lieg« a su término? ¿De qué sirve ese 
hecho si te constriñe sordamente? ¿Si cierras a tu 
alrededor todos los caminos apreciarás mañana tu 
senda? ¡No te cuesta ningún trabajo,debes seguirlo, 
¡esto es superfluo!¡Has forzado jadeando el coraje 
como un fugitivo jadea por su huida!(...) De la c 
densa quemazón arde tu coraje, desde tu sangre que 
existe bajo tu coraza cerrada! Ante tu hecho hoy 
estás muerto con tu sangre,¡no podemos vivir acaso 
otras mañanas claras con nuestras finas vestiduras!

47. - Como carácter es el que reafirma la explicación de
Walther Muschg acerca del mesianismo de este tipo 
de teatro.Confrontar nota 66.

48. - (El pueblo vuelve a la plataforma. Lentamente y en
silencio realizan su avance. Con un temor pesado 
penden los brazos, los hombros están abatidos. Aho 
ra la multitud alcanza el borde interno. Allí cam 
bia su actitud. Las cabezas echadas hacia adelante 
Los ojos pasean la mirada por el lugar, un deseo 
inflexible mantiene la expresión, libres de miedo 
y sin vergüenza.
Los burgueses elegidos miran alto, permanecen quie^ 
tos y tiesos, espaidos por esos ojos, rodeados por 
la masa que llena en todo su ancho y profundidad 
la plataforma.)

49. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(trae hacia sí la fuente)
La bolilla azul es fría en la mano y enfría la vi 
da. ¿Para quién rodará, para quién no rodará? iAlw 
ra estoy ansioso con vosotros! Jacques de Wissant, 
Pierre de Wissant, vosotros preparásteis el juego, 
entonces, iniciádlo. ¡Esta vez la .'.»primera bolilla 
debe separaros, con la que no desorientaréis nunca 
más lasalida! (Alcanza al Quinto Burgués a su lado 
la fuente, éste se la da al Cuarto Burgués.)

(El Cuarto Burgués se la ofrece a Jacques de 
Wissant.
Los demás permanecen en una atención doloro 
sa .
Eustache de Saint-Pierre mira delante de sí 
sobre la mesa)

JACQUES DE WISSANT: (abre apenas el pañuelo con la 
mano izquierda y mete la derecha. La saca con los 
dedos aún cerradas, estira el brazo a lo largo y 
sosteniéndolo bajo, sobre la mesa, muestra en la 
superficie arqueada de la mano una bolilla azul.)

50. - (En la aglomeración, a los costados, los brazos se
han extendido; Nuevos brazos se alzan al lado de 
otros; de manos que aparecen surge una insistente 
indicación hacia arriba.
Un débil rayo de luz aparece en la punta del fron 
ti spi do.
Los burgueses elegidos miran hacia arriba.)

51. - (La luz crece sobre el frontispicio sobre la puer
ta; en su parte inferior representa un descendimien 
to; el pequeño cuerpo del ajusticiado yace dormido 
en los paños, seis están inclinados hacia su lugar. 
La parte superior muestra la elevación det muerto: 
está libre y sin peso en el aire, las cabezas de 
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seis están dirigidas hacia él con un movimiento ma 
ravillado. )

. - Cuadro final de estaciones .
( 1.Rendición de 

Calais o en
frentamiento

acto I Rendición de 2.Decisión por
Calais el sacrificio.

3. Proposición:
. la suerte.

f 1, Preparación 
para el sa- 

_ orificio., -n- Elección delacto II , , .sep ímo 2. Propuesta:
Llegada al 
mercado.

\ \
j f 1* Sacrificio

de Eustache 
acto III Espera de Eus

tache. 2. Perdón del
del rey.

I

52. - Friedmann, Hermann y Mann, Otto. Expressionismus.
Gestalten einer literarischen Bewegung. Heidelburg, 
Rothe, 1956;p.267.

53. - idem.
54. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (...) ¿Quién sois voso

tros al margen de vuestros actos? Con vuestros ge 
midos, muertos; con vuestro abatimiento, envilecí 
dos, i miserables penitentes ante vuestra obra!
Mirad:¿no hicimos nuestra obra con risas y canelo^ 
nes? ¿No ascendimos hacia ella paso a paso por me 
dio del trabajo? ¿Donde va aparar el mando sin tra 
bajo? Trabajo, el necesario, el que martiriza, ¿el 
que nos ejecuta? Habéis trabajado hssta ayer,¿po
déis escaparos hoy, cuando se os confiere el mando?

55«- EL OFICIAL INFLES: (...) El rey de Inglaterra ha 
llegado atravesando el mar. El rey de Francia reí 
na con fa lsos derechos. Ha sido herido el antiguo 
derecho garantizado por su sangre. Un enemigo se 
ha.apoderado de la corona de Francia con mano a- 
trevida. El malhechor debe sufrir su castigo, !co 
mo se castiga a los ladrones, con latigazos! (...) 
El atrevido ladrón se escondía, i cobarde cono son 
los ladrones!, y parloteaba con boca ágil,ique la 
angustia hizo callar!, y engañó al pueblo obceca
do de Francia hasta que se puso delante de él y lo 
protegió a él y a su injusticia.

56.- JEAN DE VIENNE: (...) Ahora ordeñaiesto¡seis hurgue 
ses elegidos tienen que caminar fuera de la puerta; 
cubierta la cabeza y descalzos, en vestimenta de 
pobres penitentes, la soga al cuello, (alza la ca 
beza) Seis tienen que salir de la ciudad temprano 
a la mañana, seis tienen que entregarse en la are 
na de Calais, seis veces el lazo se atará: ésta se 
rá lapenitencia que salvará a Calais y a su puerto 
(tras una pausa) ¡Seis veces tiene que hacer la 
pregunta, seis veces se debe dar la respuesta!
(con el esfuerzo más extremo) ¿Dónde se sientan seis 
que quieran pararse y alejarse de sus asientos reu
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niéndose aquí?
57»- Denk1er, Horst.Georg Kaiser. Die Bürger von Calais.

Drama und Dramaturgie. Interpretation von...München, 
Oldenbourg,1967jp.65 y ss.

58. - EL CUARTO BURGUES: La costa, se elevar en acanti
lados. El mar azota salvajemente. ¡Hemos echado al 
mar de ellas! La ola nos eleva hasta su cresta. Eus 
tache de Saint-Pierre, ¿tiene que sacudirnos el ver 
tigo cobarde?
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(permanece mudo) 
JEAN D'AIRE: (bajando un escalón) ¡No buscábamos 
la gloria, simplemente rueda por nuestros pied Eu£ 
tache de Saint-Pierre, ¿no debemos levantarla y pa 
sarla por sobre nosotros como nuestra vestim enta 
colorida?
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(mira el piso) 
BUGUESCLINS: De esta manera fue levantado de lo hon 
do el puerto de Calais:¡el honor y la gloria se aho 
gan en él y en nuestro ánimo!
EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (gira rápido hacia Dugues 
clins, da unos pasos hacia él. Poco a poco su ex
presión se concentra por excitación)...

59. - EL OFICIAL INGLES: (pasando ligeramente por el gru
po) El rey de Inglaterra espera a los seis. alF<jla~ 
rear de la mañana. ¡Pero si se retrasan un instan 
te pequeñísimo, en la misma hora hará correr el 
avance y la ciudad será arrojada al puerto. (Gira 
hacia el soldado. Duguesclins lo detiene con un > 
gesto al querer irse,tintineante en el silencio) 
DU GUE S CLIN S: (llega al pórtico. Extiende la mano
para tocar la bandera y se inclina hacia ella. La 
besa larga y ardientemente. Su mirada reposa un 
momento en él grupo del medio, luego desnuda la es
pada )La espada ha perdido su filo, su brillo es o 
paco, el puño que la guía está corrupto. Las manos 
se alargan hacia nuevos hechos.(casi gritando) ¡Yo 
no puedo, yo no quiero comprender! (tranquilo) El 
rey de Inglaterra tiene dominios sobre el mar. El 
rey de Inglaterra debe enviarme donde mi espada 
aún sirva! (la extiende hacia el oficial inglés)

60. - EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: ¿Sois ya dignos para a
gitaros hacia la meta? ¿Para realizar el acto que 
es un desafuero si no cambian sus realizadores? 
¿Estáis maduros para vuestro nuevo acto, que aflo
ja toda firmeza, que anula la antigua gloria? ¡Lo 
que suena se silencia; lo que bulle, se oscurece; 
lo que vale se deprecia! ¡Sois vos los nuevos rea 
lizadores? ¿Está fría vuestra mano?, ¿Vuestra san 
gre , sin fiebre?,¿vuestro deseo sin rabia? ¿Os po 
néis a la altura de vuestro acto?
Aspiráis al hecho, ante él os sac-is vuestros cal 
zados y vuestra vestidura. Este os exige desnudos 
y nuevos. Para él no suena ninguna lucha, no ondea 
ningún fuego, no resuena ningún grijbo. No se encien 
de en vuestro pecho y en vuestro colérico ánimo. 
El acto quema una llama clara sin humo, frío en su! 
calor, moderado en su brillo. Así se eleva, así an 
dáis vosotros la marcha, así os acpeta: sin prisa 
y sin pausa, frío y claro en vosotros, a vosotros 
satisfechos sin embriaguez, a vosotros sagaces sin 
reproche, voluntarios pero sin arrojo, a vosotros 
¡nuevos agentes del nuevo hecho! ¡Hecho y actor ya 
fundidos como ayer en hoy y hoy en mañana! ¿Qué os 
persigue aún? ¿Qué os preocupa aún? ¿No ha disminuí^ 
do vuestra impaciencia y resuena ante esta sala co 
mo un eco desagradable?

61. - EL PADRE DE EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (sin atender
a éstos) Mi boca está llena, de ella se derrama.
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Mi habla se ha consumido, suprimida por el desaho 
go de esta noche. Soy un cascabel golpeado por un 
mazo. Soy el árbol, el sonido de otro. Yazgo hundi^ 
do, i el que aquí yace se apoya en mis hombros y so 
bre los hombros de todos vosotros juntos! (dirigién 
dose a los seis) ¿Alcanzáis la voz de tal altura, 
os recorrerá la ardorosa presión por el cuerpo des 
nudo bajo las túnicas? Se levantan del piso vues
tras pl antas pegadas a él y vuelan hacia arriba vues 
tras cuerdas por el lazo?...Sentís aún el dolor, 
la espina, el vértice de un tormento? El se dobló 
mudo.!El curo la herida de nuestra carne antes del 
golpe!

62. - PADRE DE EUSTACHE DE SAINT-PIERRE:(fc..) ¿Es vuestro
dedo más que la mano, vuestra pierna más que el c 
cuerpo? El cuerpo busca el servicio de todos los 
miembros, las manos de un cuerpo crean vuestra oU 
bra. Por vosotros rueda uno y ninguno, en lo más 
grande lo más pequeño, en lo más pequeño, lo más 
importante.i Compartid entre vosotros vuestra debi^ 
lidad, fuertes y poderosos en el ímpetu de la unión! 
(Sus palabras suenan en é ¡L mercado pr of éti cament e .. 
reavivadas) i Salid a la luz de esta noche!

63. - PADRE DE EUSTACHE DE SAINT-PIERRE: (...) Salgo de
esta noche y no voy a ninguna noche más. Mis ojos 
están abiertos, no.los cerraré más. Mis ojos cie
gos son buenos, porque no tienen nada más que per 
der: I he visto al Hombre nuevo que ha nacido esta 
noche!

64. - Lammert, Eberhard."Die Bürger von Calais" (en:
Das deutsche Drama. Hrsg. Benno v. Wiese. Band II. 
Düsseldorf, August Bagel,1968.)

65. - Pinthus, Kurt. "Versuch eine zukünftigen Dramas"
(en: Pörtner,Paul,op.cit,;p.344,t.I)

66. - Muschg, Walter. Von Trakl zniBrecht. Dichter des
Expressionismus. München, Piper, 1963»P»38-
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III LA TRILOGIA GAS

-La relación del hombre con la técnica

En Alemania el proceso de industrialización se i- 

nició tardíamente en 188o, lo cual generó un desequili - 

brio entre el desarrollo económico vertiginoso y la orga 
nización y estructura sociales. A principios de siglo se 

daba el fenómeno de la coexistencia paralela de una pro

ducción creciente con un tipo de sociedad donde las nue
vas clases obreras no tenían lugar. Alemania mantenía am 

la misma estructura familiar, la misma vivienda que en el 

pasado siglo mientras que el proceso acelerado hubiera e 
xigido un cambio radical en esos niveles. En otros países 
europeos esta evolución fue lenta permitiendo así un acó 
modamiento pacífico de las estructuras.

El cambio material y espiritual recayó con todas 

sus consecuencias en los grupos sociales relacionados con 
la industria. Se perfiló entonces un agrupamiento propio 
de la maquinización: la masa. El obrero integrante de la 
masa había perdido su relación con la tierra misma, era 
un nómade habitante de la ciudad. En su vida de hacina - 
miento y privaciones había aprendido a respetar sólo a 
los hechos mismos, a carecer de tradición y de creencias. 
Si el modo de vida rural generaba una sociedad orgánica, 
la vida de la ciudad correspondía a lo inorgánico. Estos 

conceptos hacen referencia al sentimiento de estar "hos- 
pedado en el mundo", de "seguridad cosmológica" que le 
ofrecían las antiguas sociedades rurales donde prevalecían 
valores como los de convivencia, ayuda mutua, cooperación 
y nucleamiento entre iguales. En contraposición las nue
vas formas de sociedad son inorgánicas en el sentido de 
que nuclean al hombre en agrupaciones sin vínculos enri 
zados en la vida mismaíel sindicato, el partido).
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La historia de la Humanidad es comparada por Spen 
gier eon la historia de un organismo biológico, la Huma

nidad , afirma , es un concepto zoológico. En ella se produ 

cían formas individuales, las culturas. Estas crecen con» 

organismo pero cuando ya han exteriorizado todas sus po* 
sibilidades se cristalizan rápidamente y se convierten en 

civilización. Esta equivale a un estado último y artifi

cial y configura el siglo XX. La primera década de este 

siglo, entonces, era fin de una cultura y surgimiento p<D 
tendal de otra nueva. Como todo período de decadencia e 

xistían síntomas claros de profundas grietas: la ciudad 

y la técnica.
Los ideales de la civilización sólo existen para 

los habitantes de las grandes ciudades. El socialismo, 
el darvinismo, los problemas femeninos y matrimoniales, 
la tendencia hacia una sensibilidad enfermiza, ’’todo es 
to es inexistente para el sentimiento del hombre de la 
aldea y, en general, de la Naturaleza, todo ello es pa
trimonio exclusivo del hombre cerebral de las grandes ur

* 2bes." El ritmo urbano impone al ser humano un aleja - 

miento de lo orgánico, esto es, de la vida como fuente de 
todo lo existente. El hombre se convierte en un desarrai 
gado;" (...)"un parásito, hombre puramente atenido a Ice 
hechos, hombre sin tradición, que presenta en masas infor 
mes y fluctuantes, hombre sin religión, inteligente, im
productivo, embuído de una profunda aversión a la vida a 

grícola y a su forma superior, la nobleza rural; hombre 

que representa un paso gigantesco hacia lo inorgánico, Ib
* hcia el fin."

Para Spengler el alma occidental es inventora por 
Naturaleza, "espiaron las leyes del ritmo cósmico para 
violentarlas y crearon así la idea de máquina como peque 
ño cosmos que sólo obedece a la voluntad del hombre." 
"Al mismo tiempo que en racionalismo viene la invención
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de la máquina a vapor, que todo lo revoluciona y trans-
*6 forma de pies a cabeza el cuadro económico del mundo." 

El crecimiento desmedido de la población también fue pro 

ducido por la máquina que sirve y dirige al mismo tiempo 

al centuplicar las fuerzas del hombre. Como consecuencia 
de ello el patrón de valoración del hombre, de la vida es 

la máquina. Esta pierde progresivamente forma humana y m 

vuelve al mundo en "una red infinita de fines, fuerzas, 
corrientes, tensiones." "El hombre fáustico se ha con^ 
vertido en esclavo de su creación. Su número y la dispo
sición de su vida quedan ind.ui.dos por la máquina (,..)el 

aldeano, el artífice, incluido el comerciante, aparecen 

de pronto inesenciales si se comparan con las tres figu
ras que la máquina ha educado durante su desarrollo: el

*8 empresario, el ingeniero, el obrero de fábrica."

La humanidad sufre así un cambio radical de condi^ 
ción pues el hombre se transforma en problemático, en en 

fermo. Ya no puede desarrollarse en sus potencialidades 
sino que en el aislamiento de la masa pierde su individua 
lidad, sus condiciones espirituales y se convierte en pie 
za de engranaje, en parte de una automatización de la so 
ciedad.

Contra esta situación humana se promueven una se
rie de reflexiones tendientes a revelar la raíz del pro
blema generador surgiendo la meditación sobre la técnica 

como constante en el pensamiento europeo de las primeras 
década s.

La técnica ha generado el mundo contemporáneo en 

el que el hombre está hoy "azorado" como dice Ortega "per 
la conciencia de su principal ilimitación. Y acaso ello 
contribuye a que no se sepa ya quién es porque al hallar 
se, en principio, capaz de ser todo lo imaginable, ya no 
sabe qué es lo que efectivamente es." Esta ilimitación 

del hombre se origina en la característica del conocimim 

to técnico mismo que consiste en una apreciación numérica 
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del obrar de la naturaleza a la que se maneja pero de la 

que se desconoce su verdadero ser. "Mediante la experien 
cia numérica puede el hombre manejar el misterio, pero ro

* 10lo ha descubierto" afirma Spengler para conceptuar pa? 
ello a la máquina, producto del saber técnico, como una 

falsificación de la Naturaleza que engañosamente preten_ 
de perfeccionar el mundo.

La técnica estuvo al servicio de la vida del hom 
bre hasta que se independizó de ella y llegó a una expan 
sión desmesurada y sin cauce invadiendo todos los ámbitos 

humanos al punto que dejó relegado al hombre en tanto que 

lo convirtió en auxiliar de ella. La máquina parecía pues 

no liberar al hombre de la servidumbre sino imponerle uia 
nueva especie de esclavitud. El desarrollo técnico de la 
humanidad convierte al nuevo Fausto en esclavo de su cr® 
ción con las consecuencias más dañinas para el hombre y 
su contorno.

En las primeras décadas del siglo XX la máquina se 
convirtió de esta manera en la piedra de toque para la 
protesta de los intelectuales contra la situación del han 
bre enajenado en la sociedad industrial. En filosofía se 
hará disciplina la antropología filesófica con pensadores 

de la talla de Buber y Scheller, tomando como preocupaciói 
la esencia del hombre contemporáneo amenazada por la ci 

vilización misma. En sociología se hablará del homo oeco 

nomicus como nueva entidad producto de la industrializa
ción y en política el anarquismo y el socialismo combati 
rán por lograr una mejora en la víctima de la máquina, d. 
obrero.

Otra variante se halla en literatura pues convi vie 
ron en Europa dos movimientos que si bien partieron de la 
máquina lo hacían con intenciones opuestas. Por un lado 

el futurismo que proclamaba amor a la máquina y al hombre 
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masa en su famoso manifiesto "El hombre multiplicado y 
el reinado de la máquina". En este escrito postulaba co
mo canon estético de la belleza a la "idea de belleza me 
cánica" y como necesidad programática "preparar también 

la futura e inevitable identificación del hombre con el
* 11motor". En otro sentido diametralmente opuesto el ex

presionismo manifestó su repudio al hombre máquina por

que la época lo había transformado en simple instrumen

to. "Se ha convertido en una herramienta de su propio tra 
bajo, no tiene más sentido desde que sirve sólo a la má-

* 12quina. Esta leba quitado el alma." confiesa Hermann 

Bahr en su arrebatada definición de expresionismo.

Precisamente dentro del movimiento un autor como 
Georg Kaiser se alza para atacar y prevenir a la humani
dad del pr/eso corrosivo de la civilización industrial 

con la trilogía Gas. Las tres obras desarrollan la idea 
utópica de salvar al hombre en conjunto por medio de la 
denuncia y la revelación de sus enemigos: la máquina y 

la técnica. Como Spengler, Kaiser toma la veta nietzsch® 

na de la decadencia del hombre como especie y la idea dd. 
ocaso de la civilización occidental promovido por su de
sarrollo técnico. De la misma manera los protagonistas de 
la trilogía serán el empresario, el ingeniero, y el obre 
ro en torno ala producción del combustible que mueve a 
la técnica del mundo, el gas. A lo largo de las tres obis 
quedará señalado el poder destructor del avance científi^ 
co en tanto el gas pasa de ser un simple material a un r» 

dio de poder incontrolado para concluir en gas venenoso.
La solución sugerida en las obras también supone 

una vuelta a formas orgánicas de comunidad y a un contac 
to más estrecho con la Naturaleza.

El tema es enfocado desde varias perspectivas pero 
siempre atendiendo a la preservación del individuo y de 
su espiritualidad en una evolución automatizante del mun
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Maschinen, die haben meinen Vater ausgesaugt -die 

haben meine Mutter an den Tiirhaken geschnürt -die 

werden mich zermalmeh, wenn ich sie nicht unter 

mich zwinge. Das Werk -mit seinen Maschinen- mit 

seinen Menschen zwischen mich und das Furchtbare 

gestellt -das hat mir die erste Ruhe gegeben!
(663,1)*13

La riqueza no es producto de la voluntad de poder 
y dominio sobre los demás sino la simple huida de la má
quina como monstruo avasallador del hombre. Ya en la ori_ 
ginalidad de la explicación está presente la reflexión qje 

hemos tratado anteriormente.

Todo el capital descansa sobre la única mano del 
Millonario. Este comenzó siendo dueño de una fábrica y ato 

ra posee veinticuatro, incluyendo minas de carbón en las 
que se produce la catástrofe primera de la trilogía. A je 

sar de su origen carece de toda compasión para quienes se 
hallan como él estuvo en el pasado. Por eso si bien sebes 
queja un tema de raíz social no se puede decir que El co
ral sea una <±>ra de denuncia. Más aun, consiste en el dra 
ma de un individuo enfrentado a otros y no en un confli£ 
to de ideas acerca de la sociedad o la riqueza.

1.- Presencia del hombre viejo destruido por la sociedad
La situación del hombre nasificado no aparece como 

situación salvo con referencia al conflicto del protago
nista, como en el tercer acto cuando se relata la huelga 
que han hecho los obreros a causa de la catástrofe mine
ra. Sí aparecen ejemplos aislados de personas necesitada 
que han llegado a verse obligadas a mendigar ayuda. Con 
ese motivo asisten al "Cálido corázón de la tierra", des 
pacho que el Millonario ha puesto para sus obras de cari 

dad del "Martes abierto" durante el cual su Secretario se 
hace pasar por él.
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La primera aparición es una prostituta, predilec

ta figura del expresionismo como ya lo mencionamos, que 

conserva intactas sus virtudes espirituales si bien ha efe 

bido vender su cuerpo por pobreza.

DAS FRÄULEIN IN TAFFER: Die Hölle, mein Herr! -Ja
wohl, die Hölle. Ich verwende keinen extremen Aus 

druck. Das ist meine Art nicht. Oder kann man das 

besser bezeichnen, wenn—Man ist Mensch- man hat 

eine Mutter- an Gott glaubt man--Nein, mein Herr, 
diese Fähigkeit ist mir nicht abhanden gekommen - 
im grossen und ganzen nicht! --und- ich ljann es n 
nicht laut sagen-: k„ufe mir mein Brot mit meinem

* 1 4Leib! (655,1)

Como segundo ejemplo se presenta al hombre que t® 
timonia la alienación extrema sufrida por un individuo al 
punto de convertirse en un objeto al que se puede desechar

DER MANN IN BLAU:(den Kopf in die Hände vergrabend) 
Wegeschickt bin ich, nachdem ich mich von Kräften 

gearbeitet habe! -Bin ich ein alter Mann? Ich ste 
he in den besten Jahren -und sehe wie ein Greis aus. 
Der Anzug schlottert um mich, den ich einmal aus 
füllte bis in die Nähte. Das System hat mich rui
niert - 
SEKRETÄR: Sie sind Arbeiter?
DER MANN IN BLAU: Jeden ruiniert das System -die 
unmenschliche Ausnützung der Leistungfähigkeit. 
Der Andrang ist ja gross genug- darum muss schnell

* 15 verbraucht werden, um Platz zu schaffen.(656,I)

El último caso es el de la Dama que pertenece a un 

nivel social bajo pero que se halla en una situación eco 
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mica acuciante para la educación de la hija, también en 

sus circunstancias ha fallado la sociedad al no darle re
cursos suficientes.

Los tres ejemplos son productos últimos de un avan 
ce material de la Humanidad que en su derrotero va dejan 
do rezagados a los que destruye sin contemplación. También 

en ese progreso sin límites el arte ha sufrido un desear 

namiento gradual al punto de dejar a un lado toda tradi
ción y arraigo con el pasado. La postura de los artistas 

puede dar la verdadera dimensión del hombre moderno con 

respecto a la historia que lo precede.

MUSEUMDIREKTOR: In diesem neuen Museum, das ich 
leiten soll, propagiere ich den Bruch mit jeder 
Vergangenheit.

ARZT: Und was bleibt übrig?
SÄNGERIN: Leere Wände.
MUSEUMSDIREKTOR: Leere W*nde, für deren Bedeckung 
ich so gut wie nichts habe.
ARZT: Ein originelles Museum.
TOCHTER: Tennishallen.

MUSEUMSDIREKTOR: Es soll eine Verlockung zur neuen 

Leistung werden. Ein betonter Anfang. Das bedeutet 
durchaus keine abfällige Kritik des vorhergegange« 
nen -die Anerkennung ist sogar masslos. Wir sitzen 
alle noch in seinem Schatten. Das quält uns irgend 
wie. Wir müssen wieder in das volle Licht hinein- 
und abschütteln diese Kreuztragung. So stellt es 
sich mir dar. Wie eine Kreuztragung lastet das auf 
uns- diese Masse der Vergangenheit, von der wir 

nicht wegkommen ohne Gewalt und Verbrechen -wenn 
es sein muss! (671,1)^^
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E1 vocero del sector relegado de la sociedad es 
el Hombre de Gris, personaje que representa las ideas so 

cialistas acerca de la riqueza. Si bien no es un obrero 
y no se halla en contacto con ellos ha ideado un medio ja 
ra resolver la diferencia entre pobres y ricos, raíz de 

todos los problemas de la Humanidad según su teoría. La 
solución consiste en la declaración del Millonario acer

ca de la ignominia de la riqueza mediante la cual hará de 

sistir a pobres y ricos de la diferencia entre ellos. El 

personaje aun siendo estrafalario llena una necesidad día 
mática porque escucha con espíritu crítico la explicación 

del Millonario acerca del modo en que se enriqueció y plai 
tea la angustiante situación de los que aún no han descu 
bierto el verdadero secreto del mundo tal como lo concibe 
este último. El enfrentamiento del socialista con el Mi

llonario es el primero de una serie donde las ideas están 
concretadas en la discusión de dos individuos como el Hi_ 
jo del Millonario y el Ingeniero en Gas, y el Gran Inge

niero con el Obrero Millonario en Gas-segunda parte.
El Hijo del Millonario ha vivido una vida paradi-' 

síaca rodeado de comodidades y recorriendo el mundo hasta 

que conoce el valor de la palabra Hombre. Su curiosidad 
lo hace viajar en un barco carbonero donde toma contacto 
con todas las miserias de los que allí trabajan bajo con 
diciones inhumanas. Se despierta en él un inflamado efe
seo de ayuda al prójimo que lo convertía en enemigo del 
mundo de su padre en completa contradicción con todo lo qn 
fue antes. Como el Hombre de Gris se unirá al desvalido 
sin serlo e intentará mediar por su suerte. Su primera m_i 
sión es reclamar por un fogonero en medio de la frívola 
reunión del barco paterno.

SOHN: : Wir können doch den Charakter des Albatros 

feststellen: er ist ein Kohlendämpfer! -Kapitän ,
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Sie müssen doch die Schiffe kennen, die verkehren? 
KAPITÄN: Auf diesen Albatros hätte ich nicht gera 

t en.

SOHN: Weshalb nicht?
KAPITÄN:(lächelt)

SOHN: (an die andern) Ist das so wunderbar? Fahren 

nicht andere Menseh'ßEnauf solchen Schiffen? 

KAPITÄN: Für Passagiere sind sie nicht eingerich== 
tet.
SOHN: Für die nicht- aber die Matrosen, Heizer sind

* 18doch Menschen?(674,I) (el subrayado es nuestro)

El hijo comprende con desesperación lo que su pad 

dre aprovechó para sí, la desigualdad que se presenta en 
tre los hombres. El nuevo conocimiento del mundo se inca- 
pora en él como conflicto generacional en el cual es juez 

y parte.

SOHN: Wie Schuppen ist es mir von den Augen gefaA 
lien. Das ganze Unrecht, das wir begehen, wurde mir. 
offenbar. Wir Reichen -und die andern, die ersticken 
in Qualm und Qual -und Menschen sind, wie wir. Mit 
keinem Funken Recht über wir das -weshalb tun wir 
es? Ich frage dich, warum? Sage mir eine Antwort, 
die dich und mich entschuldigt?(el subrayado es 

nuestro)(6771Ii

Posteriormente la suerte.del fogonero del barco 
que es tratado desaprensivamente por su padre y amigos a 
pesar de estar a-punto de morir lo convence de su nueva 
posición rehabilitadora. Con la nueva visión del hombre 
adquirida en tales experiencias se decide a participar en 
la vida de los obreros de su padre justo cuando una gran 

catástrofe en las minas revela el frío y desapasionado ac_
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cionar del progenitor con respecto al personal. A aquél 
no le interesa la suerte de los individuos sino el orden 

y buena marcha de sus negocios. El Hijo pierde la pacífii 

ca acttud de samaritano y se convierte en activo militan 
te que enjuicia en nombre del último de los trabajadores.

SOHN:Ich war im Hof am Schacht, als du sprachst.
Du musstest ja selbst auftreten, um den Aufruhr zu 

unterdrücken. Ich war unten in der fahlen Menge-und 
sah dich oben hinter den drohenden Gewehren daste^ 
hen. So kalt und fern. Deine Worte Klatschen wie 
Eisstücke auf,die Versammlung nieder. Keiner wagte 
mehr einen Ausruf. Bis du die Schliessung des Be

triebs androhtest, die Tausende- Frauen und Kinder- 

dem Hunger auslieferte. Da tat einer den Mund auf! 
MILLIARDÄR: Du warst es, der?..

SOHN: Der Mörder rief! -Das ist noch nicht das let^ 
zte.(685 ,1) 20

La Hija por su parte también ha adoptado la misma 
posición que su hermano desde el incidente del fogonero y 
se ha volcado hacia el nuevo mundo descubierto con espí“ 
ritu redentor.

MILLARDÄR: (nimmt ihre Hand nicht) Wohin gehst du 

jetzt?
TOCHTER: Zu meinen Schwestern und Brüdern. 
MILLARDÄR: (tonlos) Dahin gehst du— 

TOCHTER: Wirst du mich bei den Ärmesten der Armen 
kennen? (683,1)

Pero de ninguna manera se ha de pensar que el so« 
cialismo se halla planteado en la obra como solución pa
ra el conflicto, antes bien no deja de ser otro efecto 

mas del mundo desquiciado. Como prueba de ello se encuen
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tra la transformación del Hombre de Gris en nuevo rico.

Una vez que ha renunciado a su imagen del cuadro social 
y ha adoptado la huida de la miseria como medio de acce

so a la riqueza se presenta ante el Millonario converti
do en un'recalcitrante "fugitivo".

DER HERR IN GRAU: Ich segne Sie. Aus rosenroten ' 
Wolken haben Sie mich auf die platte Erde gestellt. 
Auf beiden Füssen wuchte ich kerzengerade. Ihrjfie^ 

setz herrscht: wir fliehen! Wehe dem, der strauchelt. 

Zertreten wird er -und über ihn weg tobt die Flucht. 

Da gibt es keine Gnade und Erbarmen. Voran -voran!- 11 n 

hinter uns das Chaos!
MILLARDÄR: Und erreichten Sie schon einen Vorsprung? 

DER HERR IN GRAU: Ein folgsamer Schüler war ich. 
Reichtum häufe ich und stelle diesen blinkenden 
Berg zwischen mich und die anderen. Ungeheure Ena- 
gien sind entwickelt, wenn man das Gesetz weiss. 
Man rennt noch im Schlafe und qiit fertigen Projek 
ten springt man morgens vom Bett. Es ist die wilde 
Jagd. Gott sei Dank, dass Sie Ihr Geheimnis nicht 
mit hinübernehmen -jetzt kann ich der Menschheit

/ *22das wahre Heil verkünden! (705,1)

2. - El coral como símbolo de la obra
El drama parte de una noción de mundo muy particu 

lar que justifica en última instancia la separación del 
hombre de su prójimo para su mejoría individual. El Hombre 
de Gris ve 1 el mundo como un caos, el Millonario como una 
tormenta, el Sacerdote como una "casa con ventanas oscu 
ras". Las tres metáforas dan una base para el problema 
del Millonario que pretende haber encontrado una salida, 
un punto de apoyo para no caer en ese abismo, la huida 

sistemática.
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DER HERR IN GRAU: (nach einer Pause -scharf) Ist 

das Ihre Weltordnung?

MILLLIARDAR: Nicht meine -es ist die Weltordnung.

DER HERR IN GRAU: Die Klassen sind kürzer oder wejL 

ter vorgekommene Flüchtlinge?
MILLIARDÄR: Alle sind auf der Flucht.

DER HERR IN GRAU: Und die am raschesten Fliehenden 

-die-
MILLIARDÄR: Die verstörtesten Feiglinge-
DER HERR IN GRAU: Triumphieren!
MILLIARDÄR: Wie meinesgleichen! (664,1)

El caos no es un estado momentáneo como lo cree el 

socialista sino una condición inherente al mundo, eterna, 

contra la cual nada se puede hacer.

DER HERR IN GRAU: Das Chaos tut sich auf!

MILLIARDÄR: Es ist aufgetan -darum rette sich auf
* 24einen festen Fleck, wer kann.(667,1)

El que logra huir como el Millonario tiene que po 
ner una pared entre la firmeza lograda y el abismo pasa
do, de allí la necesidad de dobles. Un doble externo que 
lo aleje de todo contacto con la pobreza y con las. sitúa 
cioses conmovedoras y un doble interno, su hijo, que viva 
un mundo de apariencia falso pero feliz y ordenado. La e-> 
nemistad de su Hijo lo obliga a matar al Secretario para 

adueñarse de una juventud dichosa como apariencia encubrí^ 
dora del verdadero caos.

De esta manera no hay valores espirituales ni mo<» 
rales que justifiquen los actos huinanos, tampoco hay li
bre albedrío en tanto el impulso ajla huida no es elegido 

y es común a todos?» El hombre forma purte del caos, del 

remolino del mundo en una carrera donde se juega la sub-
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si stenci a.
El Millonario reconoce sin embargo que la huida 

tiene un punto de llegada que es el comienzo; tiene un 
trayecto circular que a pocos se les revela. El comienzo 
es el refugio para el caos, es la negación de todo lo qxe 

se mueve sin sentido, es el estado de permanente dicha. 
Lai'clave se halla en la expresión bíblica "seréis como ri. 

ños", pues en ella se esconde el paradigma del paraíso, 

la vuelta a una situación de pureza y tranquilidad.

MILLIARDAR:Ich habe das Paradies, das hinter uns 
liegt, wieder erreicht. Ich bin durch seine Pforte 
mit einem Gewalt strei ch -denn die Engel zu beiden 
Seiten tragen auch Flammenschwerter! - geschritten 
und stehe mitten auf holdestem Wiesengrün. Oben j

* 25strömt Himmelsblau. (710,1)

Algunos hombres, los más débiles, huyen con más ce 

leridad de la oscuridadcy del miedo; pues el temor los hi 
arrastrado hacia adelante con más fuerza.

MILLIARDÄR: (...)Woher stammen die Grossen, die e_i 
ne Welt erobern? Aus dem Dunkel steigen sie herauf, 
weil sie aus dem Dunkel kommen. Dort erlebten sie 
das Furchtbare -auf diese oder jene Weise. Schauri 

ge Meteore sind sie, die grell aufflammen-und fa
llen ! (664,1)

La metáfora de meteoros rebela la verdadera situar 

ción del hombre cualquiera sea su destino, pobre o rico. 
La suerte de la Humanidad está regida por una fuerza cié 
ga ante la cual los individuos no pueden hacer otra cosa 
que dejarse arrastrar por ella.

Los hombres no puedan actuar conjuntamente ni mu

cho menos intentar modificar el desorden del mundo, la
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acción individual para la propia conservación es el úni^ 

co camino. La muerte del Secretario es un ejemplo ya que 

el Millonario la justifica en la medida en que recupera 

su felicidad personal.
Sin embargo el relsto del pasado del Secretario da 

la pista de lo que constituye el único paraíso posible ja 
ra la Humanidad, la vuelta a la Naturaleza. La niñez pre 
sentada ante el Millonario es un continuo vagar por el 
río con un perro como mascota, viviendo en una población 

pequeña, querido por los afectos más simples y sencillos. 

La identificación de ese pasado con las características 
dd. coral se hace evidente si planteamos que éste crece en 

el suelo del mar así como la infancia del Secretario se 
desarrolló en contacto con la Naturaleza, el peligro pa*- 
ra ambos está en la costa donde "ruge el tumulto y nos 

desparramamos en el furor de la vida". Sin embargo se pie 
de permanecer lejos de ella y vivir en armonía total con 
el origen de la vida.

MILLIARDÄR: Wissen Sie, wie das vom Boden des Me£ 
res wächst? Bis an die Fläche des Wassers -höher 
reckt sie sich nicht. Da steht sie, von Strömen 
umspült- geformt und immer verbunden in Dichtig
keit des Meeres. Fische sind kleine Ereignisse ,

* 27die milde toben. Lockt das nicht? (711,1)

El Secretario no ha sufrido grandes golpes sino 
que en sú» vida los hechos han sido como los peces, peque 
ños acontecimientos.

SEKRETÄR: (...) Manche dunkle Stunde habe ich erA 
lebt -es warf mich hierhin und dorthin -aber im G 
Grunde konnte mich nichts erschüttern. Ich besass 

ja das grösste Gut, von dem man ohne Mass zehü&B.;
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kann: die lebendige Erinnerung an eine glückliche 

Jugend. Was später kam, wurden nur Wellen , die ü 

ber einen See streichen, der klar den blauen Himnel 

spiegelt. So glatt und ungetrübt liegt meine reine
* 28 Vergangenheit in mir ausgebreitet! (689,1)

Los hombres son como fragmentos desprendidos del 
árbol de coral, de modo que han perdido las cualidades J 
del mismo, o sea su unión con la Naturaleza, su vida ar

mónica con el medio. Como fragmento ha quedado sin proteo 

ción, desvalido, y como tal la búsqueda consistirá en vd 

ver al paraíso a costa de cualquiier precio, muerte y en

gaño en este caso.

MILLIARDÄR: (...)Angetriebene sind wir alle Aus
getriebene von unserm Paradies der Stille. Losget- 
brochene Stücke vom dämmernden Korallenbaum -mit 
einer Wunde vom ersten Tag an. Die schliesst sich 
nicht -die brennt uns -unser fürchterlicher Schmerz 
hetzt uns die Laufbahn!---- Was halten Sie in der
Had? (Er hebt die Hand des Geistlichen mit dem 
schwarzen Kreux hoch) Das betäubt nur den Schmerz. 
(Er hat die rote Koralle in seinen beiden Händen

* 2 9 vor seine Brust.) Das befreit vom Leid!(711,1)

No se podría finalmente hablar de transformación 
o renovación del hombre,antes bien de una salida egoísta 
para una existencia que se justifica con apariencias. Sn 
embargo en la obra ya están presentes los dos polos opue 
tos, Naturaleza-Mundo tecnificado, que serán marco de refe 
rencia para el resto de la trilogía. Así también se hayan 
configurados los intereses mezquinos de la casta de hom
bres viejos de los cuales surgirá el Hombre Nuevo.
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3. - El lenguaje del espacio escénico

El espacio que rodea al Millonario es ampliamente 
sugestivo en tanto que con sus formas geométricas y colo 
res aporta mayor relieve al texto dramático.

"El cálido corazón de la tierra" sugiere limpidez, 
bondad, ternura y le corresponde una habitación dara y c> 

valada con pocos muebles blancos donde parece reinar un 
poder^.angélico. Pero ese día de re c^ ción significa para 

el Millonario un método de escape para no presenciar la 

miseria que tanto terror le causa, lo cual se presenta co 
mo el verdadero motivo hipócrita y mezquino de tanta solí 

daridad.
También el acto II que transcurre en el velero de^ 

lata la profunda diferencia existente entre la cubierta 
blanca y soleada de los frescos tripulantes y la oscuri
dad calurosa y gris de los de abajo, los fogoneros. La se 
paración de arriba y abajo en el velero es símbolo de la 

existente en el nivel social, tanto como el contraste de 
sus ropas y sillas blancas con el negro que los sirve.

SOHN:(...)-Hier unter den weichen Sohlen deiner ’ 

weissen Schuhe brodelt das Fieber. Halbe Dunkelheit 

herrscht! -Reisse diese Wand von Holzplanken auf - 
die so dünn ist und so grauenhaft trennt! -und sie 
hinab- seht alle hinab- und erlebt es auch: dass 
euch das Wort im Munde stockt, mit dem ihr euch vor

* 30einem da unten brüsten wollt!(678,I)

Mientras tanto su lugar de trabajo tiene la frial^ 
dad del cuadrado y de la simetría de la decoración. Enor 
mes fotografías en tonos de marrón que representan fábri^ 

cas para eterna memoria del miedo que lo hizo rico y lo 
impulsa a serlo más aún y una única ventana que ocupa el 
fondo de la escena en la cual se ven sólo chimeneas. Esa



-99-

atmósfera creada es una especie de cárcel para su vida, 
un límite tras del cual no puede avizorar más que el va 
cío o el terror de la pobreza.

MILLIARDÄR: (...)(Er führt ihn vor die Photographien) 

Siehst du das? Graue Fabriken, Enge Höfe! (Zum gro 

ssen Fenster hinten tretend) Siehst du das? Schlo^ 

te- Schlote. Wo ist Erde -Grashalme- Gesträuch? -- 
Daher homme ich! —Kennst du mein Leben? --(...)Aus 

3édar Not häsbte ich inieh ausgeschwungen, so erzähle 

ich dir jetzt.(...) Ich habe mich keine Stunde ein 

schläfern lassen. Mit diesen Bildern habe ich mich 
umstellt -diese Wand habe ich offen gehalten, damit 
es sich nicht verdunkeln kann. Es soll mich aufi^li 
scheuchen aus Ermüdung und Rast. Das gellt mir Mah 
nung und Warnung ins Blut: nur nicht dahinab—nicht 
dahinab! (687,1)

-Gas y Gas-segunda parte: el hombre, lobo del hombre

1.-  Introducción
La segunda parte de la trilogía ocurre 40 años a 

proximadamente después de El coral. El Hijo del Millona^ 
rio que tenía en la primera 20 años es ahora sexagenario. 

Bajo su dirección la fábrica ha cambiado sustancialmente. 
La tecnificación ha avanzado, las instalaciones se han mo 
dificado para la producción de gas. Pero ló que distingue 
la fábrica de otras son las reformas sociales logradas: 
la paga de los obreros no es en calidad de sueldo sino de 
participación en las ganancias, la cual aumenta según los 
años de trabajo. No hay pobres ni ricos, todos comparten 
todo desde el Hijo del Millonario hasta el último obrero.
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No hay rangos ni jerarquías, los obreros se contactan d_i 
rectamente y sin aviso con el Hijo del Millonario. Como 
efecto de la reforma social la fábrica ha logrado una pro 

ducción intensa que le permite ocupar como monopolio la 
demanda mundial de gas y alcanzar el máximo de producti»- 

vidad humanamente posible. Ese milagro se debe al clima 
de libertad y comunidad que reina en la fábrica, opuesto 

a la explotación de El coral. Con menos motivo hay roces 
en lajrelación entre el Hijo del Millonario y los obreros, 

o entre ellos mismos ya que todas las diferencias se hai
* 32lian zanjadas.

2.-  La figura del gas
En ese cuadro de paz y de trabajo a conciencia sur 

ge una figura simbólica, el Señor Blanco que personifica 
al gas con forma humana. Este personaje aparece sólo en 

el primer acto a manera de introductor de la acción ya 
que por sus preguntas el espectador se entera de lo ante_ 
riormente dicho y de la única falla posible en la produ¿ 
ción.

DER WEISE HERR: Und wenn das Gas einmal—explodiert? 
SCHREIBER: (starrt ihn an)

DER WEISE HERR: Was kommt dann?
SCHREIBER:(sprachlos)

DER WEISE HERR:(spricht ihm hauchend mitten ins 
Gesicht) Das weisse Entsetzen! -(Sich aufrichtend

hinaufhörend) Musik. (Auf halbem Wege zur Tür ein 
haltend) Valse.(Ab. lautlos) (13,II) 33

Su presencia casi irreal se confirma por la inex

plicabilidad de su entrada y salida, apenas perceptible 
ambas para el escribiente, que no escucha su llegada.Ade^ 

más sopla su mano cada vez que se habla de gas, siendo el 
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primero que menciona el terror blanco.

i Luego de la salida del Sr. Blanco el conflicto en

tre hombres se cambia por el antagonismo entre hombres y 
mundo inanimado. La materia trabajada por el hombre cornial 
za a movilizarse, a desarrollar, su propia dinámica. Por 

un momento se convierte, como poder cambiante de estado, 
en sujeto exclusivo de la acción dramática cuando explota 
el gas en la fábrica.

(Ein Zischlaut zerspleisst die Stille draussen

malmender Donner kracht kurz los: die Schlote kni^
cken und fallen um. Rauchlose Ruhe. Das grosse Fens

* 3 4 ter prasselt mit Scherbenregen in den Raum.) (17,11)

La "acción de la materia determina el acontecer cfel 
primer acto. La acjí^vación del gas, que hasta ahora se ha 

bía mantenido bajo control, impulsa a los hombres al paF 

pel de los que reaccionan. En oposición a la extrema ame_ 
naza se unen para defensa en cmún y surge una espontánea 
solidaridad de todos contra la técnica enemiga. Las dife^ 
rencias sociales y de sexo se hacen irrelevantes, mujer 
y hombre,Ingeniero y Millonario se hallan unidos en su es 

fuerzo comunitario.
El conflicto en ely^ue la masa se ve involucrada 

cambia desde la polémica entre los capitalistas y los o- 
breros hasta un antagonismo contra el gas que explota. En 

El coral los ejemplos mostrahen el desencuentro entre los 
obreros y el Millonario,,1a insensibilidad y crueldad de 
éste, mientras qie en este caso queda bien claro la inca 
pacidad del Hijo del Millonario para iipedir la muerte de

I los obreros, ya que puede contener a la técnica en sus e j 
fectos nocivos contra los hombres. Este hecho hace que 
los hombres tengan que plantearse un nuevo futuro. La dis^ 

cusión se enciende con la figura del Ingeniero. Los obr£
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ros que lo consideraron como el principal culpable exigen 

si inmediato despido en la creencia de que con un nuevo 
ingeniero se podrán evitar futuras explosiones. El Hijo 

del Millonario quiere conservarlo pero no para construir 
la fábrica de gas sino para realizar un pacífico proyec

to de colonización. Los empresarios capitalistas y el In 
geriero están convencidos de que no se puede tomar en se

rio la posibilidad de una nueva explosión. De este mddo 

pues, las concepciones divergentes del modo de vida y de 
producción futuros ubican el conflicto nuevamente en un 

nivel humano y dan pie para el tema del segundo acto.

3.-Presencia de la masa
Existen en esta obra dos tipos de masa: la de los 

obreros y la de los empresarios. El interés de ésta últi^ 
ma se sitúa en el sector económico, concentrado en los ca 

pitalistas. El problema que los incita a protestar radi
ca en la huelga de la fábrica de gas, pues promueve otras 
huelgas en solidaridad y paraliza toda la producción. 
mo grupo está socialmente opuesto al de los obreros; dra 
máticamente se hace claro que cada Señor Negro opina por 

su criterio individual y no como los obreros.
La masa de los obreros se manifiesta poderosa en 

el acto I durante el cual cada obrero se explaya respon
diendo a la pregunta quién, implantando a su vez sin li¿ 
ta previa un orden de exposición espontáneo. A la tribuna 
sube cualquiera, sin nombre, con una denoninación referida 
al grupo: muchacha, mujer, obrero. Tras su exposición se 

suman a la nasa con su grupo. El mismo contenido y la fa

ma de expresión de cada discurso realzan aún más la impa- 
sonalidad del hecho y su carácter representativo.

STIMME: (von neueaj schwellend) Wer?!

(Mutter auf die Tribüne)
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MUTTER:¡Ich!
(Stille )

MUTTER: Einer Mutter Sohn zermalmte die Explosion! 

Was ist das? Was erschlug das Feuer! Meinen Sohn?

-Den kannte ich nicht mehr- den begrub ich in einer 
Frühe, als er zum erstenmal ins Werk wegging!(...) 

Hier: eine Mutter- und drüben der Ingeniur!!
(Frauen schieben sich unten dicht)

FRAUEN: Mein Sohn ist es!!
MUTTER: Mutter und Mutter und Mutter ihr- Söhne 

schreien in euch- erstickt es nicht: bleibt weg vom 
Werk- bleibt weg vom Werk —da ist der Ingeniuer!! 
(41,11)*35

La forma en que la masa reacciona a cada orador es 
de notoria homogeneidad. Incluso existe una especie de 
respuesta en las palabras del gicpo correspondiente del o 

tro sexo. Tras la Hermana, el Hermano, el Hijo, luego de 
la Madre. Hermano, Marido e Hijo representados por tres 
obreros que poniéndose en lugar de aquellos comienzan su 
discurso como tales. Una vez que ha terminado el grupo co 
rrespondiente se identifica bajo unimismo grito.

(Arbeiter auf die Tribüne.)

ARBEITER: Mädchen-ich bin der Bruder. Mit meinem 
Schwur bin ich der Bruder.(...)gebt den Ingenieur 
her-gebt den Ingenieur her!!
ARBEITER:(um die Tribüne) Bruder bin ich!!

* 3 6 (Arbeiter zu ihnen hinunter.) (42,11) J

El clima de solidaridad y comprensión crece al pun 
to de sugerir una masa coral con una función clara de in 

terpretar los procesos impulsivos y afectivos del conjun-
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to de obreros.

Una perspectiva diferente de la masa la brinda el 
Representante del Estado y el Capitán, quienes tratan a 

la masa no como a un grupo humano sino como a un elemen
to indispensable para restituir la producción y nada más. 
Su preocupación se centra en salvar el futuro de la fábri^ 

ca y del mundo, montado sobre la técnica, pero de ningún 

modo toman en cuenta el factor humano.

Con respecto al tema de la masa la obra de Georg 
Kaiser se hermana con otros dos dramas clásicos del tea

tro moderno: Los tejedores de Gerhart Hauptmann y Un ene 
migo del pueblo de Henrik Ibsen. Lo común a estas obras 

es la temática social que presenta a la masa enfren

tada a un hombre visionario. El pesimismo reina en el 
planteamiento de Ibsen y de Kaiser, en el primero por la 
boca del Dr. Stockmann que reclama una democracia ideal 
y en el segundo con el Hijo del Millonario,, defensor de 
un socialismo utópico. Los altos ideales morales de ambos 
personajes se alzan hacia una visión idílica de la Huma 

nidad que choca contra la mentalidad de progreso materid 
y burdo del resto. Ambos revolucionarios de ideas que lu 
chan contra el engaño en el cual ha caído la masa de los 

burgueses en un caso, de obreros en el otro.
La diferencia mayor en el tratamiento del tema se 

contra en el realismo psicologizante de Ibsen, en el re
lato minucioso de acciones perfectamente ubicadas en un 
tiempo y en un espacio. Por el contraio Kaiser maneja ex 
celentemente un lenguaje abstracto que reduce la acción 
a la interferencia de fuerzas puras (Obrero-Millonario- 

Gas), las cuales reducen la comiiicidad del mundo actual 

a su esqueleto sustentador.
En Hauptmann la rebelión está encabezada exclusi

vamente por el pueblo pero el mensaje coincide con’ el de 
Kaiser, en el sentido de que el hombre colectivizado, en
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masa es el mayor obstáculo para la mejoría moral o mate.-, 
rial de la Humanidad en su conjunto.

4. - La mutilación psíquica

La técnica no sólo demuestra su poder destructivo 
con la explosión sino con las consecuencias psíquicas de 

un concepto de trabajo que está al servicio de la evolu

ción material y que coloca a los hombres como herramien

tas sin preguntar por su valor, necesidades o placeres. 
Eso se muestra de primera intención en la conducta del es 
cribiente, del Ingeniero y de los obreros delegados. Los 
últimos se caracterizan por su dura insistencia en las 
consecuencias sin comprender razones.

ERSTER ARBEITER: (sich aufrichtend) Wir müssen ar 
beiten!

ZWEITER ARBEITER: Unsere Arbeit ist es!
DRITTER ARBEITER: Wir sind Arbeiter!

MILLIARDÄRSOHN: Unermüdlich seid ihr die. Emporge 
rissen incdie letzte Leistung. Masslos angefeuert 
vor dem hier. (Auf die ' Täaellen weisend) Das 
ist die Hetzjagd schematisiert. Eure Arbeit-in eu 
rer Hände Höhlung aller Lohn. Das munter euch auf 
-das spornt noch über den Gewinn- da wird Arbeit 
um der Arbeit willen getan.Fieber bribht aus und 
nebelt um die Sinne: Arbeit- Arbeit- ein Keil, der 
sich weitertreibt und bohrt, weil er bohrt. Wo hin 

raus? Ich bohre, weil ich bohre- ich war ein Bohrer 
-ich bin ein Bohrer- und bleibe Bohrer!—Graut euch 
nicht? Vor der Verstümmlung, die ihr an euch seihst 
anrichtet? Ihr Wunderwesen- ihr Vielfältigen-ihr 
Menschen?! (22-23,11) 3
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Su lógica de esclavos de la máquina se refleja ju¡3 

tamente en la incapacidad de los tres de ubicarse en el 

lugar del hijo del Millonario. Su pensamiento es obsesivo 

y sus reacciones de autómata como lo demuestra el Hijo 

del Millonario en su texto.
El Escribiente se asemeja a los obreros en su for 

ma de pensar, no concibe otra óptica que la de su oficio, 
por eso el Millonario lo llama "paralítico de la mano iz 

quierda". No se siente capaz de afrontar algo diferente. 
Lo mismo el Ingeniero que no concibe planificar una colo 
nia en vez de fórmulas de gas. Justamente por ello en este 

personaje crece para el Hijo del Millonario no sólo el 

opositor sino el rival absoluto que quiere atraer la ma_ 
sa h’cia su lado.

Otro tanto ocurre con el oficial, su yerno, quien 
también tiene la oportunidad de dejar de serlo para cola 
borar en el proyecto de colonización, pero no imagina d¿ 
jar de ser oficial. Su honor de soldado y el sistema de 
valores de las armas no le permiten otro pensamiento que 
escape de su condición de tal.

$ MILLIARDÄRSOHN: Streife dein prächtiges Kleid vom
Leibe und luege die Waffe dabei. Bester Mensch bist 
du -meine Tochter wurde ja deine Frau!-makellos ist 
der Kern. Woher die Verdunklung? Was trübt und ver 
deckt es? Woher die Lockung zum Aufwand?
OFFIZIER: Ich soll—den Offizier—??
MILLI1ARDÄRSOHN: Bekenne deine Schuld- und beweise 
deine Sculdlosigkeit. Reisse die Blicke nach dir
und mache diene Stimme dröhnend: unerfüllt blieb 
ich, wie ich verkleidet bin fürs Leben in diesen 
Rock- furchbare Verleitung von springenden Kräf-

* 3 9ten in mir in einen Kanal...(30,II)
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Una variante más de la mutilación que sufre el hom 

bre moderno consiste en la representada por los Señores 
Negros. Mientras se preocupan por sus intereses más mezqui 
nos coinciden en la perpetuación del trabajo esclavizante 

opuesto al que hasta el momento han tenido los obreros.No 
pueden condebir otro destino común que el que rige la pro 

ducción mundial, la industria gigantesca y la alta tecni 
f i caci ón.

El eje temático del discurso de la musa se centra 
en el lamento por la deformación ocasionada en el traba-} 

jo. El Hermano es descripto como mano, el Hijo como un 
par de ojos, el marido como pie. La relación entre ellos 
no hL.permaneido intacta, los hombres se hallan desarrai-« 
gados de su comunidad. La Muchacha se lamenta de no saber 
que tenía un hermano, la Madre apenas conocía a su hijo, 
y la esposa lo fue por un día. Los obreros ya antes de Ja 
explosión han legado su vida a la fábrica. El pensar del 
autor se hermana con el de Nietzsche, fundamentalmente con 
el de Asi hablaba Zaratustra. En este libro se encuentra 
un párrafo muy semejante en cuanto se hace referencia a 
esa parcialización de la imagen humana:"Y he visto y sigo 
viendo cosas peores, tan repugnantes algunas que no qui

siera hablar de ellas en especial, aunque tampoco quiero 
callarlas todas; porque hay hombres a quisles falta todo, 
excepto algo que les sobra, porque lo poseen en demasía: 
hombres que no son más que ojos enormes y bocas enormes, 

o formidables panzas, o que poseen algo desarrollado mas 
truosamente, y a quienes yo llamo lisiados al revés. Y 
cuando yo volví de mi soledad y pasé por primera vez este 
puente, no me atrevía a dar crédito a mis ojos, y llegué 
a decirme: 'Esto es una orejea, ¡una oreja tan grande como 

un hombre!' Y, mirando con más atención, vi que debajo de 
la oreja se movía algo tan pequeño y endeble, que inspira 

ba profunda lástima. En verdad, aquella oreja ise alzaba

obreros.No
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sobre una varilla extraordinariamente delgada, y dicha va
* 4orilla era un hombre!". La coincidencia yace fundamen

talmente en la deformación que sufre el hombre por la ac 

tividad que desarrolla en una sociedad materialista e in 
diferente al crecimiento armónico del individuo. La espe 

cialización a la que alude Kaiser es fruto de la sociedad 
industrial, mientras que Nietzsche hace referencia bási-? 

camente a la mutilación del hombre presente que no reco 
noce la voluntad de crear al Superhombre y vive at¿do a 
pequeneces que lo ¡fragmentan. Para ambos autores la situ¿ 
ción del hombre deformado se justifica en tanto se viva 
con laeesperanza futura en un Hombre Nuevo en un caso o 

en el Superhombre para el otro. La imagen trazada de un 
individuo íntegro y pleno reúne los fragmentos dispersos 

en un proyecto futuro del hombre.
La masa desarrolla sus representaciones de un mun 

do mejor mediante la negación de su estado actual para Jo 
grar un utópico nivel en el que cada individuo se desarro 
lie dentro de la masa libremente y sin perderse en ló co 
lectivo. Paralelamente pretenden una relación más íntegra 
con el trabajo, no tan parcializada donde el hombre no se 
desarrolla en plenitud.

En el discurso de la masa predomina el mensaje de 
un hermanarse en un recíproco y franco amor y atención 
por los demás. Hay un deseo de plenitud,de impulso hacia 
algo nuevo, fundamentalmente hacia una vida fresca en pie 

no contacto con el ritmo de la Naturaleza.

ARBEITER:(auf die Tribüne) Frau-deine Hochzeit kom 
mt noch einmal! Der Tag- mit Morgen und Mittag und

* 41Abend gehört dir wieder! (43,11)

La relación más plena de hombre con hombre se tra
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duce en términos de luz, agua, tierra y la totalidad de 
la hermandad lograda se refleja en el símbolo de laseda 
des de la vida (Muchacho/Muchacha, Mujer/Hombre, Anciano/ 

Anciana)

5.-  Enfrentamiento de dos posiciones

La solidaridad de la masa se centra en la exigenca 

del cambio del Ingeniero. En él ven al único culpable de 
la explosión en la nedida en que es símbolo de la técnica 
que se equivoca y por tanto responsable de la destrucción 
No alcanzan a reconocer los límites del saber humano, só^ 

lo perciben el error particular de un individuo. Su peque 
ñez de miras les hace elegir al culpable, el gas, y casi 
tigar al inocente, el Ingeniero. Sin embargo la secuencia 
de los hechos promueve ante la masa la formación de dos 
líderes, con respectivas posiciones enfrentadas: el Millo^ 

nario y el Ingeniero. Tanto unac.como la otra se distinguen 

clarameite desde el punto de vista del contenido y de la 
retórica. Por el contenido, tienen ante sí la posibiiódad 
de un cambio social que implica una nueva forma de hombre 
y, por el otro lado, el restablecimiento de las relacio
nes anteriores a la explosión con las mismas condiciones 
y necesariamente con el mismo modelo de hoiire tecnificado. 
Cada una de las posiciones tiene su forma de expresarse. 
El Hijo del Millonario exige el abandono de la fábrica pa_ 
ra convertirse en Hombres. Su grito es "i Salid de la sala!" 
Pero no puede concretar sus ideas en palabras sencillas; 
todo el futuro que les anuncia queda aprisionado en un 
lenguaje figurativo de conceptos imprecisos.

MILLIARDÄRSOHN: Fordert---- und ich will erfüllen!
— Menschen seid ihr- im Bruder- im Sohn- im Mann! 
Fliessende Vielheit aus euch zu jedem um etfch. Kei 
ner ist Teil- in Gemienschaft vollkommen der ein_ 

zelne. Wie ein Leib ist das Ganze- und das ist 
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ein Leib! --Sammelt, euch aus der Zerstraung - und 

aus der Verletzung heilt euch:--seid Menschen!!
+ li ?(47,11)

La vuelta a la vida en comunidad, sencilla y pací^ 
fica se basa en el llamado hacia las raíces naturales del 
hombre. La sociedad industrial es un ámbito donde mueren 

la tradición, las creencias y los valores, y con ellos la 

verdadera existencia. El hombre en este tipo de sociedad 
se halla unilateralmente desarrollado en sus dimensiones 
de acuerdo a la actividad que desarrolla. Existe sin em
bargo otro tipo de sociedad, la comunidad, generalmente 
de origen rural, en la cual los hombres desarrollan ín

tegramente todas sus facultades y entablan relaciones 
permanentes y esenciales con su prójimo.

La dicotomía entre sociedad industrial y sociedad 
campesina fue denominada de distinta manera según los so 
ciólogos, pero nos interesa marcar la señalada por Tönnies 

en su distinción de Gemeinschaft y Gesellschaft, porque 
surgió de una situación concreta en Alemania desde 1914. 
A partir de ese año hubo una necesidad de reacción "contra 
la civilización mecánica, contra el orden abstracto", pa 
ra ello se adoptó la divisa del retorno a la comunidad, 
a la Gerneinscahft, en repudio a la sociedad, la Gesell
schaft . La importancia de esta divisa la subraya Raimond 

Aron cuando señala que para los oídos alemanes de esa é- 
poca esta palabra poseía la misma resonancia que "justicia

* 4 3 e iguald-.d" para los franceses. Los movimientos de re
beldía contra la sociedad buscaron en Alemania un mismo 
"ideal de solidaridad sentimental, de unión auténtica, de 
armonía con la Naturaleza. Todos la emprendieron contra 
el homo oeconomicus, la rivalidad de los intereses, la 
competencia despiadada, la organización inhumana creada 
por las leyes, las convenciones o los procesos económicos.
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La vuelta a la comunidad proclamada por Kaiser es 
fruto estético del modelo socialista creado por su amigo 

Gustav Landiuer. Como representante de una tendencia de 

corte anarquista-idealista, en su obra "Aufruf zum Sozia 
lismus" proponía la superación de la vida sociedad para 

acceder a una vida espiritual comunitaria. El socialismo
5

conformaría así una transformación interna por vía de 

un imperio de la justicia, en el curl cada uno comparti
ría los privilegios de la vida y de la cultura equitati

vamente. Lo que se proponía era despertar las fuerzas crea 
tivas del hombre. La revolución proclamada, contrariamen 
te al marxismo era una renovación más de tipo cultural que 

política. Encontró aliados naturales en expresionistas co 
mo Ludwig Rubiner (Die Gewaltlosen -Los pacíficos), Ernst 
Toller (Pie Wandlung = El cambio) y Georg Kaiser (s) . El 
pacifismo de esta teoría política se concillaba muy bien 

con los ideales poéticos de los jovenes de 1918. Su ami£ 
tad se extendió hacia ellos e*inspiró:por cierto la visión 
socialista, la idea de comunidad o de unión cooperativa so 
cializada de Ga s. Las palabras del Hijo del Millonario bri^ 
lian por su elocuencia al proclamar una nueva meta a los 
obreros.

MILLIARDÄRSOHN: (...) Jetzt brich euch der neue früh 

linghaft entgegen. Augen auf und schweifend ins Ge^ 
fild: um euch ist die bunte Erde hier! -(Auf den 

Plänen nachzeichend) Grüne Linien- Strassen mit Bäu 

men gesäumt. Rote,gelbe, blaue Ringe- PLätze bewu 
chert mit Pflanzen, die blühen aus Grasfläche. Vier 
ecke -hineingestellt Häuser mit kleinem Gebit von 
Eigentum, das beherbergt! -Mächtige Strassen hinaus
erobernd eindringend in andere Striche-betretien von 
Pilgern von uns- die Einfachstes predigen:-uns!! 
(Seine Geste ist gross)
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E1 proyecto de formar una comunidad rural con los 

obreros como colonos se contrqpne al del Ingeniero quien 
insiste en la palabra cía ve : " i Gas ! " , oponiéndola a la vjí 
sión paradisíaca de la colonia junto con expresiones como 

las siguientes donde se realza el mundo de la máquina de 
manera paroxística.

MILLIARDÄRSOHN:(...) Gas!!—Ihr bewegt die Eile der 

Bahnen, die euren Triumph über Brücken donnern, die 

ihr nietet! -Ihr schiebt Dampferkolosse ins Meer- 

das ihr zerschneidet in Linien, die euer Kompass 
bestimmt!-Türme von zitternder Steile baut ihr in 
die pfeifende Luft, die die Drähte bedroht, in die 
der Funken spricht! -Ihr hebt Motore vom Boden,die 
oben heulen vor Wut der Vernichtung ihres Gewichts, 
das in Wolken hinfliegt!—Ihr-so wehrlos im Wesen- 
in Schwäche preisgegeben dem Tier, das euch anfällt- 
verletzbar in jeder Pore der Haut- ihr seid Sieger

* 4 6im Weltreich!!(48-49,11)

El llamado último del Ingeniero es "¡Corred a la 

fábrica!", una vez que los ha considerados héroes, sobe
ranos, vencedores contra la promesa de ser campesinos del 
Hijo del Millonario. La ambición de poder de una vida bu 
cólica. La decisión fie los obreros es una victoria cruel 
en la medida en que éstos se deciden por el peligro de u 
na nueva explosión, por un trabajo ordenado ya no por el 
Hijo del Millonario sino por un extraño que les puede qui^ 
tar todos los beneficios^ Eligen lo peor, lo que en un mo 
mentó vislubraron como un ataque a su integridad, y des
precian la seguridad de un liderazgo consecuente y firme 

en sus promesas.
La descomposición de intereses y el desorden total
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de los obreros concluye en el acto quinto en el cual la 
actitud general es de agresividad y de violencia aun con 
tra el Hijo del Millonario.

6.-  El gas como símbolo

A comienzos de Gas se halla la búsqueda de traer 

orden al caos del mundo. A través de una radical organi
zación de la fábrica, cambio de producción y decisivas r> 

mejoras sociales se ha comprendido cómo determinar el a- 
contecer del mundo y regularlo según normas y leyes. El 

fruto de las aspiraciones unidas de los hombres en la fá^ 

brica y, ante todo del Hijo del Millonario, consiste en 
la elaboración de gas, como símbolo de alta tecnificaciói 
y actividad febril. El aumento de productividad se hizo 
posible por medio de la participación en las ganancias de 
todo lo producido y la democratización de la estructura 
fabril. El gas logrado simboliza también los problemas ® 

ciales resueltos de los hombres y un justo orden entre je 
líos. Más aún, constituye la expresión de su voluntad de 
configurar el mundo según el espíritu inventivo y la fujr 
za de logro para penetrar en las leyes de la Naturaleza 
y hacerlas útiles a sus proyectos.

El gas muestra desde el primer acto su anverso: lo 
que han trabajado los hombres en el término de segundos 
se destruye y alcanza niveles de catástrofe entre los o- 
breros. El cambio de logros en desastre no se sigue por 
falla humana, o defecto en las máquinas antes bien por m 
impulso de la materia que ante cualquier prevención ven

ce todo cálculo.

INGENIEUR: Stimmt- und stimmt nicht!. An die Gren 
ze sind wir gestossen, Stimmt -und stimmt nicht! 
Dahinter dringt kein Exempel. Stimmt -und äftimmt 
nicht! Das rechnet sich selbst weiter und stülpt 

sich gegen uns. Stimmt -und stimmt nicht!
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MILLIARDÄRSOHN: Das Gas—?!

INGENIEUR: -blutet im Sichtglas! flutet an der For 

mel vorbei rot im Sichtglas!-schwemmt aus der Rech

nung in Richtingung für sich! -Ich habe meine Pflicht 

getan. Mein Kopf ist kalt. Es kommt, was nicht kommen
* 47kann- und dennoch kommt! (16-17,11)

7.-  El espacio dramático
Las indicaciones escénicas del acto I señalan con 

tinuidad y cambio al mismo tiempo. La habitación cuadra
da con gran ventanal atrás es la misma del acto III de 

El cora1, o sea que sigue siendo el cuarto de trabajo p£ 

ro con sugestivos cambios. Por la ventana ya no se ven 
las montañas de tumo de la antigua fábrica de carbón sino 
"chorros desmelenados de fuego y humo por la producción 

de gas", es decir "progreso" en los modos de trabajo, una 
nueva dinámica que encierra en su sino fuego, o sea peli^ 
gro. Tampoco están las fotografías de fábricas en las pa_ 
redes, cuelgan ahora desde el techo pizarras donde se le 
en cálculos. Ya no hay un Millonario que quiera recordar 
el horror sino su hijo, quien pretende ser justo yqequi- 
tativo con los obreros, de allí los cálculos de ganncias 
y porcentaje de participación.

El acto II también tiene como escenario el cuarto 

de trabajo del Hijo del Millonario pero ahora con una "me 
sa de dibujo cubierta de planos" y con una persiana verde 

ante la gran ventana de modo que no se ve la fábrica des 

truída. En ese cuarto se trabaja para el futuro, para el 
Hombre Nuevo según los proyectos de renovación que acari 

cia el Hijo del Millonario.
Durante el actojlll vuelve a aparecer el cuarto ova 

lado de "el coraón de la tierra" pero transformado en sa
la de conferencias sin la exótica decoración de los sill<> 

nes de cuero de elefante y con una humilde mesa redonda
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con sus sillas.

Solamente en el acto IV se presenta un decorado 
nuevo que se repetirá significativamente en Gas-segunda 

parte, una sala de cemento armado, redonda y con tribuna, 
donde los grupos de obreros harán las veces de coro grie 
go. La redondez del salón permite dar una impresión de ma 
sa numerosa.

8.-  La recepción de Gas por Bertolt Brecht

De mucho peso resulta considerar la repercusión de 
la obra en el ambiente intelectual de su época, sobre to 
do cuando está en juego el recibiento de un mensaje para 

la Humanidad. Por eso mismo vale la pena tomar en cuenta 
la opinión del creador del teatro épico con respecto a es 
ta obra. Brecht era crítico teatral desde el otoño de 1919 
en el periódico Volkswillen (La voluntad del pueblo) de 
Ausburgo (perteneciente al partido socialdemócrata inde

pendiente, USPD). Aparentemente presenció el estreno en 
el Ausburger Stadttheater (Teatro municipal de Ausburgo) 
y también en el Münchener Schauspielhaus (Teatro de Munich) 

donde fue puesta en escena por primera vez el 7 de noviem 

bre de 1919.
Brecht conceptuaba visionaria a la obra en el sen 

tido que le da Kaiser a la palabra visión, como núcleo de 

la creación poética cuyo tema es la renovación del hombre. 
Según su interpretación, presertáE el desarrollo social de 
la Humanidad o, al menos, de las leyes espirituales según 

las cuales se lleva a cabo. Para Brecht lo visionario, em 
pero, estaba en lo cjue de manera más pesimista preocupa
ba a Kaiser: el hecho de que el progreso fuera continuo 
y que no se pudiera volver atrás. Brecht no se engañaba 
con utopías acerca de una vuelta a una forma de economía 

agraria y estaba convencido de la verdad acerca del final 
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de la rebelión en la estatización de la industria. Las 
leyes que regían este progreso, permanecían para Kaiser 

y para Brecht'irreconocibles y poco racionales. La fal
ta de sentido de la historia formaba un punto sin discu
sión que destruía todo esfuerzo hurpano. Sólo el artista 

podía ordenar ese caos histísrico con la forma creada,brii 

dando un camino a los hombres. En Ga s < sin embargo, nin5' 

gún camino parecía viable. Por supuesto que Brecht no se 

hallaba de acuerdo con la obra, menos con el anuncio del 
nacimiento de un salvador; pues suponía un optimismo tras 
nochado para un joven anarquista como lo era él en esos 
momentos. La obra de Kaiser fue la única expresionista 
que ocupó la atención de Brecht en sus escritos de críti^ 
ca teatral, de allí la significación de sus conceptos.

b) Gas-segunda parte

1.- El hombre máquina
Tras la explosión, treinta años después se recona 

truye la fábrica, en contra de los proyectos del Hijo del 
Millonario. Los dueños son las Figuras Azules, represen
tantes del poder estatal. El gas se destina para la gue
rra contra un enemigo que los sobrepasa. Ya no existe el 
temor de la explosión sino la urgencia de mantener la pro 
ducción en un cierto nivel a costa del trabajo inhumano 
de los obreros sin contemplación de edad, hay niños inclu 

so ,ni sexos.
Las Figuras Azules y Amarillas son personajes to

talmente descarnados, no hay consideraciones acerca de su 
procedencia o personalidad. Menos aún puede saberse su mo 
do de pensar, antes bien semejan robots o seres de otro 
planeta. Kaiser los presenta en dos grupos de siete miem 
bros cada uno, con número para distinguirlos. Tampoco sus 

rostros se diferencian salvo por los diversos colores que 
reflejan la luz de los vidrios visores; incluso las expre 



-117-

siones son sintácticamente simétricas e iguales de conte 
nido, como máquinas de lenguaje programado. También su u 

niformidad y despersonalización en el vestir los convier 

ten en formas anónimas, abstractas, geométricas, que se com 

portan como piezas de engranajes moviendo un complicado 
y extenso sistema del cual depende una misteriosa guerra 

en los frentes.
Además/ías Figuras Azules se hallan los Obreros que 

conforman la masa en todos sus sentidos nega t ivos. Esta \ez 
detienen el trabajo sin causa ya que se encuentra organi 
zado y se basa en la participación en las ganancias. El 

nivel de producción de gas requiere el trabajo inintrrunj 

pido en las fábricas y los Obreros con su decisión hacen 
tambalear todo el sistema.

GROÖSINGENIEUR: Bewegung wurde Gesetz aus sich. U 

bermass von D.’uer der einen Handlung stumpft den 
Ansporn aus Willen zum Werk. Gas ist nicht mehr 
Ziel -in kleine Handreichung verstiess sich Zweck, 
der wiederholt und wiederholt, was zwecklos wird 
im Teil ohne Ganzes. Planlos schafft der Mann am 
Werkzeug -das Werk entzog sich der Übersicht, wie 
der Mann durch Tag und Tag tiefer ins gleichförmig 
ge Einerlei glitt. Ri <3 saus neben Rad und kerbt 
nicht mehr die Nabe von Gegenrad und Gegenrad. 

Scwung tost leer imd stürzt ohne Widerstand vor
* 48sich zu Boden.(64,II)

El abandono y la desaprensión ante la masa de obr£ 
ros han hecho que éste pierda noción de sus responsabili 
dades y que se automatice sin sentido. La reacción de la 
huelga es tan grave que la Primera Figura Azul quiere en 
fervorizar a la masa de Obreros por medio del Obrero Mi
llonario para que en el último esfuerzo le^permitan ganar 

la lucha a costa del exterminio total. Pero el mecanismo
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emocional de los Obreros se halla muy dirigido a la rebe

lión toti como para c anbiar de rumbo.

GROSSINGENIEUR: Störung im ganzen Betrieb! Schicht^ 

wechsel stockt! Ablösung greift nicht in Standschicht! 
Zum ertenmal klafft eine Lücke im Schwumg von Jahr 
reihen frei! Das ßendel baumelt! Der Automat schnurrt 
ab ! t>68,11) *¿l9

La decisión de la huj/gla da lugar a una nueva ac

tividad, la reunión masiva de Obreros en la cual parecen 
reencontrase a sí mismos y a su prójimo. Su aspecto físji 

co es vivido cuadro delébandono producido por la aliena

ción del trabajo.

(Von den dunstgrauen Rändern langsam ringförmig 
Menge schwellend: Arbeitmänner- Arbeitergreise- 
Arbeiterhalbwüchéige in Tracht von grau, geschoren 
und barfuss und graue Tücher eng ums Haar.)
(69, II/'"'

La esclavitud de la fábrica concluye sugestivamen

te ein un despertar de las conciencias a una vida nueva. 
Como en el acto II de Gas, se produce una reunión e rjt or

no a la tribuna, en la cual se expondrán en la misma for 
ma anteriormente dada la situación del individuo con re

ferencia a cierto sector de la masa. Cada etapa de la vi 
da yicada sexo se encuentra simbolizado por la Muchacha/ 
Obrero Joven, Hombre Obrero/Mujer Obrera, Anciano Obrero/ 
Anciana Obrera. En el contrapunto de discursos sobre la 
tribuna se alternan las respuestas:: " i El mañana para no
sotros!", "¡El mediodía para nosotros!" y "¡La tarde pa
ra nosotros!", según sea la edad de la mujer que habla.

A su vez cada etapa de esa especie de coro se cierra con
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una acción: las Muchachas se abrazan a los Obreros Joven 
nes, Hombres y Mujeres se buscan las manos y los Ancianos 
se apoyan entreasí. Esta simetría de hechos borra todo con 

torno de individualidad al que habla, pues se comporta co 
mo parte de una unidad de la cutí se desprende para hablar 
pero volviendo a fundirse con ella posteriormente a sus 

palabras.

MÄDCHEN: (auf die Tribüne- Haar um sich spreitend) 

Morgen für uns mit Tag, der Frühe bleibt so voll 

Lust von Licht, die ihn aufhält im Wandel von Stun 

den. Strahl schiebst in den Morgen, der anhebt -wie 
noch kein Morgen für uns entstand. Scheu blickt das 

Auge und zuckt in Betroffenheit zögernd die Sicht 
zu erweitern, die in den Strudel von Weisse und 
Bunt taucht- bald ist das Wunder gewohnt und im k 
Hinblick gebannt:-Morgen für mich lenkt zu mir den 
Gelieb en!(71,II)*5°

Las Figuras Amarillas que toman posesión del mando 
vuelven a imponer la esclavitud a los obreros. Su conduc

ta es simétrica a la de las figuras azules pero potencia/, 

da en su irracional manera de detentar el poder. LLegado 
el momento concluyen por destruirse entre ellos mismos co 
mo resultado de la explosión de gas venenoso en la fábri 
ca.

Así como en Gas el temor blanco origina la heca¿ 
tombe, en Gas-segunda parte los que promueven la crisis 
son los Obreros contra las Figuras Amarillas. El Gran In 
geniero, portador de noticias, interpreta la rebelión co 
mo signo de madurez y conciencia en esos esclavos de la*, 

máquina.

GROSSINGENIEUR: Nicht für mich: dieser Hand Hub am
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Hebel. Nicht für mich: dieses Fusses Stoss auf den
S Schaltblock. Nicht für mich: dieses Auges Bilck

nach dem Sichtgladfi Mein Fleiss schafft-nicht für 

mich. Mein Schweiss ätzt-nicht für mich. Mein Fron
* 5 1zinst- nicht für mich.(80,II)

La masa se adhiere al Gran Ingeniero como líder; 

porque encuentra en él al hombre que sabe leer en su des. 

tino la destrucción vivida que puede expresar en claros 

enunciados sus frustraciones.

STIMME: (endlich schrill-angstvoll) Wer entlässt 

uns ?
GROSSINGENIEUR: (auf die Tribüne) Wer füllt den
Raum mit Hebel und Schaltblock und Sichtglas ins- 
tich. Wer Stimme wird aus Lautlosigkeit verschüch 

terter Fron!

Euer Befehl herrscht ins Schicksal von euch. Euer
Wort stiebt über euch mit eigenem Gesetz. Ihr seid 
gestern zehnzinsende Knechte -heute Beherrscher!!
(82,II)*52

Lo que comienza como un sacudimiento de la opresión 

se deriva, por la artera dialéctica del Ingeniero, en una 
aspiración por el dominio de la fábrica, por alcanzar el 
gobierno de ella y sojuzgar a otros siendo ellos los se“ 
ñores. El Gran Ingeniero utiliza palabras convincentes y 
atractivas oorno vencedores, lucha, batalla, temibles,ven 
gadores, luchadores. No aporta mayor solución que inver
tir el reloj de arena para favorecer a los Obreros, pero 
nada hace para evitar la destrucción futura del mundo.

El Obrero Millonario, nieto del Hijo del Millona
rio, conforma la posición contraria, ya que es conciente
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nada se resolverá para la Humanidad en un cambio en el po 
der, en una inversión de los papeles. Su consejo es vol

ver a la fábrica. Aconseja, por el eontrario, un cambio 
de mentalidad, la|realización de un mundo interior, más va 

lioso que las circunstancias externas de la vida.

MILLIARDARARBEITER: (oben auf der Tribüne) Jetzt 

erfüllt sich in euch das Wagnis durch Geschlechter 
und Geschlechter. Uber Triften von Grüne lockte euch 

einer vor mir- ihr verwiest ihn recht. Nichts um 

euch schont in euch das Beträchtliche- es hürdet 
sich nicht im Geviert von Siedlung und Siedlung:

* c 3 —nicht von dieser Welt ist das Reich!!!!(86,11)

Las inflamadas exhortaciones de renovación espiri 
tual chocan contra la inmediatez de las promesas, el Obre^ 

ro Millonario proclama algo intangible, el Gran Ingeniero 
ofrece gas venenoso y el poder consecuente.

MILLIARDARARBEITER: Richtet das Reich ein, das in 
euch mit Allmacht regiert!
GROSSINGENIEUR: Rechnet die Mächtigkeit aus, die 
ihr erbeutet. Euer wird Werk und Gewinn- ohne Krüm 
mung eines Fingers von eich. Gas schafft für euch 

wie Zauber- ihr blockt am Hebel-» auf Schalter- vor 
Sichtglas eure Fronknechte. Ihr nutzt euren Sieg

* 5 4 nach Vorbild des Siegers von gestern! (86,11) J

2. - Espacio dramático
La simetría espacial y numérica que se cumple en

la escenografía no es más que un claro índice de la auto 

matización y el funcionalismo del trabajo colectivo. La 
presencia de cables y luces en tableros también simétri
cos, sugiere intensamente la imagen de un poder absoluto 
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y anónimo que rige un orden inhumare. Los hombres parecen 
existir en ese entorno por la única razón de su trabajo.

Si bien el escenario no varía, hay un espacio su 

gerido a través de la información que las Figuras Azules 

hacen del frente de combate donde se hallan sus enemigos.
La misma Sala servirá de marco para la rebelión de 

los obreros que arrancan cap, es y vuelcan tableros. Tamb 

bién ciertos efectos lumínicos acompañan la progresiva a£ 
tividad de la masa. El aumento de luz corresponde a la so 
lidaridad que los une en su huelga y la llegada de las Fi^ 

guras ¿Amarillas se acompaña de una vuelta al orden esceno 
gráfico anterior, ya no con luz natural sino que con arti 
f i c i a 1.

El lenguaje del espacio teatral se hace aun más pro 

vechoso para los intentos expresionistas de la comunica” 
ción de la destrucción última.

(Mit ungeheurem Schlag die Beschiessung von aussen.

Gleich Dunkelheit -und tosender Einsturz von Wänden.
Stille.

Langsame Helle: die Halle ist ein Trümmerfeld von
Betontafeln, die sich übereinander schieben wie auf 

gebrochene Grabplatten- ausragend die schon geweiss 
ten Skelette der Menschen in der Halle.

Gelbfigur -Stahlhelm, Telephon am Kpof, Draht hin 
ter sich ausrollend -über die Schutthalde anlaufed)

GELBFIGUR: (hemmt-starr irr- schreit ins Telephon)
Meldung von Wirkung von Beschiessung:---- kehrt die
Geschütze gegen euch und vernichtet euch--—die To 
ten drängen aus den Gruben---- jüngster Tag---- dies
irae—solvet—in favil---- (Er zerschiesst den Rest

den Mund)
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(In der dunstgrauen Ferne sausen die Garben von

Feuerbällen gegeneinander- deutlich in Selbstver»- 
nichtung) (88,11) ^5

3 . - El gas venenoso
Su utilización por el Obrero Millonario deja bien 

en claro la imposibilidad de cambiar el orden de las coa 
sas, el verdadero orden del mundo es el anunciado en El 
coral, o sea, el caos. El Obrero Millonario destruye la 

masa en defensa de su idea, pero desencadena la guerra y 
destrucción finales del resto, es decir, de las Figuras 
Amarillas. El gas venenoso no es más que la corroboración 

de una sociedad que se aniquila y de la presencia señera 
de un Hombre Nuevo que se inmola. Muy significativo resul 
ta comparar la figura atrofiada del Gran Ingeniero con la 
de él mismo en Gas, pues sus premisas pasan desde una i- 

dea de bienestar por medio de la técnica a una lucha por 
el dominio a través de una batalla y de una victoria ho
micida. Ya no se trata de la apropiación de la Naturaleza 
sino del sojuzgamiento de hombres, lo que se les ofrece 
a la masa. La idea subraya pues que el poder faústico del 
hombre amenaza a la Humanidad plena en cuanto soslaya la 
capacidad primera de distinguir lo humano de entre las co 
aas no humanas; con él el individuo se convierte en un au 

tomata como son tanto los Obreros como las Figuras.

- Infierno Camino Tierra: una salida hacia el optimismo

1.-Las figuras humanas en el infierno

Esta obra ha sido considerada continuación de Gas 
y predeeesora de Gas-segunda parte. No sin cierta razón 

se los ha reconocido como formando una tetralogía, aun no 

siendo la intención de Kaiser el hacerlo* Bertolt Brecht
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* 56cuando hizo su reseña afirmó que era uno de los mejo

res trabajos de Kaiser, un esquema de una tragedia de ca 
racteres, "una orgía de la ética". Fundamentalmente sub

raya la construcción lógica, la sencillez lírica en tan
to constituye el punto de unión del teatro expresionista 

con su tendencia a lo épico.
Más allá de toda conexión con el drama futuro lo 

que importa observar en Infierno Camino Tierra descansa 
en la salida utópica para la idea de Hombre Nuevo puesta 

en escena por Kaiser. La serie de estaciones configuradas 
en este drama se inician por un aacontecimiento casual , la 
llegada de un telegrama:

SPÄZIERER: Ich gehe mit einem Telegramm eines
Freundes- eimes Bekannten herum- er braucht tausend
Mark, die ihn retten- sonst ist er am Abend tot.—

Ich weiss nicht, wie er sich gerdae an mich wendet
—ich stehe ihm nicht besonders nahe- ich verlor 
ihn seit langem aus dem Auge—warum er mich anruft 
—: aber ich bin angerufen- und kann ein Leben r£ 
tten!!(98,II)*57

Su responsabilidad sobre la vida o muerte del anó 
nimo individuo la asume Caminante sobre el sólo conocimím 

to del telegrama; no exige más ya que lo que cuenta es la 

ruptura con la indiferencia anterior. Otro tanto exige de 
la señora que se niega a darle el dinero. La dama prefi£ 
re gastar el doble en cosbósos aros de perlas antes de 
pensar en l^necesidad del prójimo.

SPÄZIERER: Die Depesche besteht- in Knüllung und 
Knitterung!-Das Schicksal eines Menschen ist auf 

meiner. Rücken geladen—ich kann es nicht abwälzen
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—(An Lili)—und jetzt tragen auch Sie Veranwortung, 
weil Sie es wissen! ! ,

LILI: Das ist lustig.
SPAZIERER: Grauenhaft, wenn man sich Veranwortung 
entzieht! (98,II) 38

La idea expuesta por el protagonista consiste en 

una responsabilidad colectiva <nte el conocimiento querido 

o impuesto de un individuo necesitado. Actitud similar a 
la de la Dama es la del Millonario en El coral, que se 
niega a tener contacto alguno con gente humilde, antes 
bien por su Secretario los cubre de favores para que no 
se acerquen a mostrarle su indigencia. La Dama obviamen

te prefiere la perla en vez de la vida ajena salvada, la 
cual motiva la pronta búsqueda de justicia por parte de 
Caminante, quien se dirige hacia la cárcel para denuncia' 
la por homicidio. El Oficial a cargo no comprende su preo 
cupación por la muerte de un desconocido y menos aún la 
acusación contra la J)ama.

HAFTHAUSLEUTNANT: Wer ist in Gefahr?
SPAZIERER: Ein Freund. Ein Bekannter. Ein Jemand. 

Warum?
HAFIH AUS LEUTNANT : Er wird geschützt.
SPAZIERER: Er ist nicht in dieser Stadt. 

HAFTHAUSLEUTNANT: Wer führt die Tat in der aldern 

Stadt aus?
SPAZIERER: .Die Dame!
HAFTHAUSLEUTNANT: Stiftet sie einen dritten an? 
SPAZIERER: Sie tötet hier- und tötet dort. Es ist 
keine Zeit zu verlieren.
HAFTHAUSLEUTNANT: Keiner tötetpder nicht Hand an-

* 5 qlegt oder anstiftet.(101-102,II)
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E1 clima creado por Kaiser en esta cárcel revela 
la perfección técnica de un estado poderoso y anónimo pa 

ra sojuzgar a los súbditos que ham cometido delitos. La 

mecanización del proceso de justicia se muestra por una 
expresión repetitiva y formularia del oficial y por la 
presentación seguida de la misma escena con diversos per 

sonajes, recurso muy empleado por el autor.

HAFTSOLDAT: Der Häftling.
HAFTHAUSLEUTNANT: (zu Häftling) Person n-ch diesem 
Rot ze11 e1?

Häftling: (Augen nach Wänden stössend-murrend) Ich 

bin- -nicht schuldig!
HAFTHAUSLEUTNANT: Die Frage gilt nur: die Person 

nach diesem Rotzettel?
HÄFTLING: (schärfer) Ich bin--nicht schuldig!
HAFTHAUSLEUTNANT: Die Frage das dritteMal: sind

Sie Person nach diesem Rotzettel?
HÄFTLING:(bricht in Knie- Hände wn den Bolcktisch 
klammernd) So schuldig ist keiner—:losgerissen 
von Menschen hier!! (100-101,11)

Tanto el oficial como los carceleros hacen eviden 
te en esta actitud la forma en que cumplen sus funciones, 
son robots, sin sentimientos ni impulsos personales en 
su desempeño laboral. Tampoco reconocen la intención de 

los actos humanos, solo cuenta lo ocurrido como responsa 
bilidad única de la mano que lo realiza: "Nadie mata sino 
pone mano o induce".

La estación siguiente demuestra la esclerotización 
del hombre viejo configurado en el Abogado. Mediante %ste 

individuo trata de pedir ayuda al derecho de los hombres 
como protección. Pero el Abogado no comparte la misma i- 

dea de Caminante, pues para creer necesita hechos concre^
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/tos, solo acepta tomar el caso con el pago de una fuerte 
suma. Conforma el modelo del burócrata.

SPAZIERER:(hält seine Hand fest) Herr Anwalt -unter 

den Gesetzen -in ihren Büchern aller Gesetze- in 
Ihrer Bibliothek von Gesetzbüchern muss das Gesetz 
sein. Mein Gesetz!
ANWALTES existiert kei is.
SPAZIERER: Nein-nein, nicht in Ihren Gesetbüchern.

Die sind nicht vollendet, wie nie Bücher.Hferr Anwalt 

-entdekken Sie das wi chtige ! di es Versäumnis. Dies 

vernichtende Versäumnis!

ANWALT: Ich bin Automat, der die vorhandenen Gesetze
* 61anwendet.(107,II)

La corrupción del Abogado no es más que una señal 
de la incompleta justicia que desatiende a los hombres 
marginados. Si el abogado se define como autómata para a 
plicar la ley, ésta misma se vacía de todo sentido humano. 
Caminante.le plAntea la posibilidad de sumergirse en una 
nueva justicia para los hombres. rt.ciói..

SPAZIERER:(...) --Herr Anwalt-aus Starrheit in
* 2Fluss. Ihr Verwenden für Recht!! (107,II)

Desilusionado por la falta de apoyo que encuentra, 
Caminante decide marchar hacia lo del joyero. Ante su ne 

gocio comprende que el nudo del conflicto en los hombres 
es la vanidad, la fatuidad de sus vidas y que el símbolo 
de ello lo constituye el joyero. La taita de sentimientos 
hacia el prójimo proviene de ese lujo inútil del cual se 
rodean, corresponde pues aniquilar al Joyero para hacer 

un servicio a la Humanidad. El intento de asesinato con* 

cluye con el Infierno y abre el Camino que se desarregla
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en sus comienzos en la cárcel para el protagonista.

2.-  El camino hacia el Hombre Nuevo
Durante su reclusión comprende que el estado se 

siente responsable del individuo que ha cometido un deli^ 

to en el Infierno del medio civilizado. En la prisión se 

protege y cuida al que ha atacado el orden establecido de 
ese infierno. La nueva experiencia lepermite volver a ha 

cer las mismas estaciones anteriores para comunicar la vT 
sión lograda y atraer hacia la rebelión, hacia la nueva 

sociedad proyectada a cada uno de los grupos. Su proclama 
consiste en el reconocimiento incondicional de la culpabi^ 
lidad de todos respecto de todo lo que ocurre con el gé
nero humano. En cada estación encuentra a las personas 
dispuestas a caminar hacia una nueva sociedad.

JUWELIER:(...)Mir war es von der ersten Minute 

an klar, als ich den Strich empfing. Wir töten 
uns alle selbst. Wir legen Hand an uns,weil es 

keine Richter gab. Denn das Gesetz war noch nicht 

erfunden, das die Gesetze überflüssig macht. 
(116,11)

La nueva visión del prójimo que tiene cada uno de 
los hombres nuevos renacidos se asemeja a la concepción 
cristiana del amor.

ANWALT: Nicht Mörder -nicht Opfer sind an der Tat 

im Juwelierladen beteiligt- es sind Dritte im Spiel. 
(120,11)*63

Esta tercera parte de culpa arrastra la Humanidad 

en todo hecho que se realiza entre hombres. Nadie es total^ 

mente inocente ni culpable, siempre queda una puerta abier 
ta para que el hombre individualmente se^econozca culpable 
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yjparticipante de lo que acontece a su alrededor. La misma 

comprensión tiene el ¿lijo del Millonario cuando reconoce 

que el estallido del gas no tuvo como único responsable 

al Ingeniero sino que cada uno había participado en ese <fe 

sastre con su cuota de culpa, desde los obreros hasta los 

dirigentes.

La comprensión de la verdad proclamada por el Cami^ 
nante en cada estación es el estímulo para el camino, p£ 
ra la marcha hfl_pia la meta.

3. - El paraíso proihetiido
La tercera parte de la obra es la Tierra, o sea la 

llegada al utópico suelo donde se formara^, una comunidad 
homogénea basada en el amor común, en la fusión del uno 
en el todo.

RUFE: Wo werden Grenzen?!
SPAZIERER:(Stimme gross) Wo Erde sich ründet!
RUFE: Was sichert Gewissheit?!
SPAZIERER:(Stimme gross) Wie ich in allen vergehe- 

seid ihr schon Teil von mit- und mitgeteilt!
RUFE:(nach Pause) Die Erde klingt!!
SPAZIERER: (Stimme mächtig- verebbend) Euer Blut 

braust--den ihr seid die Erde!!

(Sonne ist volles Gestirn: auf die Ebene ist Uber- 

weisses Licht ergossen, in dem die Menge wie in ei_
* 64 nem verschmelzenden Nebel steht.(143,II)

El Hombre Nuevo es aquel que vive bajo la única ley 
del amor y la tierra que la habita se convierte por su gra 
cia en un paraíso. La completa formación y desarrollo del 
ser se logra a través de la vida en esa comunidad. Muy sig 

nificativamante la descripción del paraíso prometido con 
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siste en desierto pedregoso y sin vegetación donde única 
mente llama la atención la luz casi excesiva del sol, pues 

corresponde en conjunto al símbolo de la pureza y de ple^ 

na virtualidad, 4el alejamiento absoluto de la civilizaT' 

ción.

Todo lo que sobrevive en esa Tierra es la capaci-» 
dad plena del hombre como fundamento para toda evolución 

futura. La luz que borra la multitud como una niebla en 
el final remarca una vez más que la condición necesaria 

para esa comunidad es la ausencia de clases y de especia^ 

lizaciones.
El final tan abstracto demuestra que la intención 

de Kaiser era convertir a la masa en Hombre Nuevo, consti 
tuía uno de sus sueños más irrealizables, uno de sus de
seos casi imposibles. El punto de abstracción al que nos 

referimos se centra en tres aspectos necesarios de consi 

derar, en primer lugar la falta de ubicación histórica de 
la sociedad que pone en escena; en segundo lugar la ausen 
cia notoria de un móvil para la renovación y, por último, 
las indicaciones escenográficas de esta parte, de carác
ter irreal y parabólico.

Si bien esta obra carece de un interés estético, 

para el punto de vista crítico atrae como única salida opj 
timista, como variante extraña para la trilogía Gas; ade 
más de constituir dentro del cuerpo de obras referidas al 

Hombre Nuevo la rara avis por la concretización de la idea.

4. - La presencia de Nietzsche en la estructuración del 

drama
Indudablemente la tripartición de la obra sigue la 

línea propuesta por Nietzsche en Así hablaba Zaratustra. 
Las tres partes corresponden a los tres momentos de trans 
formación del espíritu: de la vulgaridad y medianía ejem 
P1 ificada por el cammilo, pasando por el espíritu destruí^
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io del león hasta la ascensión sagrada del que afirma como un 

niño. Aquí también el infierno es el mundo entiguo que M 

en el camino padece la destrucción total de su orden para 

poder llegar a la utopía de un ser futuro. Cada momento po 

see una característica en alguno de los personajes, en el 
Infierno, el Abogado y el Teniente son autómatas,seres muer 

tos en la rutina, donde los objetos gobiernan las persona^. 
Contra ese espíritu adormedido el Caminante se erige como 
enemigo e intenta despertar la conciencia de la superioridad 
del hombre, de su armónica unidad aialtecida. Como parte del 
Camino la escenografía muestra un pasaje alegórico, muy se 

me jante a los de Así habJíba Zarajtustr?. Caminante guía a los 

hombres a través de un puente y de un desierto. Ninguno 
lleva objetos de su vida anterior y a medida que avanzan a 
bandonan mentalmente sus oficios del Infierno,en la última 

etapa de su misión se diluyen en la Tierra. Los mensajes 
de Caminante en esos momentos sólo pueden ser interpreta

dos a la luz de Zaratustra y en relación con su concepto de 
Tierra como evidencia manifiesta de la jienitud de vida y 
medio de realización plena del hombre.
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.-Notas y traducciones de citas
1. -Buber, Martin. ¿Qué es el hombre?. México, FCE, 1957;p.82.

2. -Spengler, Oswald. La decadencia de Occidente. Madrid, E_s 

pasa Calpe, 1944;p.60(tomo I).

3. - op.cit.;p.60.

4. - op.cit.;p.56.
5. -op.cit. ;p. 346. tomo IV

6. -op.cit. ;p.348.

7. -op.cit. ;p.349
8. -op.cit. ;p.348-350.
9. -Ortega y Gasset, José. Meditación de la técnica. Madrid,

Revista de Occidente,1977;p.102.
10. - Spemgler,Oswald. La decadencia efe Occidente;p.343 (to

mo IV)
11. -Marinetti, Filippo Tomasso. "El hombre multiplicado y

el reinado de la máquina" (en: Manifiestos y textos fu
turistas . Barcelona, Ediciones del Cotal,1978;p.76)

12. -Bahr, Hermann. " Expre ssiomi sipus 11 ( en : Neis, Edgard.
Erläuterungen zu Georg Kaiser, Die Bürger von Calais 
Hollfeld, Bange Verlag,s.a.;p.21)

13. - MILLONARIO: (...) Siempre tenía que hacer más para a-

alargar la distania entre lo terrible y yo. No había 

ninguna misericordia que hubiera visto. Me incitaba ha 
cia delante. La angustia ^que me helaba Jas piernas ne 

hizo ingenioso, allí estaban las máquinas que lo agota 
ron a mi padre, que ataron a mi madre al gncho de la 
puerta, que me iban a destruir si yo no las avasallaba 
i La fábrica con sus máquinas, con sus hombres entre mí 

y lo terrible, me ha dado la primera paz!
14. - LA SEÑORITA DE TAFETA: i El infierno, señor mío!Sí por

cierto, el infierno. No empleo ninguna expresión exa
gerada. No es esa mi manera, 0 se la puede caracteri
zar mejor si se dice"...uno es hombre, uno tiene ma
dre, uno cree en Dios..." No, señor mío, no heperdido 

esa capacidad, i absolutamente no!...y no puedo decir
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fuerte i cómpreme mi pan con mi cuerpo!
15. - EL HOMBRE DE AZUL: (hundiendo la cabeza en susamanos)

He sido despedido después de haber agotado mis fuer 

zas. ¿Soy un viejo?, estoy en los mejores años y 
rento un viejo. El traje me queda holgado, el que una 

vez llené hasta la estrechez. El sistema me ha arrui^ 

nado .
SECRETARIO: ¿Bte Usted obrero?
EL HOMBRE DE AZUL: A todos arruina el sistema. El apro 

vechamiento inhumano de la capacidad de trabajo. La con 

gestión ya es lo suficientemente grande como para que 

se tenga que consumir rápidamente para hacer lugar.
16. - DIRECTOR DE MUSEO: En este nuevo museo que debo diri

gir fomento la ruptura con todo el pasado.
MEDICO:¿Y qué queda?
CANTANTE: Paredes vacías.
DIRECTOR DE MUSEO: Paredes vacías para cuyo cubrimien 

to tengo algo tan bueno como nada.

MEDICO: Un museo original.
HIJA: Sales de tenis.
DIRECTOR DE MUSEO: Tiene que ser una atracción para 11 

na nueva obra. Un comienzo destacado. Fundamentalmente 
significa ninguna crítica desfavorable de los predece 
sores, el elogio es por tanto desmesurado. Nos senta
mos tod<B en su sombra. Eso nos duele de alguna man£ 
ra. Tenemos que penetrar en la luz plena y sacudirnos 
esa bastardía. A sí me lo represento. Como una bastar 
día nos pesa esta masa del pasado de la que no podemos 

salimos sin fuerza y ruptura ¡ cuando tendría que ser 
asi !

17. - HIJO:Podemos deja r sentado el carácter del Albatros
i es un barco carbonero! Capitán,¿Ud. debe conocer los 
barcos que transitrn?
CAPITAN: En este Albatros no se. me ocurriría.

HIJO:¿Por qué no?
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CAPITÄN:(se sonríe)

HIJO:(a los otros) ¿Es tan increíble? ¿No viajan otros 

hombres en tales barcos?

CAPITAN: No están arreglados para pasajeros.

HIJO: Para ellos no pero los marineros, los fogoneros 
¿no son hombres?

19. -HIJO: Como si se me cayeran las vendas de los ojos. To^

da.'ila injusticia que cometemos se me hizo visible. No 
sotros ricos y los eternas que ® ahogan entre humo y 
pena, y son hombres como nosotros. Con ningún derecho 
deberíamos...¿por qué hacemos eso? Te pregunto¿por qué? 
Dime una respuesta que ros disculpe a ti y a mí.(El sub 

rayado es nuestro)
20. -HIJO: Estaba en el patio del pozo de mina cuando habla^

bas. Tú mismo tuviste que entrar para contener la revití. 
ta. Yo estaba entre la multitud pálida y te vi parado 
detrás de los fusiles amenazantes. Tan frío y lejano. 
Tus palabras golpeaban como trozos de hielo sobre la 
reunión. Ninguno arriesgó más sugrito desde que tú am£ 
nazaste con el cierre de la fábrica, con la entrega 
al hambre de cientos, mujres y niños. Entonces uno a- 
brió la boca.
MILLONARIO: ¿Tú eres el que...
HIJO: i Gritó.asesino! Eso no era lo último aún.

21. -MILLONARIO: (no toma su mano) ¿Adonde te vas ahora?

HIJA: Donde están mis hermanos y hermanas.
M ILLONARI0:(apagado)Allí vas...

HIJA: ¿Me reconocerás junto al más pobre de los pobres?
22. EL HOMBRE DE GRIS: Lo bendigo. Desde nubes rosadas Ud. 

me ha ubicado en la tierra llana. Sobre ambos pies ere 
cí como un cirio. Su ley domina:¡huimos! Pobre de aquel 
que dé un traspié. Lo destrozamos y sobre él pasa rabio 
sa la huida. Ahí no hay ninguna compasión ni lastima, i a 
delante, adelante! i detrás de nosotros el caoai
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MILLONARIO:¿Y ha alcanzado ya algún provecho?

EL HOM BRE DE GRIS: Fui un alumno consecuente. Acumulo 

riquezas y pongo esta brillante montaña entre yo y l<5s 

otros. Se desarrollan energías inauditas cuando se con o 

ce la ley. Uno corre aún en sueños y con proyectos lis^ 

tos se levanta-; de la cama a la mañana. Es la cacería sal 

vaje. Gr acias a Dios que no se fue con su secreto.i A- 

hora puedo anunciarle a la Humanidad la verdadera salva 
ción !

23. -EL HOMBRE DE GRIS:(tras una pausa, agudo) ¿Es ese su or

den del mundo?
MILLONARIO: No mío, es el orden del mundo.
EL HOMBRE DE GRIS: ¿Las clases son grupos de fugitivos 

que se han hallado así por breve tiempo o de siempre? 
MILLONARIO: Todos están en la huida.

EL HOMBRE DE GRIS: Y los que huyen más rápido, 'esos,,.

MILLONARIO: Los cobardes más perturbados...
EL HOMBRE DE GRIS: triunfan.

MILLONARIO: i Como mis iguales!
24. -EL HOMBRE DE GRIS: i El cas se abre!

MILLONARIO: Está abierto, por eso sálvese quien pueda 
en un sitio seguro.

25•-MILLONARIO: He recuperado el paraíso que yace detrás de 
nosotros. He atravesado su puerta con un acto de violen 
cia,ipues los ángeles también!llevaban espadas de fuego! 

y estoy en el medio del dulcisímo prado. Arriba flu 
ye el azul del cielo.

26. -MILLONARIO:(...)¿De dónde provienen los grandes que han

conquistado un mundo? De la oscuridad se elevan porque 
de la oscuridad provienen. Allí experimentado terrible, 
de esta u otra manera, i Tremendos meteoros que brillan 
deslumbrantes y caen!

27. -MILLONARIO: ¿Sabe Ud. cómo crece del suelo del má'r? Has
ta la superficie del agua, no va más allá. Luego per 

manece bañado por las corrientes, formado y siempre u
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nido en la celda del mar. Los peces son pequeños acón 

tecimientos que hacen ruido agradablemente.¿No lo a> 

trae ?
28. -SECRETARIO:(...) He vivido algunas horas oscuras, se

me dieron aquí o allá, pero en el fondo no me« pudcl per 

turbar nada. Poseo el bien mayor del cual se puede vi 
vir, son sólo ondas que cruzan el mar, que reflejan cía 
ro el cielo azul. ¡Tan liso y sereno se extiende en mí 

mi p» s ado !
29. -MILLONARI0: (...) Somos todos empujados, expulsados de

-uestro paraíso de la paz. Rra gmentos desprendidos del 

crepuscular árbol de coral, con una herida desde el pri^ 

mer día. Esta no se cierra...nos quema,¡nuestro terrible 
dolor nos empuja a la carrera! ¿Qué tiene en la mano? 
(alza la mano delsacerdote con la cruz oscura) Eso ensor 

dece el dolor solamente(mantiene el coral rojo entre 

ambas manos sobre su pecho) i Esto libera de la pena!
30. -HIJO: (...) Aquí, bajo las suaves suelas de tus zapa

tos blancos hierve la fiebre. i Domina la media oscuridad! 
Se alza esta pared de tablasique tan fina es y separa 
tan horrorosamente! y mira abajo, mirad todos abajo, y 
experimentadlo también:¡Que se os quede la palabra en 

la garganta con la que queríais ufanaros ante uno-ide e 
líos aba j o!

31. -MILLONARI0:(guía al Hijo ante las fotografías)¿Ves esto?
¡Fábricas inmensas, patios estrechos! (acercándose a la 
ventana grande) ¿Ves esto? Chimeneas, chimer.ßr.a. ¿Dónde 
está la tierra, los tallos de hierba,los arbustos?...i De 

allí provengo!(... ) Me he tenido que elevar de todas 
las necesidades(...) No me he (tejado adromecer ninguna 

hora. Con estas imágenes me he cercado, a esta pared la 
he dejado abierta para que no se pueda oscurecer. Me 
tiene que ahuyentar del agotamiento y del descanso. E 

so me resuena en la sangre como advertencia y aviso; ¡no 
más allá..«no más allá !
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32. -Las obras completas de Kaiser registras dos relatos po¿

teriores referidos al mismo tema del obrero en su con

flicto con su lugar de trabajo y con su nivel de vida. 
Nos referimos a Ein Arbeitloser(Un desocupado) de 1938 
y a Ein Arbeiter(Untrabajador) de 1943.

33. -EL SEÑOR BLANCO:¿Y si el gas, alguna vez...estalla?

ESCRIBIENTE:(lo mira con sobresalto)
EL SEÑOR BLANCO: ¿Qué sucede entonces?

ESCRIBIENTE: (enmudecido)
EL SEÑOR BLANCO:(le habla soplándole la cara) ¡El te^ 

rror blanco! (se yergue y escucha hacia arriba)¿Música? 
(se detiene en mitad del camino hacia la puerta)¿Vals? 

(sale sin hacer ruido)
34. -(Un ruido estrepitoso hiende el silencio exterior. Un

trueno descomunal estalla. Las chimeneas se agrietan y 
caen derrumbadas. Un silencio sin humo. La gran venta 
na cruje, haciéndose añicos, que caen como una lluvia 
dentro del cuarto.)

35. -VOCES:(que crecen de nuevo)¿Quién?
MADRE: i Yo!(silencio) La explosión pulverizó al hijo 

de una madre.¿Qué es esto? ¿A quién mató el fuego? ¿A 

mi hijo? Ya no le conocí...Le enterré una mañana muy 
temprano la primera vez que marchó a la fábrica(...) 
¡Aquí una madre...y allí el ingeniero!

MUJERES:(rebullen abajo) ¡Es mi hijo!
MADRE: Itfadre, y madre, y madre sois vosotros. Gritan en 
vosotras Iqs hijos...No los ahoguéis... Quedaos fuera de 
la fábrica...fuera de la fábrica...i Allí está el Inge

niero !
36. -(El Ob rero sube a la tribuna)

OBREPO: Muchachas:¡soy el hermano! Juro que soy el her 

mano(...) "¡Entregad al Ingeniero!...¡Entregad al In
geniero !

OBREROS: (alrededor de la tribuna) i Yo soy el hermano!
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(El Obrero baja hacia ellos)

37. -Cfr. Grimm;1Reinhold. Das episches Theater.Hrsg, von...
Köln, Kieoenhauer & Witsch,1966.

38. -OBRERO PRIMERO: (levantándose)i Debemos trabajar!

OBRERO SEGUNDO: ¡Es nuestro trabajci

OBRERO TERCERO: ¡Somos obreros!

HIJO DEL MILLONARIO: Lo sois incansables. Empujados 

ha cia arriba, hacia el último trabajo. Inmensamente en 

tusiastas de eso que está-ahí...(muestra las escalas) 

Ahí está la cacería con galgos en esquema. Vuestro tra
bajo: en el liueco de vuestras manos la ganancia. Allí 
se hace el trabajo por el trabajo; una cuña que se em 
puja a sí misma hacia adelante y taladra porque tala 
dra.¿Hacia adónnde? Yo taladro, porque taladro... ¡Era 
taladrador... soy un taladrador... y seguiré taladrador! 
...¿No os da espanto? ¿De la mutilación que producís en 
vosotros mismos?¡S eres maravillosos,múltiples ... voso», 
tros, los hombres!

39. -HIJO DEL MILLONARIO: Desnúdate de ese ostentoso traje,
deja tus armas. Eres el mejor de los hombres, porque 
mi hija es tu mujer...En lo más hondo de ti...no hay 
mancha.¿De dónde han venido esas sombras? ¿Qué te en 
turbia y te esconde? ¿De d'onde vino ese cebo de lujo? 
OFICIAL: ¿Debo ... yo ... entonces ... dejar de ser...oficial? 

HIJO DEL MILLONARIO:Confiesa tu culpa...y demuestra tu 
falta de culpa. Empuja tus miradas hacia ti mismo, y b 
haz que resuene en ti una voz: "Disfrazado con este tra 
je estoy ahora vacío para la vida...Una reacción terri_ 
ble de energías desbordantes se opera en mí, en un sen 
tido...

40. -Nietzsche, Fedrico. Así hablaba Zaratustra.cit.;p.80
41. -OBRERO:(en la tribuna) ¡Mujer...tus bodas vuelven!¡El

día...con la mañana, el mediodía y la tarde te pertene 
cen !
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42. -HIJO DEL MILLONARIO: ¡Pedid. . .y os complaceré !. i .¡Sois.
hombres...en el hijo...en el hermano...en el marido! 

Producto ordinario de todos vosotros por cada uno de 
vosotros... Nadie es pjrte...Cada uno, aislado, está 

completo en comunidad... i Como un cuerpo es el todo, y 
éste es un cuerpo!...Reunios de la dispersión y sanáos 

de la herida:... i sed hombres!
43. -Aron,Raymond. La sociología alemana contemporánea.Paidós,

1953¡p.27.
44. -idem;p.
45. -HIJO DEL MILLONARIO: (...)¡Ahora se abre paso hacia v£

sotros, primaveralmente, el nuevo día! ¡Ojos abiertos 

que divagan por los campos: en torno de vosotros está 
la tierra multicolor!(Dibujando en los planos)Líneas 

verdes- calles bordeadas de árboles. Círculos rojos, a 
marillos, azules -plazas fertilizadas con arbustos que 
emergen del césped. Rectángulos instalados en ellafl-ca 

sas con un pequeño terreno propio, acogedor...Magnífi

cas calles hacia el exterior, conquistando, penetrando 
en otras comarcas, pisadas por nosotros, peregrinos, que 
predicamos lo más simple:...¡nosotroh! (Su gesto es 
grande)

46. -HIJO DEL MILLONARI0:(...)¡Gas!—¡Vosotros aviváis la 

rapidez de los caminos que cantan tonantes vuestra vic 
toria por encima de los puentes que lanzáis! Vosotros en 
pujáis colosos de vapor, sobre el mar que rayáis en lí

neas determinadas por vuestra brújula! ¡Construís torres 
escarpadas, trémulas en medio del viento que silba ame

nazando a los cables donde habla la chispa! ¡Alzáis del 

suelo motores que arriba ululan de rabia, al sentir anu 
lado su paso, que se'deja llevar por las nubes! i. .. YáíSo 
tros, seres inofensivos en cuya debilidad se manifiesta 
el animal que os acomete, vulnerables en cada pó'ro efe
la piel...¡Vosotros sois los vencedores en el reino del 
mundo.
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47. -INGENIERO: i Sí...y no! Hemos llegado al límite.¡Es exac

to...y no lo es! Más allá no hay ya cálculo posible.

¡Es exacto...y no es exacto! Eso se sigue calculando por 

sí mismo, y se vuelve contra nosotros. Es exacto..y no 

es exacto.
HIJO DEL MILLONARIO: ¿El gas?___
INGENI ERO: ¡ ... Sangra en el manómetitD ! ¡A lo largo de 
la fórmula flota en el manómetro un rojo! Se aparta de 
todo cálculo, y vive independiente, pr sí mismo. He cum 
plido con mi deber. Mi cabeza está cidra. Viene...lo 

que no puede venir...¡Y sin embargo viene!
48. -GRAN INGENIERO: El movimiento se convirtió el ley pro

pia. El exceso de continuidad de une-acción entorpece 

el estímulo para la voluntad de trabajo. El gas no es 

más meta, en el servicio pequeño se equivoca el fin que 

se repite una y mil veces, lo que sin objeto, se convicr 
te en una parte sin el todo. Sin plan alguno el hombre 
trabaja junto a la herramienta, la fábrica se sustrae 
a la visión de cómo el hombre día adía se desliza más 

profundamente en una uniforme monotonía.La rueda hace 
ruido al lado de la rueda y no hace muescas en los ra_ 

yos de la rueda opuesta. El impulso se desencadenó vacío 
y se lanza sin resistencia al piso.

49. -GRAN INGENIERO: ¡Alteración en toda la fábrica!¡Cesó el
cambio de turno! ¡No hay relevo en el puesto de turnos! 

¡Por primera vez se produce un hueco en el impulso de 
los años! ¡El péndulo oscila! ¡El autómata zumba!

50. -(Desde los rincones oscuros por d. humo vie re una mul

titud en forma de anillo: hombres obreros, aicianos o- 

breros, adolescentes obreros en uniforme gris, el pelo 
cortado y descalzos, mujeres obreras,ancianas obreras, 
muchachas obreras con el mismo uniforme,descalzas y pa 

ñuelos apretados sobre la cabellera)
51. -MUCHACHA:(sube a la tribuna, los cabellos extendidos)

Mañana para nosotros con claridad, la mañana permanece 
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muy llana de ansias de luz, que conserva en el curso 

de las horas. El rayo se arroja en la mañana que se a^L 

za, como ninguna otra mañana nace para nosotros. El o 
jo mira íímido y por la consternación se estremece 

demorándose en extender la vista que en el remolino 
de blanco y cdor se sumerge, pronto'el misterio será 

acostumbrado y conjurado en vistas a que: i El mañana 
para mí conduce al amado!

51. -GRAN INGENIERO: No es para mí. Esta mano, elevación de

palanca.No es para mí; este p ie, empujón en el inte 

rruptor. No es para mí: este ojo, mirada hacia el vi 
drio visor. Mi empeño trabaja! no es para mí. Mi su

dor corroe; no es gara mí. Mi servidumbre produce,no 

es para mí.
52. -VOZ:(al final, estridente, angustiada)¿Quién nos hizo

salir?

gRAN .INGENIERO:(yendo a la tribuna) El que llenó el 
espacio con la opresión de la pared que- avanza.El que 
se alejó de la fábrica y iandonó la palanca y el inte 

rruptor y el vidrio visor. El que es voz del mutismo 
de la servidumbre perdida.

Vuestro mandato rige d. destino vuestro. Vuestra pala
bra nx> se expande poraencima de vosotros con su propia 
ley. Erais ayer siervos de diezmo...i hoy señores!!

53¿-OBRERO MILLONARI0:(arriba en la tribuna)Ahora se com 

pleta en vosotros la hazaña a travps de generaciones 
y generaciones. Sobre los caminos de los prados uno de 
los míos os atrajo, vosotros lo censurásteis bastante. 
Nada alrededor de vosotros respetó en vosotros lo im>- 
portante; no obstaculizó en el cuadrado una y mil ba
tallas: ¡¡i¡el reino no es de este mundo!!!!

54.-OBRERO MILLONARIO: ¡Dirigios hacia el reino que, en vo

sotros rige con todo su poder!
GRAN INGENIERO:Calculad el poderío que os hace presa.

palanca.No
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Vuestras serán fábricas y ganancia, sin doblar un dedo 
vuestro. El gas producirá para vosotros como por encan 

to. Enclaváis a vuestros esclavos en la palanca, en el 

conmutador, ante el vidrio visor.¡Usáis vuestra victo-' 

ria según el modelo de la victoria de ayer!
55«-(Con un increíble golpe, el bombardeo afuera. Igual os 

curidad; ruidosa caída de las paredes.

Silencio.

Lentamente claridad; la sala es un campo de escombros 

de paredes de hormigón que se ^)ilan una sobre otra co 
mo lápidas, saliendo los ya blanqueados esqueletos de 

los hombres en la sala.
Figura Amarilla, casoo de acero, teléfono en la cabe 
za, desenrollando un alambre detrás de sí, corriendo per 
los escombros.)
FIGURA AMARILLA:(se detiene, parado, extraviado, grita 

por el teléfono) Aviso del efecto del bombardeo... Vol
ved la artillería contra vosotros y aniquiláos...los 
muertos se amontonan sobre la tumba...el Juicio Final 
...dies irae...solvet...in favil...(calla el resto) 

(En la lejanía gris de humo se hacen ruido los haces de 

proyectiles, unos contra otros, evidentemerte la auto 
aniquilación.)

5ó.-ScHürer, Err.st. Georg Kaiser und Bertolt Brecht. Uber

Leben und Werk. Frankfurt a/M,Athenäum,1971 •
57. -CAMINANTE:Ando con un telegrama de un amigo, de un co

nocido. Necesito mil marcos que lo salvarán, sino esta 
rá muerto por la tarde. Yo no sé como se ha dirigido 
a mí...no soy especialmente de su cercanía, lo he per 
dido de vista desde hace mucho...¿por qué me llama?... 

pero he sido llamado,i¡y puedo salvar una vida!!
58. -CAMINANTE: ¡El telegrama está arrugado y ajado! El de¿

tino de un hombre se apoya en sus espaldas... no puedo 

sacudírmelo...(a Lili)¡!y ahora Ud. tiene responsabili
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dad. cporque lo sabe ! !
LILI: Eso es divertido.
CAMINANTE: Horripilante si uno asume la responsabilidad.

59.-TENIENTE: ¿Quién está en peligro?
CAMINANTE: Unamigo, un anocido, alg uien,¿por qué?

TENIENTE: Será protegido.
CAMINANTE: No está en esta ciudad.

TEÑI ENTE:¿Quién llevará a cabo el hecho en la otra ciu 

dad?

CAMINANTE:¡La dama!
TENIENTE: ¿Induce a un tercero?
CAMINANTE: ¡Ella mata aquí: y mata allá! No hay tiem 
po que perder.
TENIENTE: Na die mata si no pone mano o induce.

ÓO.-CARCELERO: El detenido.
TENIENTE: (al detenido)¿Es la persona de esta tarjeta 

roja ?
DETENIDO:(lanzando su mirada a las paredes -murmurando) 

¡Yo no soy culpable!
TENIENTE: La pregunta vale todavía:¡es la persona de es 

ta tarjeta roja?
DETENIDO:(cortante)¡Yo ... no soy culpable!
TENIENTE: La pregunta por tercera vez:¡ es Ud. la per
sona de esta tarjeta roja?
DETENIDO:(se pone de rodillas -prendiéndose a la mesa 

con las manos) Tan culpable no es nadie... ¡ ¡ i arrancado 
de los ho mbres!!!

61.-CAMINANTE:(le toma la ma no) Sr. Abogado, entre las 

leyes, en sus libros de todas las leyes, en su biblio
teca de libros de leyes tiene que estar la ley.¡Mi ley! 
ABOGADO: No existe ninguna.
CAMINANTE: No, no en sus libros de leyes. No son com
pletos como ningún libro. Sr. Abogado, descubra Xld. lo 

más importante: esta emisión. ¡Esta omisión aniquilante!

ABOGADO: Yo sy el autómata que aplica las leyes existentes.
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Ó2-CAMINANTE: Sr. Abogado...de la inmovilidad arrójese en la 

corriente,..i¡sá intercesión por el derecho!!

62. -bis JOYERO:£...) Para mí fue claro desde el primer momento

cuando recibí la puñalada. Nos matamos todos a nosotros 

mismos. Ponemos las manos en nosotros porque no hay juez. 

Pues la ley no fue hallada, lo que hace superfluo las 

leyes. . .
63. -ABOGADO: Ni asesino ni víctima están involucrados en el a

sunto de la joyería, hay terceros en juego.
64. -GRITOS: i¿Dónde estarán los límites?!

CAMINANTE: (voz fuerte) i Como yo me disipo en todos sois 
ya una parte de mí y participáis!
GRITOS: (tras una pausa) i ¡La tierra llama!!

CAMINANTE: (voz poderosa, extinguiéndose) Vuestra sangre 

brama...pues ¡¡vosotros sois la tierra!!

(El sol es un astro completo: sobre la llanura se ha derra 

madi luz más que blanca en la cual la multitud está como 
en una nube que se funde.)

5_
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IV.-LA VIDA Y EL ESPIRITU COMO ELEMENTOS ANTITETICOS EN EL 

HOMBRE VIEJO

-El rector Kleist y el espíritu nietzscheano

1.- Antecedentes literarios y filosóficos
Franz Wedekind escribió una de sus primeras obras en 1891; 

con ella, más que con ninguna, inauguró toda una atmósfera dm 
mática acerca de un tema candente para el siglo XX. Hablamos 

de Despertar de ^¡primavera y nos referimos al tema de los ado
lescentes^ que tan audazmente analizó. El publico presenció en 

escena una crítica corrosiva contra hipocresía social, la en

señanza equivocada, la represión sexual, el conflicto genera
cional, el egoísmo de los padres, las desviaciones de los pút> 
beres, etc. Wedekind fue el dramaturgo siempre censurado y pro 
hibido porque marcó los rasgos del derrumbe espiritual y moráL 
en que caía la sociedad guillermina. Sin embargo abrió la sen 

da por la que iban a transitar todos los expresionistas en su 
marcha hacia una visión diágana del Hombre Nuevo.

En Despertar de primavera hay dos tipos de aportes para el 
movimiento futuro; en primer lugar el tema de los adolescentes 
y su conflicto con los padres, del cual todos los dramaturgos 
expresionistas se ocuparían directa o indirectamente y, en se 
gundo lugar, la ruptura de la forma dramática con la utiliza/ 
ción de elementos de otras artes y de los recursos del teatro 
de Shakespeare. Sus seguidores fueron herederos a veces de sus 
temas, otras, únicamente de su manejo de la escena. En el caso 

de Kaiser en El rector Kleist, no hay ninguna semejanza en el 
tratamiento, antes bien diríamos que es más formal y tradicio 
naiista que Wedekind a pesar de que éste pudo estrenar Desper
tar de primavera en 1906 y Kaiser en 1918.

Respecto del tema no hay sujeción argumental alguna con e¿ 
ta última obra como para afirmar la sátira o la caricatura de 
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esta obra por parte de Kaiser, Más aún, El rector Kleist no 
es una obra cómica porque envuelve el drama del individuo 

corporalmente atribulado por enfermedades y deformacionesm
L

que lucha por el espíritu como único justificativo para su 

existencia. También ha conservado el clima asfixiante en que 

viven los adolescentes de Wedekind con el fin de hacer tamb 
bien una crítica a la educación, pero enfocada de manera di_ 

versa. Sin embargo, podríamos afirmar que en El rector Kleist 
esa atmósfera está subordinada a un problema más universal 

y ambicioso de raíces nietsscheanas: la teoría de la moral 

de esclavos, en la cual engloba a aquellos valores axiológji 

eos surgidos de la pobreza, de la enfermedad, de la debili
dad de los dañados por la Naturaleza. Estas personas cono
cen la voluntad de poder en su aspecto negativo, han vivido 

la impotencia de los instintos atrofiados, de la malformación 
física, de las falencias biológicas. De allí surge toda una 

forma de ver la vida que es la propia de los débiles, susten 
tada con el fin de anular a los que son fuertes toda confian 
za en sí mismo, en sus impulsos e instintos.

Nietzsche consideró históricamente el origen de estas dos 
morales en el enfrentamiento de la casta guerrera (exj/alta- 

ción de las virtudes del cuerpo) con la casta sacerdotal(e- 

levación del espíritu), conflicto que parece repetirse en 
las figuras de Kleist y Kornmüller en la obra de Kaiser. 
Kleist es el enfermo atrofiado y Kornmüller el profesor de 
educación física,atlético, alto, sano. El rector niega la 
necesidad de desarrollo físico, en los alumnos, como un obje^ 
tivo primario de la educación, pero por su condición de dé

bil y enfermo, y, por tanto, de incapacitado para ello. Va
lora más lo que existe en él, la preparación espiritual , 

el cult;. vo de la razón. Censura aquello que ve como.algo su 
perior a él, no acepta su carácter de inferior en ningún as 

pecto.
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KLEIST: (...) Sie sehen das Nächste an -aber iwelche 
SezetelätiTigen zwischen dem Grossen und Ganzen in unserm 

Gemeinwesen walten und weben, das zu beurteilen, un* 

terliegt Ihr Blick leider der engsten Beschränkung! 

KORNMÜLLER: So! Was sollte denn dieser Weitblick zu

erst oder noch erkennen, äusser dass es notig ist, f 

frische Luft für die Bewohner dieses Hauses zu shba£ 

ffen? Ich finde nämlich, dass dieser Weitblick eher 

ein Drüberhinwegblick ist, der wohl ein Ziel und das 

kein geringes ind Auge fasst, aber nur die Mittel ver 

gisst, mit dem er sich dahin durchbringen kann!« Ich 

bin der Weg! Mein die Sorge für Licht und Luft- und 

meine Turnerei 1 Geben Sie mir mein Teil, so garantier 

re ich für die Güte des Ihren. Mir den Leib und Ihnen 

der Geist. Der Mensch kommt dher. Nehmen Sie die Grie. 

chen -die Griechen!

KLEIST: Bei Aller Hochachtung. Her Kollege, für Ihre 

besonderen Kenntnisse auf dem Gebiete Ihres schonen 

Fachs- aber dieses Feld müssen Sie mir schon überlas^ 

sen.Ich schreie Ihnen auch nicht in Ihre Freiübungen. 

Und schon das: der gräote Grieche war Sokrates!- Ihr 

Rektor ist auch kein Riese. Also, was wollen Sie da

mit? Sie huldigen einer verengten Lebensanschauung. 

Ja, Ja, es soll beides ineinander wirken. Nur halten 

Sie^sich nicht daran. Sie sind derjenige, der die 

Grenzen verschiebt. Sie über reiben- und gleich ins 

Masslose. Die Anforderungen gehen hier nach einer ganz 

andere Richtung. Hier wird schon vielzuviel Gewicht 

auf die Pflege der Leibesübungen gelegt. Das ist eiri 

gerissen unterderhand, wir haben das gar nicht so ge^
• i

merkt. Der Erfolg aber öffnet uns die Augen.

El rector defiende una vida ascética, una moral de «acer 

dote, posición nacida de un instinto de protección para una 

ezioteuclA desvi tall
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existencia desvitalizada y en franca decadencia. Esto es un 

medio f&cil de sobrevivir para aquellos débiles y enfermi» 

zos, que renuncian al cuerpo, a los instintos, a las pasio. 

nes, a la fuerza de la vida misma.

"¿Mas qué es lo que quería la voluntad cuando seguía los 

ideales ascéticos? Nietzsche dice: la nada. "No podemos oe 

cuitarnos, a fin de cuentas, qué es lo que expresa propia

mente todo aquel querer que recibió su orientación del ide. 

al ascético: ese odio contra lo humano, mós aún, contra lo 

animal, mascón, contra lo material, esa repugnancia ante ñ 

los sentidos, ante la razón misma, el miedo a la felicidad 

y a la belleza, ese anhelo de apartarse de toda apariencia, 

cambio, de enir, muerte, demo, anhelo mismo, (todo eso si£ 

nifica...una voluntad de la nada, una aversión contra la < 

da, un rechazo de los presupuestos mfcs^fundamentales de la 

vida, pero es, y no deja de ser, una voluntad.«." La voluii 

tad tensa por el ascetismo quiere la nada, la nada del m&s 

alié, del trasmundo, de lax ideas morales, y niega el més 

acó ese mundo terreno, la vida viviente. ¿De dónde procede 

la fascinación de la nada? Nietzsbe dice: "El hombreppreffe 

re la nada a no querer..." Esto significa que hasta ahora 

no ha habido en la tierra ningún otro ideal ascético, no

* 2ha habido aún un ideal que fuere conforme a la naturaleza"

Kaiser describe el mal de su época a través de la óptica 

nietzscheana, traduciéndolo a términos dés generales como 

lo son la oposición vida-espíritu. Dicho enfrentamiento se 

hacía més palpable en el sistema educativo, del cual tanto 

él como sus contemporáneos arrastraban una experiencia trail 

mética, testimoniada abundantemente por la literatura.

2,-La figura socrática y su contraria

Kleist es un hombre de 50 años, encorvado, de baja esta

tura, ya de pelo rojo canoso, con anteojos de oro y barba.
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Por su aspecto se encuadra dentro de la imagen del hombre 

débil y marchito por los años y por jjo^configuración desar 

mónica. Su misma fealdad lo hace temeroso del Juicio de los 

dem&s, y m&s profundamente aún del ridículo. A causa de ello 

no quiere reconocer la indignidad de la dolencia que lo aq 

queja, hemorroides, y menos aún hacerse ver por un médico. 

Como medida opta por no comer ni sentarse, soportando los 

agudos dolores con mutismo.

Para culéinar con su naturaleza enferma y debilitada, 

Kleist es conciente de no poder procrear. Dentro de sus tcr 

turas acepta la crianza de un hijo ajeno, pero no logra cm 

eso consolar su doéor por una vida arruinada a causa de la 

debilidades físicas. Sus complejos respecto al cuerpo sólo 

pueden olvidarse tomando coso referencia para valorar a um 

persona la lucha por el dominio ascético del cuerpo con vi» 

a la elevación espiritual.

Las continuas afecciones de Kleist le impiden, sin embar 

go, tener una visión armónica de la vida espiritual. Pues, 

si bien se aferra a ella, no es porque crea en los grandes 

valores que la estructuran, sigo porque es la única salida 

para su situación. En tanto se vuelca a esta puede aobrev£ 

vir y anular su resentimiento, olvidando de manera indirec. 

ta las conflictivas relaciones con el prójimo.

Todo lo que en él es impedimento, limitación, se convier 

ten en un aspecto negativo de la educación o, por lo menos, 

totalmente subordinado a lo que en él, sí es perfecto, su 

espiritualidad, la dedicación al estudio, a la disciplina 

rígida , a la moral ascética.

Su caída estaré determinada por la vez en que, descontro 

lado en su odio y resentimiento, arroja un tintero lleno c 

contra una caricatura cruel hecha por el alumno von Strauss. 

Cae en su propia trampa porque el único testigo es el alum 

no Fehse, compañero de cuarto de un atleta como von Strauss, 

pero débil y enfermizo.Como el Moritz de Wedekind es un ni_ 
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no asustadizo y supersensible que no puede enfrentar al muii 

do ni física ni espiritualmente, quizfk también la versión 

adolescente de Kleist en su juventud. El rector quiere cori 

vencerlo, como atihöridad que e8,da“la delación para volcar 

el resentimiento que tiene por haber.mi.do el eterno objeto 

de burlas y bromas,

Kleist se debate entre la necesidad de forzar al enfermi^ 

zo Fehse a mentir y el impulso a ocultar los hechos y olvi_ 

darlos, pero es el atlético Kornmüller el que por honor qitaf' 

rescubrir al culpable y obviamente someterlo a un castigo. 

Kleist se ríe de su honor, de su amor por latfverdad, ahora 

se ve como un tonto muñeco de un mundo que se maneja con e 

quívocos.

KLEIST: Was ist die Wahrheit? -Die Wahrheit am Ende 

vernichtet uns allel- Sie lat nicht das rosenrote 

bilde, das Sie sich vorzaubern- oder das Schwert, das 

ein guter Schild noch auffangt. Die Wahrheit- trachten 

Sie der blihdlings nach: so gelangen Sie mit zerschm 

mettertem Schädel auf dem Grunde an! Gott schütze uns 

Menschen vor der Wahrheit in jeglichem Dinge! Beten 

Sie darum, Her Kollege!- Und nun will ich auch das r. 

noch über mich gewinnen und den Schleier lüften. Nun 

werden Sie wohl von weteren Recherchen abstehen und 

Ihrem Wahrheitfanatismus ist das Opfer gebracht:-ich 

bin der Täter!

La respetabilidad del rector le impide a Kornsaüller creer 

en su declaración, de manera que éste debe seguir con la f 

farsa hasta que el atormentado alusno Fehse se suicida de

jando una carta donde se declara culpable. Ante la noticia 

Kleist explota justificándose a símimmo y a su alumno enfer 

mo.

KLEIST: Wer will mich anklagen?- Sandten Sie midi i
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nicht heia alt meiner Schuld? -Wie Kornmüller hätten 

es die übrigen getan! -Ist es nicht besser so? Was 

wäre nicht alles zusammengestürzt in den jungen See

len -Bringe ich nicht ein Opfer dar? Mit letrter Kraft 

und /Seufzern des Versagens stütze ich den Hiaael fi

ber sie hoch! Das rechfertigt mich! -Was gilt Jenem 

die Strafe, die er heute unschuldig erleidet? Er schii 

ttelt das ab, so bald er hier aus dea Tore geht- und 

nichts als eine lachende Erinnerung haftet noch! -Aber 

wie kettet es sich an eich? Vermag ich jeaals diesen 

Mauern zu entrinnen? -Dich packt das Grauen vor sir 

und sminer Tat. Das sollte es nicht! -Was ist es schwer: 

ein gerader Mensch zu sein alt seinem glatten Rüchen? 

Unter welch ungünstigen Bedingungen werden mir in den 

Kaapf geschickt? Was locken uns die Trauabilder des 

Ruhas aa meisten? Was machen sie uns schlaflos und vor 

der Zeit begierig? Weib -Kind -Ruhm, was gilt der Geist 

vor der Tat? Lebe ich nicht- bin ich nicht das Loben? 

Und der Geist in mir das Tote, das aich vorn Leben ab 

zieht ait seinem Fluge zum Tode -zur Ewigkeit? -Wir 

wandeln ia Fieber- wir reden im Fieber- ein schreck* 

liches Sausen erfüllt uns. Wir fliegen in halber Ho

he über das Leben hin, das loht unter uns blühend und 

sprühend.

Tal coso veremos posteriormente en Alcibíades salvado la 

figura socrática, en este caso Kleist, se siente obligado 

a "sostener el cielo" de las creencias y convicciones como 

forma de no provocar una destrucción de mentalidad. El hom 

bre que determinado por defectos físicos desarrolla en ese 

ceso su espíritu se halla en situacipn- de ver con luci

dez genial la verdadera armazón quebradiza del mundo, a la 

vez que permanece en un divorcio franco con todo lo referí, 

do a la vida y sus logros. El espíritu es "la muerte que me
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separa Ce la vida", dice Kleiat y podríamos afirmar muy bien 

que aon pensamientos de Nietzsche para caracterizar al hom 

bre moderno occidental*

KLEIST:(...)Des einen Recht ist des andern Plage* Irr 

tum -Irrtum- Irrtum, wir sind Kinder des Irrtums, aus 

Irrtum gezeugt '»-wuchernd im Irrtuml -Sie woliren ein 

Fackelträger heissen und schwenken mit wilden Gebär

den nur eine riesenhafte schwarze Fahne, mit der Sie 

das Licht erst recht verdunkeln. Führen, vorangehen - 

dazu bedarf es der grossen Fähigkeiten nicht* Es gibt 

derer allzu viele, die geführt sein wollen um jeden 

Preis* Suchen Sie keinen Feuersäulenruhm -die Menge 

rennt den Irrlichtern nach! -Wir sind Moose und Flech 

ten und der feuchte Zufall unser Vater. Wir streben 

zur Sonne hin -Sie aber schieben uns in den Schatten 

Ihrer höheren Ordnungen! Aus Priestern werdet ihr zu 

Henkern -Menschenopfer einem unbekannten Gott! -Das 

Mass eurer Gerechtigkeit sei euch das Leiden beider 

Parteien! -Wer von uns heute den grösseren Sieg erringt
♦ 5

-das steht dahin!

Kleist como enemigo de la vida se reconoce a sí mismo ine 

capaz de hallar sentido a toda realidad que suponga la int_ 

tervención de los instintos. La multitud, el liderazgo de 

las masai, el arrebato por ideas no constituyen otra cosa 

que errores. Como hombres no debemos someternos a "ordena

ciones superiores". Reniega de la ley del más fuerte, de la 

superación evolucionista de la humanidad, el signo de su lii 

cha es la continua oposición del espíritu y la vida, aunque 

su consecuencia sea la destrucción del individuo.

Tambión cmmo Sócrates el rector se debate entre el mundo 

de los ideales de justicia, verdad y belleza, propLós de % 

los hombres normales y sanos y su universo personal de o- 

dios y resentimientos* Busca la autoaniquilaci¿n, luego
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de la explosión de sus instintos. Sin embargo no puede de¿ 

truirse como el Sócrates de Nietzsche, reconoce su culpably 

lidad por el alumno muerto y opta por vivir entre dos más

caras para no destruir el "cielo" que se eierne sobre el 

prójimo obnubilado.

Una condición básica para el paralelo entre Kleist y Só

crates es la fealdad y repugnancia que causan. Nietzsche $ 

considera que el aspecto físico del filósofo refuta su orí, 

gen griego y al mismo tiempo convierte su alma en fea y mam 

truosa, tal vez como contrarespuesta a la valorización grle 

ga de la belleza armónica;"monstrum in fronte, monstrum in 

animo". El Alcibíades de esta obra se halla representado por 

el atlético profesor Kornsüller, encargado de las activida  ̂

de» físicas de los alumnos. Posee una cultura básica que le 

permite hablar con derecho sobre los hábitos destructores 

exigidos a los adolescentes y sobre la necesidad de la ar

monía griega de cuerpo y alma. No obstante su conducta es 

popular hasta eh las canciones de Schubert que tararea. 

cretamente aspira a que sus alumnos se conviertan en grand 

des atletas y que el código del deportista se convierta en 

pauta moral para todos los ámbitos. Los alumnos abandonan 

sus cuantiosas estudiosos para acudir a los paseos organic 

zados por él. Representa la nueva corriente revitalizadora 

de la enseñanza que con el correr del tiempo fue desvirtúa

*6da en aras del adoctrinamiento político.

El choque de los dos puntos de vista sobre educación ocu 

rre en una visita de inspección a los cuartos de los alum

nos. Todo el edificio ha sido anteriormente un convento y 

para Kornmüller la disposición del mismo revela que los son 

Jes eran enemigos de la vida, quitaban oxígeno^ promovían los 

ambientes húmedos e insalubres. Como un guerrero (recorde

mos el paralelo con Nietzsche) comidera que la vida espiri. 

tual,ascética, es un contrasentido, un absurdo que no tiene 

explicación alguna para una mente fortalecida por el aire 

libre y el giuunasio. Hay que sacar los estantes de los li
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bros para tener más aire; ventanas más grandes suplirán lo 

que antes era biblioteca, ningún recuerdo de las pesadas t¿ 

reas escdares quedará en las paredes. Se halla en ciernes 

el surgimiento del modelo del joven atleta que rompe con la 

fuerte tradición humanística de los colegios alemanes. Esta 

aparición acarrea notorias controversias y sentimientos en 

contrados en alumnos y profesores, pues origina rivalidades 

en las preferencias de los educandos que perjudican grande, 

mente a aquellos que sólo pueden brindarles la imagen del 

humanista desvalido como Kleist. Konrmñller por ello se peí* 

fila como el enemigo de Kleist en tanto ha oreado en los jó^ 

venes ese espíritu de renovación educativa por demás peli- 

groso para lalestructura de la institución.

Tanto Kleist como Kornniiller conforman el producto extr¿ 

mo de una sociedad en la que el hombre se desarrolla unilii 

feralmente. Kornmüller cree en la existencia de virtudes r 

cardinales, de instituciones morales, de sentimientos reel 

tos y firmes; pero todo ello nacido de un mundo físico ar
monioso y dominado por los adelantos de lajLi vilización. A 

una visión simplista como la del gimnasta se le opone la '* 

del rector, quien no piensa más que en grandes mentiras fer 

jadas por la sociedad para encubrir sus debilidades y erro 

res, ante las cuales se oculta para sobrevivir sin intento 

alguno de modificar la situación.

Quizá la simiente de Hombre Nuevo se halle en el alusuio 

von Strauss; atlético, impulsivo, hermoso, vital, quien de 

alguna manera sintetiza en su personz las condiciones ópti. 

mas como individuo. Y como Kaiser no puede omitir su amor 

por los contrastes, también«parece un alumno opuesto a von 

Strauss, Fehse , brillante alumno en lo humanístico pero 

eximido de hacer gimnasia y convertido en el hazmerre/r de 

su compañeros por lo enfermo y manso de su carácter. La in 

culpación del rector lo llevan al suicidio ante la'presión 

de aquel para que se vengue de sus compañeros.
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Esta síntesis descriptiva de la vida de un colegio es fra 

to de la desagradable experiencia escolar de Kaiser, de a& 

llí la precision ppltórica de sus easenas. Más que una ca» 

ricatura o sátira de la obra parece unir sus lecturas, por 

esa época abundantes de Nietzsche y Schopenhauer, con el 

fondo de un recuerdo personal: el colegio end. cual estudió 

ejemplo palpable de las fallas educativas discutidas en esa 

época. Pero, aunque hay una crítica a la sociedad de prine 

cipios de siglo, no está radicalizada como en Wedekind y se 

diluye en un conflicto moral que supera los límites de un 

internado. El parentesco con Despertar de primavera lo con 

avrva en el perfil de los escolares, pero no son más que 

figuras de segundol.plano, mientras que en la obra citada e 

ran protagonistas. Su herencia sería púes temática pero no 

en el enfoque de la misma y mucho menos en los procedimien 

tos empleados para el desarrollo dramático.

-Alcibíades salvado, el drama platónico

1.- La figura socrática

Ya desde el año 1904 Georg Kaiser se mostró interesado en 

la figura de Sócrates, sobre todo, por el ppisodio de su m 

muerte. De alguna manera Sócrates configuraba un hombre por 

encima de sus congéneres, un prototipo digno de tener en 

cuenta. Desde este original punto de vista el filósofo se 

convierte en un hito del pensamiento occidental, en un gi£. 

ro de la humanidad. Así como la figura del rector Kleist 

se identifica con Sócrates, en Alcibíades salvado él mismo

«8 será el protagonista. La lectura de Nietzsche obviamente 

había estimulado esta tendencia por medio de sus obras que 

tocan el tema: El origen de la tragedia y El ocaso de los 

ídolos. Tal motivo nos obliga a caracterizar la concepción 

nietzscheana de la figura de Sócrates,
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Priaeraatnte en El origen de la tragedia puntualiza que 

Sócrates "quiso reformar la existencia, <no precursor de 

tai cultura, de un arte y de una moral diferentes, avanzó d 

~ *9lo con la faz altiva y desdeñosa," La perßajidad que cau 

sa su personalidad demidivina y poderosa nace de que en Só^ 

crates el instinto se revela como crítico (contrariamente 

a lo que ocurre en los mortales) y la razón es creadora;:. 

De tal manera se halla enfrentado a todo actitud mística y 

enrolado en las filas del espíritu lógico, en la lucha con 

tra la sabiduría instintiva. Su influencia se revelaba como 

disolvente y destructora de los instintos. Conciente de su 

poder sobre los hombres se avino a la pena de muerte con t<> 

tal (bminio de su naturaleza emocional y es Justamente la ® 

renidad lo que más remarca Platón y que Nietzsche puntuali^ 

za rememorando sus diálogos, hecho del cual Kaiser se va a 

aferrar para eljfinal de su obra referida: "Sócrates moribm 

do se hizo el nuevo ideal insospechado hasta entonces de la 

noble juventud griega: antes que todo, Platón, el tipo del 

adolescente helónico, se prosterna delante de esta imagen
♦ 10

con toda la pasión de su alma sofladora".

Lejos estamos, por cierto, del Hombre Nuevo expresionis

ta en es ta hng en, antes bien es el precursor del Hombre Vi£ 

jo, del integrante de ese mundo moderno que el expresión!« 

mo combatía. "Todo el mundo moderna está cogido en la red 

de la cultura alejandrina y tiene por ideal al hombre teó^ 

rico armado de los gemidlos de conocimiento más poderosas tra 

bajando al servicio de la ciencia y cuyo prototipo y ante-

• 11pasado original es Sócrates."

Con el filósofo griego se inicia el optimismo del hombre 

ilustrado, la raza de Fausto, origen y causa de la mentali. 

dad positivista que derriba todo ídolo pero que hace tamba

lear a la Humanidad íntegra. "Este es el indicio de esta 

9quiebra'^ de que todos hablan corrientemente como el mal or

gánico original de la cultura moderna", la cual siente que 

"basada en el principio de la decía debe derrumbarse en el
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preciso momemto en que se hace 'ilógica', es decir, en el n
• 12■ento en que retrocede ante sus consecuencias."

Si las opiniones expresadas por Nietzsche en El origen de 

la tragedia pudieron mover a Kaiser para interesarse en Só^ 

crates, El ocaso de los Idolos le aportó los móviles de 

creación para Alcibiades salvado. En El problema de Sócra*» 

tes Nietzsche plantea de lleno el conflicto espíritu-vida 

desde la perspectiva del cansancio de vivir, "vivir signi

fica estar enfermo durante mucho tiempo, yo debo un gallo a 

Esculapio por mi curación", declara al morir según Jenófa- 

nes. Y esta misma frase del moribundo se repite en la obra 

de Kaiser en el final.

Las explicaciones que el filósofo encuentra para este re 

chazo de la vida son claras:a) Sócrates era el gran sabio 

decadente; b) pertenecía al bajo pueblo -era plebe- era feo; 

c) su fealdad suponía un caso extremo de antagonismo a lo 

griego;d) su aspecto físico generaba una superfetación de 

lógico y <m malignidad de raquítico; e) su dialéctica esti. 

muía la preponderancia de la plebe; f) la dialéctica socrá, 

tica corrompe el natural del hombre; g) lo repulsivo de su 

exterior se corresponde a ai irterior de dialéctico;h) con su 

dialéctica <• enseñó a los griegos a dominar sus instintos, 

hizo de lajrazón un tirano; i) con la Atenas postsocr&tica se 

inicia el fanatismo de lajrazón, el rechazo de la vih, la 

moralidad patológica.

Para Nietzsche la vida planteada desde términos raciona

les, conciente, prudente, sin instintos fue una enfermedad 

que envenenó a Occidente. La/voluntad de muerte fue el mó

vil, "Sócrates quería morir; no fue Atenas lo que le dio la 

copa de veneno, sino que pél la tomó para sí mismo, él fue

* 14 el que Obligó a Atenas a que le diera la copa."

He aquí pues el núcleo temótico de inspiración para nuw 

tro autor, la lectura de una concepción revolucionaria de 

Nietzsche en momento en que Europa m&s que nKnca sobrepasa.
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ba las graves consecuencias de la cultura occidental nacida 

en Grecia.

A partir de este conflicto aíre cuerpo y espíritu plantea^ 

do por Nietzsche surgen cono tipifleedores para Kaiser las 

figuras de Sócrates y de Alciblades enfrentados en un dia

logo al nejor estilo platónico. "¿Cuándo dramático alguno 

hizo una confrontación tan sagaz cono la de Sócrates y Al^ 

ciblades? ¿Dónde halló uno de ellos este si y no en su dra

* 15na? El panorama es desnedidanente grande" Su apoyo litjs 

rario para configurar el drana platónico se basa en El Ban

quete y en La Apología . Platón en El Banquete da un cuadro 

de Sócrates donde senepiten las notas de repulsibidad cau# 

sadas por su aspecto físico. Al^jcibíades en esa oportunidad 

lo conpara con Sileno y con el sátiro Marolas, en priner 

lugar por lo distinto de su exterior, y la riqueza de su in 

terior que se nanifiesta en actividades tales cono las del 

flautista. En segundo lugar, porque tiene las inclinaciones 

y las desvergüenzas de un sátiro. La belleza y perfección 

del joven héroe Alciblades se rebejan de anor ante la pre* 

sencia del feo y pequeño Sócrates, a quien Kaiser recarga 

con una joroba para acentuar el conflicto.

El conociniento de las virtudes de Sócrates se le ofreció 

a Alciblades en la batalla de Potidea, donde aquel reveló 

su valentía y fuerza para resistir las molestia» nás pronun 

ciadas de la campaña militar. Otro tanto ocurre cuando el 

ejército griego huye despavorido y Sócrates cono infante ar 

nado permanece ante la retirada impertérrito. Por interce

sión de Alciblades los generales quieren condecorar a Sócr¿ 

tes pero este se niega y recomienda a Alciblades, si bien 

es él el que lo ha salvado malherido. Alciblades, el hombre 

yás bello y nás famoso de Grecia se inclina avergonzado y 

humilde ante un plebeyo feo y extraño con el arrobamiento 

que le ocupa sólo ante un dios..

* 16Emppro,"nuestro hombre -dice Alciblades en El Banquete
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- es algo tan taro en 61 y sus palabras, que ni de lejos ni 

buscándolo sucho se pudiera hallar, no sólo entre los recim 

tes, pero ni entre losmtiguos otro como 61 a no ser que los 

asenejásemos a 61 y sus palabras no con algunos de los hom 

brea, sino con los que dije, con los silenos, con los sáti. 

ros. "

Más admiración causa en el bello griego el rechazo que 

sufre de Sócrates respecto de sus intenciones amorosas. "De 

todo esto salió 61 tan triunfante que hasta despreció, se 

mofó de mi edad en flor e insultó aun aquello mismo en que 

me crda ser algo." En su enamoramiento Alcibíades reco

noce la ambigüedad de sus afectos ya que por la atracción 

al pensador ha sido tentado por la irresistible filosofía. 

"Mordido pues estoy por la más dolorosa y en lo más sensi

ble al dolor de mordedura, que llag^ado o mordido estoy en 

el corazón o en el alma, o como sea menester llamarlo, por 

el amor a la sabiduría, que obra con virulencia mayor que 

la de la víbora cuando se apodera de alma joven y bien naci_ 

da y lehace obrar y decir quién sabe qué cosa (...) que to^ 

dos vosotros habéis participado del frenesí y báquicos tran¿
• i A

portes de filósofo."

Kaiser emplea para su creación todo esta sole de anécd<> 

tas y comentarios platónicos de la vida de Sócrates y de 

Alcibíades para ejemplificar dos naturalezas diferentes: la 

de la fuerza y la belleza física querida por todos por un 

lado, y la de la fría mentalidad racional por el otro. En 

Sócrares reina el desprecio del cuerpo y de la vida, mien

tras que Alcibíades constituye el modelo de perfección y b¿ 

lleta físicas, el ejemplo del hombre de éiito en los hechos 

de armas y de amor.

La figura de Sócrates se presenta en la obra de modo crí. 

tico en el sentido nietzscheano, la forma de enjuiciamiento 

es muy sutil y se hace patente ya en el prólogo del drama. 

En éste la escena se desarrolla en una palestra donde uno
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de los atléticos Jóvenes es rechazado por pretender salvar 

a Alcibíades en uncierto proceso Judicial, el motivo de ma 

rras consiste en que nadie es lo suficientemente bello para 

hacer tal cosa.

ERSTER KNABE: (an*ihn stürzend und das Gesicht in * 

seinen Mantel drückend -leiséá Ichowollte ihn retten! 

RINGMEISTER: (streicht über seine Haar) Kindskopf - 

den Alkibiades retten!

ERSTER KNABE: (äusser sich) Ich «rollte ihn rettenl 

RINGMEISTER; Nur den Alkibiades kann den Alkibiades 

retten- sons bräche der Hionnel über Griechenland zu

sammen !(761, I<>

Siendo la belleza el ppnto máximo de estima, el baluarte 

de toda una cultura, sólo el que respete la Jerarquía así 

surgida puede sostener dicho orden establecido, sino lo hi_ 

clero derrumbaría toda una estructura mental. La escena pr<i 

paratoria con su conclusión acerca de la belleza sirve de 

marco para el encuentro de Sócrates con Alcibíades en la b¿ 

talla supuestamente de Potidea. Durante la huida de los in 

fantes griegos a través de un terreno plagado de cactos. S¿ 

crates se ve inmovilizado por una espina en su pie. La per 

manencia en el lugar después de idos sus compañeros le jarmi^ 

te salvar al general Alcibíades acosado por los enemigos. 

La ironía del cuadro es obvia, el más feo de los griegos ha 

quebrado el orden, ha salvado al más bello, Grecia se derma 

ba .

Otro tanto ocurre con el premio por la victoria, otorga 

do a Sócrates, quien lo rechaza y lo cede a Alcibíades. En 

esta ocasión Kaiser introduce una sugestiva variante a lo 

relatado en El Banquete, ya que Sócrates prefiere no tener 

que subir las escalinatas con su espina antes que recibir 

los máximos honores del guerrero, siendo éstos para él aaum 
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to de poca monta* El equivoco reafirma más el aprecio sen** 

tido por los griegos hacia esa figura desarmónica*

PREISHOCHRICHTER<:(sich sammelnd) Sokrates hat den Al_ 

kibiades gerettet--Alkibiades hat Griechenland geret_ 

tet--: Sokrates stülpt die Rettung Griechenlands über 

seine Tat, die den Alkibiades rettete!--Sokrates ver 

weist den Goldkranz---Sokrates will Alkibiades kronen!! 

(769, I<)’20

Lo original de Sócrates en esta pieza consiste en que no 

es un sofista de oficio sino fabricante de Hermes. Eviden 

temante Kaiser ha asociado a) la profesión del padre,^ant¿ 

ro, b) la violación a un Hermes que cuenta la tradición y 

el juicio posterior por destruir las creencias en los dio 

ses de la ciudad, pa£a hacer del personaje un operario in« 

capaz de creer que de sus manos salga realmente un dios; por 

lo cual su escepticismo acerca del culto se hace extensivo 

a todos los mecanismos culturales* Su carácter es sonttruo 

so en la medida en que desprecia los valores tradicionales. 

De ese modo Alciblades, ofendido por haber sido salvado y 

coronado por un jorobado, por un hombre horrible, decide 

matarlo.

ALKIBIADES:(...) Wer bist du; der aus groben Fausten 

fallen lasst, wonach ich mich bücke -und buckle vor 

dem Buckel, der über mir grinst?II 

SOKRATES:(sieht ihn an) Ich bin -Sokrates* 

ALKIBIADES:(greift schnell unter seinem Mantel und 

hat einen Dolch) Du--

SOKRATES: rührt sich nicht -lächelt* Ich -wäre dir 

dankbar*

ALKIBIADES:(verwirrt) Ich wollte-

SOKRATEST -mir die letzte Befreiung schenken'1 

ALKIBIADES: Befreiung--??
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SOKRATEE: Vom Lob--vom Leben---(Ächzend)--vom Leiden!! 

ALKIBIADES: (verbirgt den Dolch. Ruhig Oaufmerksam) 

Warum gingst du den Rückzug nicht mit .aklen?

SOKRATES: Wir liefen den Tag lang vorwärts und die 

Naht lang rückwärts -und ich war des SpAéls mit Armen 

und Beinen überdrüssig.

ALKIBIADES: Unsere Schalcht ein Spiel mit Armen und 

Beinen?

SOKRATES: Haben wir nicht mit den Beinen marschiert •* und 

mit den Armen gefochten?

ALKIBIADES: Griechenland stand auf dem Spiel!

5CFB0KRATES: Das von Armen und Beinen ausgetragen wurde. 

ALKIBIADES: Ein Spiel wo es um alles ging!

SOKRATES: Dann war dies Alles nicht seht* wichtig, wenn 

es mit so geringem Einsatz von Armen und Beinen auoge 

tragen wurde.(774-775»I) 21

El tema nietzscheano de la condenación de Sócrates por 

el desprecio a la vida y la minimización de todo heroísmo 

épico se rev^ierte en este caso dentro de un nuevo sw»Í.de, 

ahora grotesco. Sócrates, el constructor de dioses para el 

hogar no encuentra sentido a la guerra, al valor de un Alci^ 

blades, a toda una tradición en la medida en que no es ra

cional, en que no puede ser explicado lógicamente.

ALKIBIADES:(bitter) Griechenland stand auf dem Spiel-- 

SOKRATES: Girechenland ist ein Spiel von Armen und 

Beinen!

ALKIBIADES:(das Gesicht zwischen die Hände versteckend) 

Es wird dunkel werden in Griechenland----(775-776)

En boca de Alcibíades se expresa la idea do decad^cia 

pronta, de calda que no es más que la llegada de una nueva

sw%25c2%25bb%25c3%258d.de
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era, la de la razón, áa del hombre fáustico, época en que 

•e tomará el camino del espíritu en oposición a la vida y 

sus atributos. El vitalismo manifestado en el aprecio por 

los actos guerreros, el deporte, la fama, la belleza, el * 

placer sensual; prontamente se convierte en despreciable; 

y la vida, en sufrimiento, padecer, cárcel. Sócrates demuea 

tra su disponibilidad para morir como virtud principal de 

su persona, rasgo señalado admirativamente por Platón en el 

Fedón.

Si bien Alcibíades impide que los Jóvenes de la palestra 

maten a Sócrates, él mismo intenta hacerlo caer en las de 

la vida al presentarle a su amiga Fryne. El resultado es 

pésimo, porque Fryne no consigue su metiÉdódo y termina ena 

morándose del hombre feo. Luego Alcibíades ataca una figura 

de Hermes en la plaza como stmbólo de su cambio de mental!, 

dad, por lo cual, en su ausencia, se lo enjuicia con la 

muerte. Sócrates intenta defenderlo pero también se lo con 

dena por haberlo salvado. La Justicia demuestra en este ca 

so como en otres la irracionalidad de su arbitrio, porque 

escapa a sus decisiones toda comprensión profunda de los he, 

chos, antes bien pareciera que Juzga lo accidental y aparen 

te que nunca coinciden con lo real. Otro tanto ocurría en 

el Juicio oral de la primera obra de la trilogía Gas, El co 

ral.

Kaiser da a entender que Sócrates ha buscado el momento 

crucial para brindar algo nuevo que revolucione el mundo 

griego, que dé a su nombre fama eterna.

SOKRATES:(...)aber so oder so wäre es doch in die Welt 

gekommen--: einmal mässen sich die andern auflehnen 

und einen Hisimel über den Hlsimel türmen, aus dem die 

Sonne sie furchtbar brennt, wie sie es schwächlich 

nicht ertragenl -Mich schmerzte der Wandel -und es v 

verurteilte mich zur Standhaftigkeit! -Das Neue -
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Ungeheuere scleudert ein Zufall heraus -wie auch, wo 

du hilfst, der Ursprung zufällig ist-: ein Kind wird 

-war Vorbedacht am Werke? nur Liebe - nur die ist
♦ 2 3 

das ungewiss Gewisseste von allen Wundern!-- (8o8,I)

El otro cielo que cubre el que quema representa la creen 

cía en dioses, punto de ataque para Sócrates en la medida 

en que falsear, la vida del hombre desde su raíz. Sólo los 

débiles, como dice Nietzsche se atreven a levantar una men 

tira común para ocultar la verdad, para sojuzgar la vida a 

normas asfixiantes del espíritu. El enfrentamiento de vida- 

espíritu se desarrolla bajo ese clima en el cual Sócrates 

triunfa con su muerte pues los jóvenes se han puesto de su 

lado y acuden a sacarlo de la cárcel. Sócrates ya no es el 

feo y repulsivo griego, ha vencido el vitalismo, ahora se 

lo considera el más sabio porque ha derrumbado el cielo de 

la antigua Grecia. La libertad con la que se ha manejado 

Kaiser respecto de los diálogos platónicos y de las fechas 

históricas es totalmente disculpable ya que su intención 

consiste en presentar la oposición belleza-fealdad, vida- 

espíritu, elogio y rechazo de la vida, etc.; elementos si^ 

métricos que sólo hsechacen visibles desde un panorama su 

ficientemerte esquemático.

2. - La muerte de Sócrates

De gran relevancia paradla idea de hombre que Kaiser i- 

dealiza sería estipular claramente si Sócrates constituye 

un modelo para seguir o rechazar. Claramente Nietzsche lo 

acusa de haber implantado una moral equivocada en la que la 

razón todo lo rige. Kaiser parece plegarse a esta épinión 

al hacer punto de ataque socFáticoea los instintos. Es to

das las reacciones de Sócrates en la obra se hace evidente 

su visión de la vida como enfermedad: salva a Alcibíades, 

no recibe el premio, resiste a la atracción do Fryne, no hu
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ye de la cárcel nada más que por la espina clavada en el pie 

que le impide desplazarse cómodamente. La muerte, por el ~ 

contrario, significa liberación porque deja de sufrir dolor, 

de modo que toda su filosofía queda invalidada, es mera ap¿ 

riencia, burda excusa de una limitación. Lo irónico de todo 

el drama consiste expresamente en que el desprecicjpor la < 

da, la moral racional, la presencia para la muerte no son 

más que elucubraciones de un hombre feo y enfermo que no pue. 

de caminar. Aquí se dumple lo que dice Kaiser de desarrollar 

un pensamiento hasta el final, como ocurre con Friederich 

Dürrenmatt; se empieza en un Zufall, en un incidente, el de 

la espina y se explica a partir de ese punto di motivo de 

enemistad con el vitalismo.

El final hace más^evidente aún la sinrazón de la moral 

de la filosofía platónica toda. Una vez que el verdugo le 

ha sacado la espina y ya ha tomado presuroso y diligente 

su veneno, los jóvenes discípulos ven en 61 el acto de pu 

ro heroísmo cuando en realidad todo consiste en el fin de 

un largo padecimiento.

SOKRATES(vergehend) Ich--bin--dem--Asklepios--einen 

--Hahn--schuldig---(Er streckt sich- ist tot)

DIE KNABEN: (in ErschÜterrung stumm treten an den SdKaf 

bock.

EIN KNABE:(zu Fussende -den Kopf aufgebogen- die Arme 

über sich streckend- in Begeisterung.)

DIE KNABEN: (aufmerksamlhinveisend-flüsterne!) Platon

--Piaton--Platon--

DIE KNABE:(ausbrechend) Hörtet ihr:--so schied Sokra, 

tes vom Leben wie aen einer langen Krankheit--und 

dankt dem Tode wie einem Apte, der ihn von schwerem 

Leiden erlöst!I
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(Durch die Luke schiesst Sonnenstrahl und trifft die 

Füsse des Sokrates)(813,I)

Muy significativo resulta la iluminación de los pies pues 

son los causantes de la fama de héroe valiente que luego Ha 

tón se ocupará de expandir.

La frase "debo un gallo a Esculapio" pertenece al relato 

de Jenofonte y es recordado por Nietzsche como síntoma ele 

ro de que la vida para él consistía en una larga enfermedad. 

Sin embargo sería erróneo pensar a Kaiser como nietzscheano 

ortodoxo pues no lo es, antes bien, disiente en la justifia 

cación de los actos de Sócrates. Este oculta áA verdad, la 

espina, porque no qiiere destruir la fe en el héroe propia 

de los débiles que necesitan ídolos. Su reacción ante Alci_ 

blades remarca el sentimiento de superioridad, siente coapa 

sión por él y lo declara expresamente a su mujer Xantipa.

SOKRATES:(die Armen hochwerfend) Ich--hatte Mitleid 

mit ihm!!----ich musste erfinden--was nicht erfunden 

werden darf!!----ich musste den Himmel zudecken--und 

die Erde verwelken--!!--es <ar Kein Frevel von mir-- 

--: Mitleid!!-------Mitleid!!------- Mitleid!!(777,1) 25

Vale decir que Kdber deja entre dos luces la causa de a<6 

cción dn Sócrates ya que si bien de palabra pareciera ros» 

per con toda una cultura al mismo tiempo encubre y ayuda a 

sostener el mito de Alcibladevs. Quizás la int ención más <* 

clara en este drama consista en el juego dialéctico entre 

realidad y apariencia, por el cual se revela que el modelo 

del hombre elegido por Occidente es una apariencia engañosa, 

un equívoco. Sócrates no es vitalista ni enemigo de la vida 

su pensamiento se independiza del contexto en que nació por. 

que surge sino incidentalmente. De esta atañera pareciera a 

firmar toda la cultura como aferrada a grandes confusiones
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consideradas arquetípicas.

-. Notas y traducciones de citas

1. - KLEIST: (...)IUd, mira lo más próximo pero para juzg

gar cuáles relaciones existen e imperan entre el to

do y las partes en nuestro estado, su vista se halla 

debajo de la limitación más estrecha!

KORNMÜLLER: IAh sí! Pues quó podría conocer primera* 

mente como mínimo, esta perspicacia, fuera de que es 

necesario lograr aire puro para los habitantes de es. 

ta casa. Encuentro que esta perspicacia es una mirada 

por encima que piensa en una meta y en nada pequeño, 

sólo que olvida los medios con los que se puede abrir 

se paso hacia ..ella! I Yo soy el camino! Mi preocupa

ción por luz y aire y mi gimnasia! Déme Ud. mi parte 

y yo le garantizo el bien de lo suyo. A mí el cuerpo 

y a Ud. el espíritu. Despuós viene el hombre.IConsis 

dere Ud. a los griegos, a los griegos!

KLEIST: Estimado colega, con todo el respeto por sus 

conocimientos especiales en la zona de su hermosa es

pecialidad: este campo debe dejármelo a mí. Yo no le 

grito a Ud. en sas ejercicios al aire libre, y aún más 

leí griego más grande fue Sócrates! Vuestro rector c 

tampoco es ningún gigante. ¿Entonces quó quiere con 

ello? Ud. festeja una visión de la vida restringida. 

Sí, sí, tiene que actuar ambos a la vez. Sólo que no 

se apoye en eso. Ud. es justamente el que disloca los 

límites. Ud. exagera y en desmedida. Las pretensiones 

son aquí hacia otra dirección totalmente distinta. A 

quí se le da ya demasiado peso a la atención de los 

ejercicios físicos. Esto se lo ha introducido clandes 

finamente. Eso no lo hemos notado así de ninguna «un£ 

T*a ra. La consecuencia, sin embargo, nos abre los ojos.

2. - FiRk-^ Eugen. La filososfía de Nietzsche. Madrid, Alian

za Editorial,1976(p.40.
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3. - KLEIST: ¿Qué es la verdad? ¡La verdad nos destruye a

todos al final! No es la imagen rosa que Ud. evoca, 

o la espada que ataja un buen escudo. La verdad, si 

Ud. la persigue estimado colega, la perseguirá cie

gamente :¡entonces llegará al piso con la cabeza rota! 

Dios protege a nosotros, los hombres de la verdad en 

todas las cosas! ¡Rece Ud., rece Ud. por ello, esti. 

mado colega! Y ahora quiero ganármela a costa mía y 

levantar ligeramente el velo. Ahora deberá Ud. abs

tenerse de pesquisas posteriores, hay una victima 

para su fanatismo por la verdad:¡Yo soy el culpable!

4. - KLEIST: ¿Quián quiere acusarme?¿No me envió Ud. con

mi culpa a casa? iCómo Komm till er lo hubieran hecho 

todos los demás! ¿No es mejor asi? ¿Qué cosa no de

rrumbaría todo en las almas jóvenes? ¿No ofrezco una 

victima? Con la última fuerza y aire de la negativa 

sostuve el cielo alto sobre ellos! ¡Eso me justifica! 

¿Para qué vale el castigo a aquel que lo soportó hoy 

inocente? (Refiriéndose a von Strauss) ¡Como él lo ni¿ 

ga se irá pronto de aquí y quedará adherido a sólo un 

recuerdo sonriente! ¡Pero cómo se ata en mí! ¿Podré 

escaparme alguna vez de estos muros? A ti te conmueve 

lo lúgubre de mi y de mi acto.¡No debiera ser asi!

¿Qué es más difícil ser, un hombre derecho con sus 

paldas planas? ¡Bajo qué condiciones desfavorables so 

moa enviados a la lucha? ¿Por qué nos atraen mapormen 

te las soñadores imágenes de la gloria? ¿Por qué nos 

hace insomnes y curiosos antes de tiempo? ¿Mujer, hi

jos, gloria, de qué sirve el espíritu ante el acto? 

¿Yo no vivo,no soy la vida? Y el espíritu en mí, la 

muerte que me separa de la vida con su huida a la 

muerte, a la eternidad? Caminamos con fiebre, habla

mos con fiebre, un terrible sonido nos cubre. Volamos 

a media altura sobre la vida, que llamea bajo nosotros
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floreciente y brillante«

5.-  KLEIST:(...) El derecho de uno es la plaga de los o« 

tros«¡Error, error, error, somos hijos del error, pro 

creados por error, proliferamos en el error! Ud. quie. 

re llamarse portador de antorbha y agita con gesto sal.“ 

vaje sólo una inmensa bandera negra, con la que oscu 

rece la luz. Guiar, adelantarse, para eso no se reqüa 

ren grandes capacidades« Hay más de unos cuantos que 

quieren ser guiados a cualquier precio« ¡No busca la 

gloria de una columna de fuego, la multitud corre 

tras los mal iluminados! Somos musgo y liquen y la 

húmeda casualidad de nuestros padre.¡Perseguimos el 

sol pero Ud. nos empuja en las sombras de sus orde

naciones superiores! tDe sacerdote seréis verdugos, 

victimas humanas para un dios desconocido! ¡La medi^ 

da de vuestra justicia es para vosotros el sufrimien 

to de ambos bandos! i El que de vosotros abrace la vi£ 

toria mayor, ése quedará!

6«- Odon von Hovárth en Jugend ohne Gott (Juventud sin Dios) 

1937, parece resumir el efecto de la enseñanza guillei* 

mina enfrentada a las nuevas corrientes de origen nado 

nalista en las personas del maestro y del viejo sargen 

to.

7«- La literatura alemana se hapreocupado en suma por la si^ 

tuación de los adolescentes dentro del sistema educati^ 

vo de principios de siglo, tomemos el ejemplo de dos no 

velas tipifleedoras: Las tribulaciones del joven Torless 

de Robert Musil (Die Verwirrungen des Zögling Torless) 

1906, o Profmor Basura (Professor Umrat) 1904 de Heinrich 

Mann.

8. -"En Palermo -calle Malabia 2729- atendido por la octoge

naria Doña Rosa, viví mi soledad en la que Schopenhauer, 

Dostoievski y Nietzsche Hblaban" en "Notiz über,mein Le^ 

ben"(Werke. B.IV;p,542)

9. -Nietzsche, Federico. El onigen de la tragedia.Bs«As,Es-
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pasa Calpe,1943;p.95.

10. - idem;p.98.

11. - idem;p.125.

12. - idem;p.p.128-129.

13. “ Nietzsche, Federico. El ocaso de los ídolos. Madrid,

Aguilar,1932.

14. - idem;p.218.

15. - Kaiser, Georg. Werke. B.IV;p.544.

16. -Platón. El Banquete I&n. México, Univ. Nac. Autónoma, , 

México,1944;p.dO.

17. -idem,p.80.

18. -idem;p.74.

19. - PRIMER JOVEN: (arrojándose hacia él y oprimiendo el

rostro en su manto -bajo) 1 Quería salvarlo!

MAESTRO DE PALESTRA: (le acaricia el pelo)ICabeza de 

niño!,I salvar a Alcibíades!

PRIMER JOVEN:(fuera de si) I Quería salvarlo!

MAESTRO DE PALESTRA:I Sólo Alcibíades puede salvar a 

Alcibíades, sino el cielo se derrumbaqría sobre Grecia!

20. - JUEZ SUPREMO: (reponiéndose) Sócrates ha salvado a Al

cibíades- Alcibíades ha salvado a Grecia...1I Sócrates 

recubrió la salvación de Grecia con su hecho, el de 

Salvar a Alcibíades!!...Sócrates cede la corona de oro 

... I I Sócrates quiere coronar a Alcibíades!!

21. - ALCIBIADES:(...)i I¿Quién eres tó (...) ante quien me

ante quien me inclino, me doblo ante la joroba que ríe 

por encima de mí?l!

SOCRATES: (lo mira) Yo soye Sócrates.

ALCIBIADES:(toma algo rápido de abajo de su manto-ti¿ 

ne un cuchillo) Tó..•

SOCRATES: Nosse agite, sonría. Yo le estaría agrade« 

cido.

ALCIBIADES:(confuso) Yo quería...

SOCRATES:1 Regalarme con la última liberación!
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ALCIBINDES: ¿¿Liberación??

SOCRATES: I¡Del elogio..., de la vida.. •(suspirando) 

...del sufrimiento!!

ALCIBIADES: (oculta el cuchillo tranquilo- atento) 

¿Por qué no emprendiste la retirada con los demás? 

SOCRATES: Corremos todo el día avanzando largamente 

y la noche retrocediendo de la misma manera, y yo 

estaba harto del juego de armas y piernas.

ALCIBIADES: ¿Nuestra batalla un juego de brazos y ji»r 

ñas ?

SOCRATES: ¿No hemos marchado con las piernas y pelea^ 

do con los brazos?

ALCIBIADES: Está en juego Grecia.

SOCRATES: Qiie fue llevado por brazos y piernas. 

ALCIBIADES: ¡Un juego do ida va todo!

SOCRATES: Entonces este todo no es muy importante si 

se llevó con tan pequeña jugada de brazos y piernas.

22. - ALCIBIADES: (amargamente) Grecia está en juego.

SOCRATES: IGrecia es un juego de brazos y piernas! 

ALCIBIADES: (ocultando el rostro entre las manos) Ojs 

curecerá en Grecia...

23. - SOCRATES:(...) pero de una u otra manera hubiera ve

nido al mundo...luna vez los otros hubier n tenido 

que apoyarse y elevar un cielo sobre otro en el que 

el sol los quema temiblemente de modo que ellos, dé

biles no lo soportan! i A mime dolió el cambio y se os 

condenó con firmeza 1 Lo nuevo, lo inaudito arrojó un 

suceso imprevisto, como también es imprevisible el n¿ 

cimiento donde tu ayudas: nace el niño, ¿habla prese 

ditación en la obra?...sólo amor -Isólo éste es lo más 

seguro incierto de todos los milagros!

2á.- SOCRATES:(muriéndose) Debo...un gallo..«a Esculapio, 

(se estira, está muerto)

LOS JOVENES:(mudos por la impesión acercándose al ce 

mastro)
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UN JOVEN: (a los pies de la casa« inclinando la cabe 

za- estirando los brazos sobre sí en arrobamiento) 

LOS JOVENES: (atentos -señalando- hablando en voz 

Ja) Platón...Platón...Platón.

EL JOVEN:(estallando) Escuchad:...I I asi se separó Só 

crates de la.vida como de una larga enfermedad.••y ag 

gradees a la muerte como a un médico que lo ha sacado 

de pesado sufrimiento!!

(A través de los orificios entra un rayo de sol e ilu 

mina los pies de Sócrates.)

2?.- SOCRATES: (lanzando los brazos hacia arriba) Yo... t£ 

nía compasión de él!!..«tenia que forjar lo que no de, 

bia for Jarse !!... f I tenia que cubrir el cielo... y anj» 

blar la tierra!!no era una violación de mi parte...

I I compasión!!••.!!compasión! !
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IV- LA TRILOGIA DE LA RENOVACION DEL HOMBRE. PRESENCIA DEL 

CRISTIANISMO.LOS DRAMAS DE LA PASION

-Introducción. Características del drama de pasión

En la trilogía Gas, Junto con Infierno Camino Tierra he 

mos visto al Hombre Nuevo como profeta de la renovación, 

predicador de una nueva ética; con Los burgueses de Calais 

el Hombre Nuevo era autor y actor de la idea, ai ambos la con 

capción de la existencia renovada se concreta apartado el 

héroe de la masa o en contra de ella. Contrariamente,las o 

bras que veremos ahora son los llamados dramas del camino 

o de la pasión. Se distinguen de los anteriores en la es

tructura porque ya no se relacionan en ningún punto con la 

forma clásica sino con el drama de estaciones. Unen una s£ 

rie de escenas por continuidad a la manera del drama medie^ 

val cristiano, necesitando en ambas circunstancias represent 

tar las alternativas de la pasión, en el caso moderno secu

larizada ésta. Si se tuviera que hacer un esquema temático 

de tres obras que hemos de tratar se podría resumir así:

alguien, un ser pequeño e intrascendente se rebela: sus cir 

cunstancias vitales -familia, trabajo, grupo social- se h¿ 

cen conflictivas, inicia una búsqueda hacia una meta, la o 

cual no puede ser claramente especificada. La sociedad lo 

rechaza como un loco, como un marginado, pero coincide este 

hecho con la convicción del protagonista de que aquella no 

tiene sentido en sus bases formativas. El uso del inciden« 

te, del imprevisto (der Zufall) llevado hasta sus últimas 

consecuencias, sirve para desencadenar el choque e impulso 

hacia la rebelión, la que se intensifica proporcionalmente 

a la insignificancia del sujeto. En Desde Aa mañana a la me 

dianoche tenemos el peifUme de una mujer extranjera, en El 

oficinista Krehler un día laboral inesperadamente libre, en 

Uno junto al otro una carta perddda en un bolsillo.'

Reconoce Kaiser que Uno Junto al otro es la pieza final 
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de una trilogía que no se une por el mismo tema ni las mijs 

mas figuras, sino por el miaño grito que resuena tres veces 

en Desde la mañana a la medianoche, El oficinista Krehler 

y Uno junto al otro. Tres veces el sediador dse topa con el 

hecho especial, con el más simple incidente que lo empuja 

de la cotidianeidad, sorprendiéndolo en posibilidades de in 

creíble amplitud. El Cajero y el Oficinista no corren ha

cia meta alguna, ambos se precipitan en la desesperación de 

un delito. Sin embargo el prestamista alcanza la cima, deja 

lugar a una perspectiva. Lentos preparativos a Uno ¡»junto al 

otro son Desde la mañana a la medianoche y El oficinista Kreh 

ler, mis preparativos para mi mismo que me abría paso hacia 

el Prestamista de Uno junto al otro. Difícil como un c mino 

en la selva con cada error cometido, con cada peligro viví, 

do.

¿El resultado es suficientemente significativo como para 

emplear una vida?

Persuado al prestamista para que diga que sí -y él dice 

en voz baja mi sí en el crepúsculo, bajo el grifo del gas

u*1que envenena."

Con respecto a su estructura el drama de estaciones o 

del camino se caracteriza por la presencia de un héroe que 

no es clásico, pero só trágico. El individuo pequeño de nue 

tro mundo moderno cuya culpa original consiste en haber n¿ 

cido en una gran ciudad atiborrada de seres egoístas y ais. 

lados. Su tragicidad, dado la soledad en que vive, se ex

presa a través del monólogo. Con él trabajan el eseenario 

y el grito como pilares decisivos para poner de relieve la 

falta detdLálogo.

* 2La obra es unipolar como la llama Horst Denkler , pues 

se centra solo en la figura del protagonista. Consiste en 

el enfrentamiento del yo contra el mundo; de allí que se 

sugiera este tipo de drama expresionista como fuente del 

drama existencialista de la segunda postguerra.
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Si hay una figura centro loa reatantes personajes, tan

to cobo el espacio y el tiempo están subordinadcos en fun

ción de ese yo central. La unipolaridad del draaa deja sus 

huellas en la acción escénica, en los cuadros alegóricos y 

simbólicos que lo forman, en unajcierta semejanza con..la ó- 

pera por el tono oratorio deTla recitación.

£1 antecedente del yo-figura es el Desconocido de la tri. 

logia Camino hacia Damasco,cuya traducción alemana corres-

* 2 b-s ponde al año 1912» Sin embargo, como afirma Alvaro del Amo 

en Strindberg la búsqueda del camino se realiza en cuatro 

planos: a) la relación consigo» misso; b) la relación pers<> 

nal con los otros (especialmente coijla mujer);c) la relación 

con la sociedad y d) la relación con la divinidad. En un « 

presionista como Kaiser no conduce a ninguna divinidad poir 

que sólo permanece en la visión humana, en la imggen del 

Hombre Nuevo, derivado del Übermensch nietzscheano. Sin em 

bargo tanto en Camino hacia Damasco como en Desde la mañana 

a la medianoche los protagoniataa dejan atrás su vida coti^ 

diana y marchando hacia la felicidad que nunca tuvieron, la 

encuentran en la muerte como inicio de una vida nueva.

En el protagonista del drama del camino se reúnen tensicj 

nes y conflictos en tanto se constituye portador del desti. 

no de la Humanidad. Desde el punto de vista escénico se c¿ 

nacteriza por oscilar entre acción y contemplación, entre ha 

cer y padecer. La meta que emprende intenta concluir con su 

aislamiento y romper con el velo que oculta a la verdadera 

realidad del mundo. Existe ^ambién la necesidad de traer a 

la luz sus experiencias internas que en au situación anter 

rior se hacían incomunicables. Este "sacar a luz" procesos 

Íntimos se expresa a través de una nueva concepción del es 

pació dramático en tanto el último se halla para expresar

los.

El camino supone pues una transformación del hombre, h¿ 

cho elemental para el idioma alemán donde Das Wandeln es
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tanto transformación como peregrinación. Este proceso de c. 

cambio (Verwandlung) se entiende como una lucha entre dos 

elementos opuestos pero diferentes <en peso y tamañoj el yo 

tj el mundo. Paradójicamente no es el mayor quien encuentra 

la verdad sino el más desprotegido, el yo.

Esta situación se revela escenográficamente por la cara£ 

teristica de que la estructura es siempre la misma: un hom 

bre en el centro de la escena. Horst Denkler consideró en 

el trabajo citado, que hasta se puede enumerar los estratos 

en que se cumple el cambio progresivo: 1) estrato físico,2) 

psíquico, 3) anímico,4) espiritual y 5) concluyendo siempre 

con la muerte. Sin embargo esta última no es más que coro» 

nación de un proceso, fin del mismo en tanto el yo llega tc> 

talmente desarrollado y conciente de su individualidad. Un 

caso diferente seria el de Infierno Camino Tierrazdonde se 

produce un cambio del yo y del mundo revolucionario en t<> 

do sentido) por consiguiente, no hay muerte del protagoni¿ 

ta sino llegada a un pamíso.

Insoslayable desde todo punto de vista y daro por sí mi¿ 

mo es la total fusión de hacer y padecer en el protagoni¿ 

ta que transita en círculo a lo largo de las estaciones. KL 

espadoi dramático lo pone de manifiesto en el estrechamiento 

acosante con que rodea al protagonista, en la estructura a 

nular de mundo que se ubica en torno del yo.

Y si bien marcamos la falta de un plano religioso el pi» 

ralÉlismo con Cristo es inevitable pues la figura en su < 

transformación tiene un carácter concluyente de misionario, 

logre o no su cometido. Además ..el mundo antes de transfor 

marse debe contemplar la transformación del protagonista de 

allí la propaganda e información de cambio de éste último 

Sin embargo el espectador contempla que el yo se hunde cada 

vez más en si mismo sin lograr el necesario contacto con el 

mundo. La falta de un puente entro elltombre y el medio que 

lo rodea convierte la relación entre estos dos miembros d<>
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■o lacha, enfrentamiento,

-El «undo del dinero

Si el tema de hntrilogía Gas ee podría sintetizar bajo 

la relaci&n del hombre con la técnica^esta segunda se pue 

de caratular como el mundo creado por el dinero, orbe caót 

tico donde el individuo se halla coaccionado por las circun 
tandas m&s premiantes que su ^ose^ción provoca. Como bien

* n
dice Spengler cuando se habla de 61 se comete el error de 

no reconocer que es una abstracción."El error de todas las 

teorías modernas sobre el dinero es que parten del signo 4 

del valor e incluso de la materia con que se hacen los me

dios de pago, en vez de partir de la forma del pensamiento 

económico. Pero el dinero es, como el número y como el de» 

recho, una categoría del pensamiento". "Pensar en dinero es 

siempre, de un modo p otro pensar como comendante, como n 

goclante, y así todos los valores de una cultura se subvi <r 

ten bajo el signo del dinero al punto de instaurar una die, 

tadura. La jerarquización de la vida humana por posesión 

abstracta de dinero generó situaciones nuevas y conflictivas 

para el hombre medio. Ahora su libertad y libre desarrollo 

personal dependen de sus recursos monetarios. "El dinero es, 

en último término, la forma de energía espiritual en que se 

reconcentra la voluntad de dominio, la fuerza morfogenética, 

política, técnica, intelectual, eltfán de una vida de gran 

diámetro(...) La civilización caracteriza pues un período 

de cultura, período en el cual la tradición y la personally 

dad han perdido ya su validez inmediata y toda una idea ha 

de ser transformada en di^iíro para poderse realizar. Al prin 

cipio tenía bienes el que tenía poder. Ahora tiene poder el 

que tiene dinero. El dinero es el que pne al esplri'tu en el 

trono. La democracia es perfecta identificación del dinero
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• ¿i 
con la fuerza política."

Georg Sisme1 en su estudio La filosofía del-dinero de 

1900 analiza el problema para crear una metafísica de la ú. 

da. Su preocupación reside en la liberación del individuo 

y, por tanto, el fenómeno de la alienación por el tipo de 

cultura reinante lo llevaba a reflexionar sobre las causas. 

En el pasado la relación de subordinación se caracterizaba 

por ser estrecha y más directa en tanto un individuo rendía 

obediencia a otro individuo: ahora el hombre se subordina 

a poderes impersonales y anónimos o, mejor, abstractos. El 

trabajador no sabe dar cuentas del porqué de su trabajo y 

mucho menos para qué. Su sentimiento de liberación se basa 

entonces en una independencia de relaciones esclavizantes 

como las del trabajo, en el cual se siente engranaje de un 

mecanismo gigantesco. Su individualidad se rotula por su 

función dentro de ese sistema de cultura de modo qi?e se d¿ 

»arraiga al disminuir su importancia indivi<jAal con referen 

cia a objetos y seres que lo rodean. El hombre 4no tiene re. 

lación con la tierra, las cosas que lo circundan son produ¿ 

tos culturales, abstractos y etéreos. Ya no posee propieda. 

des concretas, firmes, sus posesiones no lo afirman nomo 

individuo. Por tanto se puede volcar al disfrute de los pía 

ceres o a una b£sqqada inquieta de su esencia.

"Las vividas emociones del arte, la búsqueda de un nuevo 

estilo, hacia un estilo por encima de todo, el simbolismo, 

la teosofía, son síntomas de la exigencia de una nueva, más 

profundamente sentida significación de la cosa, esto es, qm 

cada cosa tuviera sutacento espiritual completo, su valor 

completo; esto es, que este acento «ganase, por medio de Ja 

creación, de una relación con el fin de la atomización. Cun 

do el hombre moderno«es libre, libre porque todo compra o 

libre porque todo vende, busca así, tan sólo en veleidades 

problemáticas, en los objetos que tienen la misma fuerza y 

firmeza y unidad anímica que él mismo, en virtud del dinero 
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y en proporción alterada, ha perdido. Cuando velaaoi que por 

el dinero el hombre ae ha liberado de la dependencia de las 

cosas, entonces por otro lado el contenido de su yo, direc^ 

ción y determinación son los mismos pero con posesiones cotí 

cretas hasta tal punto solidarias que el continuo vender y 

cambiar, el mismo hecho de la posibilidad de vender a menu
• 5 

do significa una venta y desarraigo de valores personales"

La respuesta humana a esa indigna dependencia del dinero 

tiene en Simmel su clara especificación. "Si el hecho de qm 

el valor personal ofrecido por el dinero no puede ser com

pensado de ninguna manera, podría ser por un lado el motivo 

de incontables injusticias y situaciones trágicas; pero por 

otro se alza justamente la conciencia del valor de lo per? 

sonal, el orgullo del contenido vital de cada individuo de 

no ser contrabalanceado por ninguna alza de valores meramen

«6te cualitativas"

La solución ofrecida por Simmel para esta tragedia de la 

cultura es la idea de vida -como duración continua-.La vida 

es espíritu creativo, un esfuerzo hacia más vida y hacia - 

más que vida. Los productos culturales constituyen los ins, 

frumentos de este movimiento de la vida. Sin embargo tien 

den a hacerse autónomos y convertirse en fines en vez de se 

guir siendo medios. Este nuevo mundo se hace indiferente al 

mundo de la vida, crea sus propiffl leyes que no sólo se op<> 

nen sino que a veces se coitradicen. Las formas de la vida 

objetivadas en el mundo de la cültura pierden contacto con 

su origen, pero la vida sigue creando formas nuevas, tal 

es su condición específica y el hombre un perseguidor con«
f

tante de su desarrollo individual, vive inmerso en ese pr<> 

ceso que en cierta manera para Simmel lo esclaviza. He aquí 

cúal os la crisis de la cultura de Occidente.

-.El mundo de la gran ciudad

Desde otro punto de vista, la gran ciudad surgida al rit 
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mo de la técnica y del dinero establece cono vida arqqetí* 

pica la del burgués, cuyo baluarte es el confort, que supo 

ne una continua erogación, una adquisición de innumerables 

objetos. El dinero y la vida son inseparables al punto de 

que el honbre de la urbe tenga por ideal de existencia la 

posesión de fortuna. Viajes, aventuras amorosas con mujeres 

elegantes, ocio, lujo, refinamiento, distracciones placen

teras, todo lleva a una única condición, la riqueza.

El tema de la ciudad surgida como efecto del acelerado 

proceso de industrialización configuró un punto muy trata

do por filósofos y sociólogos• En él confluyen las graides 

crisis del siglo XX: la ruptura del grupo social primario, 

la familia; la ausencia de relaciones interpersonales, y 

por tanto, el aislamiento y la incomunicación, la situación 

opresiva del trabajador sin vivienda apropiada y con escasos 

recursos, el escapismo a través de la vida nocturna, etc.

Los pensadores centraron en su mayoría (Jaspers, Simmel, 

Spengler) el ataque a la gran ciudad en el peligro frontal 

que la vida urbana proponía para la integridad espiritual 

del hombre moderno. La gran urbe fomenta un desarraigo y a 

la vez una nivelación por lo bajo de la sociedad, le prop<> 

ne un anulamiento de sus particularidades individualizados 

ras y fomenta el espíritu de masa. La ciudad es el centro 

de la economía del dinero, de la especulación que convierte 

al hombre en letra de cambio, le pone un precio, lo esclav 

viza física y mentalmente. El individuo aprende a manejarse 

entre objetos y muy pronto olvida su categoría ontológica. 

El dinero no tiene en cuenta cialidades , la gran ciudad lo 

uniforma en la masa. En la ciudad se triunfa por dinero, se 

roba por él, hasta las grandes emociones quedan supeditadas 

al signo monetario.

A la pérdida de valores morales le corresponde la búsque^ 

da de sustitutos (Ersatz) o equivalentes mezquinos'de los 

elementos culturales que dignifican al hombre. En la ciudal 



-182-

todo pierde brillo, el instinto gregario suplanta al amor 

al prójimo; la responsabilidad de los actos comunitarios se 

esconde tras la indiferencia; la competítividad como motor 

de superación individual existe como medio de aplastar al 

resto de los que rodean al ambicioso»

Para decirlo con las palabras de una dencia nueva, la e- 

tologia, y ai la pluma de su creador, Konrad Lorenz, -?a di

ferencia de una hormiga o una termita el hombre no está ccw 

tituído por su filogénesis de tal forma que pueda conforme* 

se con su elemento anónimo y permutable entre millones idái 

ticos a él(...) Al habitante de las colmantes para seres tu 

manos útiles sólo le queda un recurso si quiere mantener 

firme su propia estimación: esto consiste en apartar del pm 

semiento la existencia de múltiples compañeros similares de 

infortunio y presentar un frente hermético al prójimo. En 

muchos bloques de viviendas se levanta entre los balcones 

de pisos contiguos un tabique que aísle para ocultarse a hs 

miradas del vecino. No se puede, no se quiere "saltar el m 

to" para «tablar contacto social con él pues se teme dema

siado percibir en su imagen el reflejo de nuestra pupia d¿ 

sesperación. Por ese camino la masificación conduce también 

al aislamiento y a la indiferencia en relación con el pró- 

jimo." 1

-.El mundo del deporte

Otro síntoma del siglo XX se halla en la popularidad del 

deporte como sustituto de los hechos épicos, de los héroes, 

de las grandes emociones por actos memorables para la hísto_ 

ría. En la década del 20 comenzó en las ciudades como Berlín 

la práctica del deporte porfeaional fomentador, antes que 

del ideal griego de cuerpo y mente sanos, de la atrofia del 

espectador pasivo. Y nuevamente el dinero, la competencia 

por el premio en metálico. La diversión del teatro o del ci 
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ne quedó opacada por el box, las carreras de bicicletas, de 

autos, la pasión por la velocidad, por el kock-out, por el 

record. La nasa urbana aprendió a sustituir sus propios he^ 

chos henicos, su valentía y arrojo, su capacidad atlética 

por las de su deportista o equipo preferido. La falsa yalo 

ración de lo corporal conllevó a un olvido del espíritu, a 

un abandono de lo que propiamente lo alisuentaba: las artes, 

el pensamiento , la reflexión. El hombre ideal de las masas 

urbanas es sano, robusto pulcro, protagodsta de hazañas de^ 

portivas en cualquiera de sus facetas pero dormido olvidado 

de todo lo que hace al hombre elevarse por encima de sus 

antepasados, los simios.

Estas tres vistas panorámicas del mundo del dinero, de' 

la gnn ciudad y del deporte constituyen el marco cultural 

para la trilogía del camino. Los tres mundos suponen no una 

ubicación temporal sino mental de la problemática tratada 

en estas obras.

-.Desde la mañana a la medianoche

1. El tema elegido: su origen y elaboración

Esta obra se publicó en 1916 y fue estrenada en 1917 

constituyendo un modelo de drama expresionista por su es*
<

tructura y tema. Se halla :dividía en dos partes y en ambas 

se suceden siete estaciones en las que, a manera de Strind

berg, como señalamos, la fábula se resuelve por continuidad 

y por Impresencia de un yo, El Cajero. El asunto del drama, 

reconoce Kaiser,surgió de un hecho real: "quería viajar a 

Italia(...) t Fui al banco para hacereemitir mi carta de 

crédito. Un viejo cajero, evidentemente muy pobre,, se hizo 

cargo de la tramitación. Mientras me sentaba allí y eepera 

ba, vino a mi mente el pensamiento de que el hombre era en 

realidad tonto. ¿Por qué no tomaba la carta de cFedito lis, 

ta para sí y viajaba él mismo al sur? Tenía yo un derecho



-184-

mayor que él de disfrutar la vida? Apenas llegado a Roma me 

♦8 impulsaba a escribir una pieza sobre el asunto."

El personaje del Cajero constituye un ejemplo de la vida 

mecanizada y sin alma del mundo moderno, su trabajo consis 

te en contar dinero todos los días de su vida sin posibili^ 

dad alguna de sobrepasar el nivel económico medio que ha Jo 

grado, teniendo que tratar por su tarea a personas de toda 

condición, entre ellos hombres gruesos y adinerados que p¿ 

recen conoce otro mundo exótico y aventurero. La tan rema

nida imagen del empleado y el obrero como parte de un gign 

tesco aparato sirve una vez más para dejar en claro la si¿ 

tuación del Cajero en su relación de dependencia absoluta 

con la jerarquía y la especialización extrema del trabajo 

que agotan sus fuerzas. También sabe acotar que para esa é 

poca el empleado alemán carecía, por ley, de vacaciones pii 

gas de modo que permanecía la vida entera detrás de un es

critorio, hecho más grave aún para la automatización de sts 

reacciones.

2. -La obra como alegato por el individuo

La atmósfera del primer acto tiendo a señalar con inten 

sidad la eficiencia de los empleados en la medida en que se 

comportan como robots y mantienen un sugestivo silencio, o 

puesto a la presuntuosa mundanidad y gordura del Director 

y del Cliente que comparten la libertad y diversión que les 

otorga el dinero. Sin embargo se halla lejos do desarrollar 

un alegato social de ribetes justicieros, antes bien la re, 

belión del Cajero ocurre por un incidente ocasional y no 

por una reflexión acerca de la desigualdad social o la ex

plotación, su voluntad de cambio se moviliza con una mujer 

envuelta en seda y no con un pensamiento acerca de la expl¿ 

tación social.

3. - Éa estación de la caída

El manejo dramático del equívoco creado en torno a la 



-185-

misteriosa dama italiana permite justificar originalmente 

la ruptura con la vida oscura y mediocre del Cajero* Este 

por suposiciones del Director del Banco cree hallarse ante 

una aventurarla que por medio de sus lujosos encantos (jo

yas, pieles, sedas, perfume) iríenta adueñarse fraudulenta

mente de mil marcos. El cuadro de vida mundano que escucha 

el Cajero lo incita a robar una fortuna e ir en su búsque

da.

DIREKTOR:(kommt zurück) Diese Dame aus Florenz- die 

aus Florenz kommen «rill- ist Ihnen schon einmal eine 

Erscheinung wie diese vorm Schalter aufgetaucht? Pelz- 

pärfumiert. Das riecht nachträglich, man zieht mit 

der Luft Abentuer ein!--Das ist die grosse Aufmachung. 

Italien, das wirkt verblüffend- märchenhaft. Riviera 

-Mentone- Bordighera- Nizza-Monte Carlo! Ja, wo Oran 

gen blühen, da blüht auch der Schwinel. Von Schwindel 

ist da unten kein Quadratmeter Erdboden frei. Dort 

wird der Raubzug arrangiert. Die Gesellschaft ver

streut sich in alle Winde. Nach den kleineren Plätzen 

-abseits der grossen Heerstrasse -schlägt man sich am 

liebsten. Dann schäumend in Pelz und Seide. Weiber! 

Das sind die modernen Sirenen. Singsang vom blaqen 

Süden - o bella Napoli. Verfänglicher Augenaufschlag 

-und man ist geplündert bis auf das Netzhemd. Bis auf 

die nackte Haut -die nackte Haut! ^(471,1)

Por el discurso del Director de adivina qué elementos son 

signos claros de sugestión para un alemán: la Riviera, los 

casinos, la vida fascinante y peligrosa por los embaucado«* 

res, la mención de un verso de Goethe, la desnudez como un 

rasgo erótico, el nombre de sirenas que reúne,como signo 

dos significados ambigCEos (engaño-amor; belleza-caída) El 

Cajero se ve invadido por esa atmósfera desconocida para un 

humilde trabajador y por ello decide dar un vuelco radical 
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en su vida* Decidido, pues, roba y comienzan a sucederás 1 

las estaciones de su camino hacia la renovación. Habiendo 

extraído 6.000 marcos acude en búsqueda de la dama italia

na que tanto lo perturbó en el banco. La conversación le » 

vela el terrible mal entendido generado por los prejuicios 

del Director y las apariencias engañosas. Su rebelión queda 

reducida a un hecho totalmente impulsivo y absurdo.

4. - La estación de amor

La compra de un cuadro de Cranach motiva el interés 

urgente de la Dama por el dinero del banco para saldar la 

deuda contraída por su hijo. Esta pintura representa el mo 

tivo bíblico de Adán y Eva pero alegóricamente remite a la 

historia que vive el Cajero. Su calda se desencadenó por 

tomar la muñeca perfumada de una dama elegante que descuida, 

damente se la tiende para abrochar su pulsera. Surge el a- 

mor abrupto e irreflexivo que le revela en su interior el 

alma dormida por el letargo del trabajo y del ámbito meca, 

nizado.

SOHN:(...) Das ist der wirkliche Sündenfall! -Ein U- 

nikum. Cranach hat ja Dutzend Adam und Eva gemalt - 

steif- mit dem Zweige in der Mitte- und vor allem die 

zwei getrennt. Es heimt das sie erkannten sich. Hier 

jubelt zum erstenmal die selige Menschheitsverkündung 

auf:sie liebten sich! (...) Diese Linie des menschli. 

eben Armes, die die weiblfche Hüfte überschneidet. Die 

Horizontale der unten gelagerten Schenkel und die 

Schräge des andern Schenkelpaares. Das ermüdet das 

Auge keinen Moment. Das erzeugt Liebe im Hinsehen

der Fleischton leistet natürlich die wertvollste Hil.
• IOfe. Geht es dir nicht ebenso? (475.1)

Las expresiones del Hijo ponen de maiifiesto hasta qué 
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punto la pintura significa para el Cajero una fiel reproduc 

ción de la propia caída, su amor como inicio de la revela

ción de su alma. En un capítulo anterior ya hemos señalado 

que la imagen del Hombre Nuevo fue referida al Nuevo Adán 

de la teología cristiana por los expresionistas como un in 

tentó de perfilar el verdadero sentido de la renovación e¿ 

piritual proclamada. En este caso particular el lazo que u 

ne al Cajero con Ad&n se basa en el interés erótico por Eva/ 

Dama italiana, interés que se revela en la miaña conversación

DAME: Dies Bild steht in enger Beziehung zu meinem 

Besuch auf der Bank.

ARBEITER: Sie?

DAME: Entdecken Sie Ähnlichkeiten? 

KASSIERER:(lächelnd) Am Handgelenk! 

DAME: Sind Sie Kenner?

KASSIERER: Ich wünsche -mehr kennenzulernen! 

DAME: Interessieren Sie diese Bilder?

KASSIERER: Ich bin im Bilde!

* 11(el subrayado es nuestro)(477,I)

El reconocimiento del C¿¿ero de estar dentro del cuadro 

se relaciona con la tentación que ha sufrido y la expulsión 

y castigo que debe padecer por escapar de un cierto orden. 

Sin embargo todo su castillo de ilusiones se derrumba cuan 

do comprende que su rebelión ha tenido un motivo falso, a 

él le está negada la vida de libertad, no puede huir del m 

cierro en que ha pasado todos esos años, ahora reata escon 

derse y escapar con la fortuna robada hasta ser atrapado. 

Pero esta primera estación del amor no es más que el comiet 

zo de su choque con la realidad.

5.-  La estación de la ruptura o liberación d< aer

Un campo cubierto de nieve, iluminado por un sol que d<> 
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ja sombras azules y un árbol del que cuelgan sus ramas has 

ta el piso. En medio de esa escena el Cajero hace un raccon- 

to de su vida como hombre viejo y de su rebelión. En pri

mer lugar un clásico parangón con la máquina. Una vez que 

se ha desprendido de los gemelos de escribiente rompe con 

su pasado, la máquina se revela. Se produce su transforma

ción. La larva de un nuevo ser se desprende de su antigua 

morada. Sin embargo su enfrentamiento se realiza con la 

muerte que parece configurarse en el árbol de ramas desnu

das como anuncio de lo que sucederá al terminar el día. Su 

decisión de seguir las estaciones lo hace despedirse tran

quilamente de la figura. Reconoce que forma parte de sí mis 

mo y que lo llevará como signo hasta el final.

La conciencia de la míerte revela hasta dónde el Cajero 

considera ese día especial como decisivo para su existencia, 

al mismo tiempo que último. Por eso hablamos de estación, 

de ruptura, ya que es una quiebra después de un balance en 

el que toma en cuenta hasta el fin trágico. Este cuadro ar 

ticula la obra en dos partes antes y después del Hombre Nue 

vo, etapa esta última que se inicia con el regreso al hogar.

6.-  La estación de la familia

Como alegoría del ámbito pequeñohurgués y configurador 

del clímax dramático el Cajero visita a su familia. La quie. 

bra de la estructura familiar, la incomunicación y aisla

miento del individuo dentro de los mrcos sociales primarios 

se dramatizan en esta ocasión, se ponen de manifiesto en el 

cuadro que contempla a su llegada: tanto su mujer, hijas,y 

madre viven pasivamente y en total dependencia de un magro 

sueldo que apenas les permite llevar una vida de limitado 

comfort. El Cajero reconoce su hastío por.'.la rutina y res

ponsabilidad de sostener con su trabajo ese pequeño múndo. 

En su búsqueda como Hombre Nuevo que ha llegado a éer en la 

escena anterior, durante esta estación halla su primer no.
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Nadie reconoce su aambio, su nacimiento espiritual hacia un 

individuo que rompe con todo lo que le quita libertad y pie, 

nitud. La verdad le ha quitado un velo a sus ojos y compren 

de el sinsentido de la vida que ha,llevado desde hace años, 

una cadena irrompible de inquebrantables rutinas. Los demás 

viven atados a ella a tal punto que la Madre del Cajero no 

resiste la ruptura de ritmo de vida y muere. Sin embargo no 

hay lugar para lamentaciones pues él ha sufrido una sacudí 

da muy fuerte de sus fibras más íntimas.

KASSIERER: (tritt rechts ein, hängt Hut und Mantel . 

auf)

FRAU: Woher kommst du? 

KASSIERER: Vom Friedhof.

MUTTER: Ist jemand plötzlich gestorben?

KASSIERER: (klopft ihr auf den Rücken) Man kann wohl 

plötzlich sterben, aber nicht plötzlich begraben wer 

den.

FRAU: Woher kommst du?

KASSIERER: Aus dem Grabe.(...) (486,1)*12

En su nuevo estado el robo se ha convertido en el signo 

de la muerte de su antiguo yo. La renovación se ha hecho 

raíz y el viejo hogar no tiene capacidad para ese nuevo 

plritu conciente de su ser. La familia es incapaz de enten 

der reacción alguna del Cajero. Todo le indica que debe «a 

lir a la búsqueda de algo más para expandir toda su alma.

KASSIERER: Schwerste Frage, Frau. Ich bin von wehen

den Baumen niedergekletttert, um eine Anwort aufzusii 

chen. Hier sprach ich zuerst vor. Es war doch selbst, 

verstäddlich. Es ist ja alles wunderschön -unstreithr 

Vorzüge verkleinere ich nicht, Aer vor letzen Prüfun 

gen besteht es nicht. Hier liegt es nicht -damit ist 

der Weg angezeigt. Ich erhalte ein klares Nein.(Er
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* 13 hat seinen früheren Anzug vollendet) (489,1) J

7»- La estación del deporte

La siguiente estación corresponde al deporte coso maní4 

testación de la masa. TambiénaSpengler le debemos la afir

mación, en La decadencia de Occidente, de que el deporte es 

propio de la civilización, de la decadencia, mientras la 

ginmasia lo es de la cultura. Los caracteres que posee aoj 

quél, pasividad del espectador, liderazgo del deportista en 

la masa que lo sigue, competencia, anhelo de records, lo c 

convierten en un ejenplo claro de la vida en la Alemania de 

los años 20. La obra hace referencia a un palacio de depoi* 

tes que obviamente es el de Berlín. En el se congregaban 

los alemanes de toda condición para unirse en la pasión más 

desenfrenada que desencadenaba la carrera de bicicletas.In 

cluso las ofertas de premios en dinero por parte de los es 

pectadores era una costumbre arraigada. Los contemporáneos 

de Kaiser pudieron verlo en numerosas oportunidades ya que 

el autor gustaba de ese espectáculo. Hasta Brecht ha dado 

testimonio del gusto alemán por ese tipo de deporte traído

• 14de Estados Unidos. 5

El público, formado por millares de personas, disfrutas 

ba del libre discurrir de sus pasiones más acaloradas. Ofn 

clan al que los contemplase una sensación de comunicación 

social nueva y catártica. La elección del Cajero no deja 

dudas al respecto, deea^ver el efecto que causa en la ma

sa de espectadores la tensión surgida por una competencia 

con premios en dinero.

KASSIERER: Kindisch. Einer muss der erste werden, weil 

die andern schlechter fahren.-Oben entblösst sich der 

Zauber. In dreifach übereinandergelegten Ringen -voll, 

gepfropft mit Zuschauern- tobt Wirkung. Im ersten Rang



-191

-anscheinend das bessere Publikum tut sich noch Zwang 

an. Nur Blicke aber weit -rund-stierend, Höher schon 

Leiber in Bewegung, Schon Ausrufe. Mittlerer Rang! - 

Ganz oben fallen die lezten Hüllen. Fantasiertes Ge

schrei. Brüllende Nackheit. Die Galerie der Leidens 

schäft! -Sehen Sie doch: die Gruppe. Fünffach verseh 

rankt. Fünf Köpfe auf einer Schulter. Um eine heulen 

de Brust gespreizt fünf Armpaare. Einer ist der Kern, 

Er wird erdrückt -hinausgeschoben- da purzelt sein 

steifer Hut - im Dunst träge sinkend- zum mittleren 

Rang nieder. Einer Dame auf den Busen. Sie kapiert es 

nicht. Da ruht er köstlich. Köstlich. Sie wird den Hk 

nie bemerken, sie geht mit ihm zu Bett, zeitlebenslang
* 15 

trägt sie den steifen Hut auf ihrem Busen! (495,1)

Como espectador casi siempre pasivo en esta estación el 

Cajero analizará paso a paso cómo los tres circuios socia

les que rodean la pista se unen por medio de un accidente 

mortal que nadie percibe por el estado de excitación total 

que acosa por completo al palacio de deportes. La muerte de 

uno de los espectadores se dibuja primeramente como la cal^ 

da del sombrero. A su paso las diversas capas sociales van 

cayendo en el éxtasis casi erótico de la pasión masiva. El 

espectadeovCajero cree haber encontrado un sentido a su re 

belión intespestiva.

KASSIERER: (...) (hinausweisend) Das ist es, das ist 

als Tatsache erdrückend. Das ist letzte Ballung des 

Tatschächlichen. Hier schwingt es sich zu seiner »ch 

windelhaften Leistung auf. Vom ersten Rang bis in die 

Galerie Verschmelzung. Aus siedender Auflösung des ajn 

zelnen geballt der Kern: Leidenschaft! Beherrschungen 

-Unterschiede rinnen ab. Verkleidungen von Nacktheit 

gestreift:Leidenschaft! -Hier vorzustossen ist Erleb^ 
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nis. Türen -Tore verschweben zu Dunst« Posaunen achine 

ttern und Mauern Kieseln. Kein wiederstreben -Keine 

KEUSCHHEIT= Keine Mütterlichkeit- keine Kindschaft: 

Leidenschaft! Das ist es. Das lohnt. Das lohnt den 

Griff -das bringt auf breiten Präsentiertbrett den

* 16Gewinn geschichtet! (496,1)

La sociedad civilizada pierde todo freno y nuestra su g 

ce dionislaco, anbiguo, ancestral. Ya no quedan en la con

ciencia por esos momentos vínculos faniliares o sociales 

(juego de palabras Türen/Toren). La vida afluye en la masa 

como un río. La referencia a Jericó está ^marcada por los 

té mi nos Posaunen y Kieseln (trompetas/muros) para dar di

mensión a la alegría del Cabero ante lo que considera un lo 

gro de todos sus actos del día. Ha logrado por un momento 

una humanidad libre, igualitaria, desnuda. Como miembro de 

la clase media alude a ideas socialistas que para esa épo

ca encontraban la voz en políticos y ricos industriales de 

la talla de Walter Rathenau (1867-1922). Afirmaba Rathenau 

en uno de sus tantos ensayos de socialismo utópico: "El fin 

de la revolución mundial en que hemos entrado en un senti

do está en suprimir la diversidad de clases en los pueblos. 

Redención de las capas sociales inferiores para entrar en 

el reino de la libertad y del espíritu. Nadie puede redimir 

se a sí mismo pero ai a los demás. Clase por clase, persona 

por persona, así se redime a un pueblo. Pero es preciso qte 

todos estén dispuestos a emprender la tarea con buena volm 

tad".*17

KASSIERER: (beiseite stehend, lopfnickend) Das wird es. 

Daher sträubt es sich empor. Das sind Erfüllungen. Heu 

lendes Wehen vom Frühlingsorkan. Wogender Menschheits, 

ström. Entkettetf rei. Vorhänge hoch- Vorwände nimler. 

Menschheit. Freie Menschheit. Hoch und tief -Mensch.
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Keine Ringe- keine Schichten- keine Klassen, Ina uni

endliche schweifende Entlassenheit aus Froh und Lohn 

in Leidenscaft. Rein nicht- doch frei! -Das wird der 

Erlös für meine Keckheit. (Er zieht das Bündel Scheiß 

ne hervor) Gern gegeben- anstandlos beglichen! 

(498,1) 10

Sin embargo el segundo no se presenta cuando los aspee 

tadores a pesar del premio riquísimo se silencian totalmen 

te ante la presencia de su Alteza Real. Reconoce que no hay 

humanidad liberada por su mano, pues la sola presencia de 

un personaje real frena abruptamente su pasión. Como un pm 

sador al estilo de Rathenau, el Cajero maldice juna tradi

ción aristocrática de respeto y endiosamiento a la nobleza 

sumado al afán de prestigio social de los burgueses, como 

trabas serias para un sentimiento democrático de igualdad 

.como se había dado momentos antes.

8.- La estación del placer mundano

Ahora es el turno de un salón de baile. Una sensación 

nueva le toca comprobar, la sensibilidad en un ambiente mm 

daño. El Cajero se viste ahora de frac y bastón. En un apr 

tado se hace servir las mejores cosas y llama a las másca

ras para bailar, recibiendo unaiticipo del grotesco de su 

muerte al hacer bailar a una máscara con una pierna de ma

dera. Los efectos cómicos del inicio de la estación provo

cados por su ignorancia de la vida mundana concluyen en la 

vaciedad y fragilidad del mundo nocturno que se demuestra 

poblado de seres innobles y bajos.

La huida desilusionada del Cajero promueve a su vez la 

muerte del Camarero en trágicas circunstancias. Algunos a- 

sistentes roban el dinero dejado por el Cajero para pagar 

la abultada cuenta y lo hacen sin contemplar la situación 

del pobre dependiente.
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KELLNER: (ausbrechend) Der Sekt -Das Souper- das re_ 

servierte Zimmer -nichts bezahlt. Vier Flaschen Pomo» 

ry -zwei Portionen Kaviar -zwei Extramenus - ich muss 

für alles ankommen. Ich habe Frau und Kinder. Ich bin 

seit vier Monaten ohne Stellung gewesen. Ich hatte iir 

eine schwache Lunge zugezogen. Sie können mich doch

* 19 nicht unglücklich machen, meine Herren? (506,1)

La escena, aún siendo secundaria, muestra la indiferenv 

cía de los □hombres por la suerte de un pobre individuo qte 

decide suicidarse ante la imposiblidad de pagar la cuantío 

sa deuda causada por el robo del dinero. La reacción de la 

asistentes denominados "caballeros" pone de manifiesto la 

falta de una conciencia humanitaria en los sectaes «ocíale 

responsables del destino de Alemania.

9.-La estación de la fe

En el palacio de deportes y en el salón de baile habla 

aparecido ya un personaje decisivo para el fin del Via Cru- 

cia. Nos referimos a la muchacha del Ejército de Salvación 

que recorre la ciudad con el llamamiento de güera (The War 

Cry), publicación periódica de dicha institución.

La última etapa del camino se ocupa pues de la Religión 

en la gran ciudad, del Ejército de Salvación. Generalmente 

esta manifestación reíi¿osa se la ha considerado cono opus 

ta al culto protestante y católico pero a la vez ci>mo con* 

ciliación de una creencia de corte cristiano con una preo-
I 

cupación por las clases més desprotegidas de la civiliza

ción industrializada. Sus orígenes ingleses en barrios hu

mildísimos le dio la tónica de enviar el mensaje divino a 

través de una ayuda social muy intensa a hombres sjln trab¿
i

jo o simples vagabundos comsiderados víctimas de la socie

dad que los separa de su núcleo. La conjunción de Bocialijs 

mo y cristianismo fue vista general raerte como negativa por
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los escritores desde la famosa Comandante Bárbara (1905) efe

• 20Bernard Shaw ; en la literatura alemana tanto Sternheim

en 1913(1914) y Kaiser en la obra que tratamos pusieron en 

duda la verdadera convicción de sus miembros; Brecht en 

rias oportunidades: Ascenso y caída de la ciudad de Mahago 

nny(1929), En la espesura de la ciudad (1923)» Happy End 

(1929) y Santa Juana de los Mataderos (1932). En este últi^ 

mo drama la crítica planteada a esa comunidad religisa tie^ 

ne que ver con una cuestión de principios ideológicos con

tra el capitalismo industrial, del cual se consideraba un 

simple instrumento a toda organización religiosa tal como 

el Ejército de Salvación. La idea kaiseriana a este respec 

to consiste- en poner de relieve el aislamiento y abandono 

que sufre el hombre en la gran ciudad aun participando de 

una comunidad tan ejemplar como es la religiosa. Vale decir 

que ni siquiera la religión, refugio íntimo del individuo 

y fuente de paz para todo conflicto deja de ser una simple 

reunión hipócrita donde la verdad queda oculta entre conf£ 

alones falsas. Sólo el hombre que rompa con esas ataduras 

descubrirá la verdad. ¿Pero qué precio hay que pagar para 

esa develación? El Cajero es uno de los que saben las con<- 

secuencias últimas efe su atrevimiento. Reconoce en un monó

logo final que la sociedad se halla confuta hasta en sus 

creencias por el dinero.

El Cajero debe asistir pasivamente al Relato que en el 

estrado hacen los hombres y mujeres salvados por haber en- 

oontrado su alma. Todo resulta ser paródico intencionalmen 

te dado que cada uno extracta una de las situaciones por 

las que pasó el Cajero y, si bien afirman haber recuperado 

su alma, ninguno deja de abalanzarse ante el dinero arroja 

do por el protagonista.

Enumeremos alas situaciones paralelas que se presentan en 

el estrado:

1. referido al deporte: relato de un cliclista, luego <ü 

cual se hace referncia a la carrera de sais días.
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SOLDAT: (...) Ich führte ein Leben, ohne an meine See 

le zu denken. Ich dachte nur an den Leib. Ich stellte 

ihn gleichsam vor die Seele auf und machte den Leib 

immer stärker und breiter davor(...) Ich war eitel 

auf die Schnelligkeit meiner Füsse in den Pedalen, auf

21die Kraft miener Arme an der Lenkstange.(509,I)

2. - referido a la vida mundana del salón de baile.Se menein

na un hombre con pierna de palo.

SOLDAT: (Mädchen -auftretend)(...) Ich hatte einen 

Herrn bei mir und er verlangte, dass wir mein Zimmer 

dunkel machten. Ich drehte das Licht aus, obwohl ich 

es nicht so gewöhnt war. Später, als wir zusammen 

ren, verstand ich seine Erforderung. Denn ich fühlte 

nur den Rumpf eines Mannes bei mir, an dem die Beine 

abge schnitten waren. Das sollte ich vorher nicht sehen. 

Er hatte Holzbeine, die er sich heimlich abgeschnallt 

hatte. Da fasste mich das Entsetzen und'liess mich >• 

nicht wieder los. Meinen Leib hasste ich -nur meine

* 22Seele konnte ich noch lieben. (511,1)

3. - referido al ambiente familiar:

SOLDAT: (älterer Mann) Lasst euch von mir berichten. 

Es ist eine alltäglichen Geschichte, weiter nichts. 

Darum wurde sie meine Sünde. Ich hatte eine gemütli- r 

ehe Wohnung, eine zutrauliche Familie, eine bequeme 

Beschäftigung - es ging immer alltäglich bei mir zu.

EINER:(schon kommend) Meine Sünde! (oben) Ich bin F¿ 

milienvater. Ich habe zwei Töchter. Ich habe meine 

Mutter noch« Wir wohnen alle in drei Stuben. Es ist 

ganz gemütlich bei uns. Meine Töchter -eine spielt

baile.Se
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Klavier-eine stickt. Meine Frau kocht. Meine Mutter 

begiesst die Blumentöpfe hinter« Fenster. Es ist urge 

mütlich bei uns. Es ist die Gemütlichkeit selbst. Es 

ist herrlich bei uns -grossartig- vorbildlich -prak_ 

tisch -musterhaft--(verändert) Es ist ekelhaft- ent_ 

setzlich - es stinkt da - es ist armselig- vollkommen 

durch und durch armselig mit dem Klavierspielea -mit 

den Sticken- mit den Kochen- mit den Blusenbegiessen« 

(Ausbrechend) Ich habe eine Seele! Ich habe eine Se¿
« o -a 

le! Ich habe eine Seele! Ich habe eine Seele! (513,1) J

4.« referido al robo de dinero!

SOLDAT: ( in mittleren Jahren,auftretend) Meiner See 

le war es nicht leicht gemacht, zu triumphieren. Sie 

musste mich hart anfassen und rütteln. Schliesslich 

gebrauchte sie das schwerste Mittel. Sie schickte midi 

ins Gefängnis. Ich hatte in die Kasse, die mir anver 

traut war, gegriffen und einen grossen Betrag defrau 

diert. (513,1) 211

La sucesión de relatos se interrumpe para el discurso fi. 

nal del Cajero que hace las veces de racconto y conclusión 

de toda la obra. Primeramente explica el sentido del titule 

el día le ha servido para su búsqueda, la noche le ha dado 

aparentemente una explicación para su febelión.

KASSIERER:(...) Station hinter Station versank hinter 

ntinem whndernden Rücken. Dies war es nicht! Was ist 

es! Was ist es? Was ist es nun, das diesem vollen Ein 

sat. lohnt? --Dieser Saal! (514,1) ^5

Convencido de que su transformación es común a todos los 

presentes, arroja lo que para 61 constituye la causa de co 

rrupción del mundo, el dinero. Su forma de expresarse es bi



-198-

blica en tanto se erige como misionero de una nueva Humani, 

dad. Hay una evidente alusión al canto en la hoguera de los 

jóvenes del Libro de Daniel.

KASSIERER: Dieser Saal ist der brennende Ofin, den eu 

re Verachtung für alles Armselige heizt. Euch werfe 

ich es hin, ihr zerstampft es im Augenblick unter eu 

ren Sohlen. Das ist etwas von dem Schwindel aus der 

Welt geschafft. Ich gehe durch eure Bänke und stelle 

mich dem nächsten Schützmann: ich suche nach dem Be^

* 26 kenntnis die Busse. So wird es vollkommen I (515,1)

La conversión no ha sido tal, todos se arrojan desesper 

rados al dinero, menos la Muchacha, lo cual lo lleva a anun 

ciar un nuevo Adán y una nueva Eva, tema prefigurado en el 

cuadro de Cranach al comienzo de la obra.

KASSIERER: (er bemerkt die verlassenen Pauken, nimmt 

zwei Schlägel) Weiter.(Kurzer Wirbel) Von Station zu 

Station. (Einzelne Paukenschläge nach Satzgruppen) 

Menschenscharen dahinten. Gewimmel verronen. Ausge

breitete Leere. Raum geschaffen. Raum. Räumt (Wirbel) 

Ein Mädchen steht da. Aus verlaufenen Fluten -aufrecht 

verharrend! (Wirbel) Mädchen und Mann. Uralte Gärten 

aufgeschlossen. Entwolkter Himmel. Stimme aus Baumwij) 

felstille. Wohlgefallen. (Wirbel) Mädchen und Mann - 

ewige Beständligkeit. Mädchen und Mann -Fülle in Le¿ 

ren.(516,1) 2?

Sin embargo ella lo entrega a la policía para cobrar el 

dinero del rescate,revelando al mismo tiempo la falsedad de 

su actitud bondadosa. El Cajero muere abandonado,volviendo 

a encontrar la imagen della muerte que divide la primera de 

la segunda parte. Su final es negativo con respecto a la n 

novación conjunta de la Humanidad pero positivo en el e«n- 
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tido de que su ser íntegro ha aflorado por obra de ese re 

nacer en las aguas del Nuevo Hombre.

10.-  Los personajes del drama de estaciones

Demás está decir que la obra cumple con las caracterís

ticas presentadas en la introducción con referencia a la 

estructura unipolar del drama. Todos los personajes son ti. 

pos, abstracciones carentes de particularidades que están 

en el drama en función única y exclusiva de hacer pie al 

acontecer dramático centrado en el protagonista. La pers

pectiva es una , la del antihéroe, las carectizacionee de 

individuos no cuentan cuando se hace un teatro de tesis cío 

no éste. Así tenemos la Dama, el Director, la Máscara, etc. 

Tampoco cuenta lo que dicen si no se relaciona coso reafir 

mación o polémica con lo dicho por el protagonista. En sin 

tesis,el agrupamiento de todos los caracteres excluyendo al 

Cajero nos daría por resultado un frente, el mundo, ante el 

cual choca este individuo renacido, al punto de abrir un a 

bismo infranqueable entre él y los demás. La muerte desea

da no es más que una corroboración de osa quiebra de ralacita 

entre el yo y el mundo.

Con respecto a elementos secundarios que delinean los ca 

racteres,dentro de su condición de aspectos irrelevantes , 

existen indicios valiosos tales como la gordura del Direc

tor y el Señor que deposita el dinero del robo, la vestimm 

ta lujosa de la Dama, el lugar donde se aloja. En el hogar 

la actividad de las mujeres, la alimentación, la pipa, las 

pantuflas del Cajero. Un signo del creciente antisémitismo 

surgido irremediablemente en el pueblo como explicación fk 

cil de sus propios fracasos se presenta ellos Judíos jue-» 

ces de la carrera de bicibletas. Estos Judíos no tienen um 

fisonomía particular sino que intencionalmente carecen de 

rostro como parte de la masa anónima pero con posesión de 

capi tales.
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11.-Los monólogos

El aislamiento del protagonista se expresa por el recur 

so del monólogo. En la obra que analizamos dos son los que 

articulan el esqueleto dramático: a) el del final de la pri

mera parte o monólogo del árbol y b) el del final de la «e 

gunda parte o monólbgo del tambér. Ambos sostienen como pi_ 

lares el encadenamiento de estaciones a la vez que se reljá 

clonan íntimamente. Veamos pues los elementos del primero.

El Cajero se encuentra en un campo de nieve y cree ver 

la muerte en las ramas de un árbol. Su nueva conciencia lo 

hace reflexionar sobre su pasado.

KASSIERER: (...) Solch ein Mensch ist doch ein Wunder^ 

werk. Der Mechanismus klappt in Scharnieren -lautlos. 

Plötzlich sind Fähigkeiten ermittelt und mit Schwung
»2 ft 

tätig. Wie gebärden sich meine Händel(481,I)

Reconoce al hombre del siglo XX convertido en máquina, 

pero potencialmente pasible de revelarse y transformarse en 

un nievo ser desplegando todas sus potencialidades. Sin eme 

bargo no cansa de sorprenderse al contemplar el giro que ha 

tomado su vida.

KASSIERER;(...) Am Morgen noch erprobter Beamter. Mann 

vertraut mir runde Vermöge an, der Baunverein deponiert 

Riesemummen. Mittags ein duchtriebener Halunke. Mit 

allen Wassern gewaschen. Die Technik der Flucht bis 

in die Details durchgebi lebt. Das Ding gedreht und hin. 

Fabelhafte Leistung. Und der Tag erst zur Hälfte be¿ 

wungen! (482,1)

La presencia de la muerte en el árbol le concede la opoi? 

tunidad de pactar un plazo hasta la noche para poder vivir 

los grandes acontecimientos que le depara el día. No olvida 

pues que el ftial de su camino será la muerte que lleva con
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sigo alano.

KASSIERER: (...) Ich sehe, wir haben via zu einem an 

nehmbaren Grade eine Verständigung erzielt. Das ist 

ein Anfang, der Vertrauen einflosst und im WirUL kom 

mender grossartiger Ereignisse den nötigen Rückhalt 

ahafft.(484,1)* 30

En el segundo monólogo el tema de la muerte se cierra r 

circularmente, cumplido así el ciclo de peregrinaciones; 

y, a pesar de lo dicho por el Cajero en sus estaciones ha 

dejado al espectador un profundo mensaje de renovación.

KASSIERER: (...) In schneelastenden Zweigen verlacht 

-jetzt im Drahtgewirr des Kronleuchtes bewillkommt! 

(Posaunenstösse) Ich melde dir meine Ankunft! (Posau 

nenstosS) Ich habe den Weg hinter mir. In steilen Kur^ 

ven steigend keuche ich herauf. Ich habe meine Kräfte 

gebraucht. Ich habe mich nicht geschont! (Posaunen - 

stoss) Ich habe es mir schwer gemacht und hätte es so 

leicht haben können -oben im Schneebaum, als wir auf 

einem Ast sassen. Du hättest, mir ein wenig dringliclar 

zureden sollen. Ein Fünkchen Erleuchtung hätte mir gjs 

holfen und mir die Strapazen erspart. Es gehört ja so 

lächerlich wenig Verstand dazu! (Posaunenstoss) Warum 

stieg ich nieder? Warum lief ich den Weg? Wohin laufe 

ich noch? (Posuanenstösm) Zuerst sitzt er da -kmchen- 

nackt! Von morgens is mitternachta rase ich im Krei. 

se -nun zeigt sein fingerhergewinktes Zeichen den 

Ausweg---wohin?!! (Er zerschiesst die Antwort in sei^ 

ne.Hemdbrust. Die Posaune stirbt mit dünner werdenden
♦ 31

Ton an seinem Mund hin) (517,1)

En ambos monólogos sus procesos espirituales se realizan 
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espacialmente, se convierten en espacio por medio de un e* 

lamento que acompaña al protagonista en sus disqusiciones 

de tipo reflexivas, en un caso es el árbol como tú pues • 

necesita dialogar sobre lo acontecido. En el monólogo find, 

es el tambor porque su discurso es proclama, mensaje y el 

ritmo del tambor va mareando la intensidad emotiva de lo <i 

cho.

También se podría decir que siendo la actividad del pro 

tagonista una conjunción entre hacer y padecer, los monólo 

gos son las partes casi exclusivas donde no existe una ac

titud contemplativa; antes bien son las que muestran al vr 

dadero carácter del protagonista en sus múltiples facetas.

Si volvemos a considerar la estratificación que Horst 

Denkler puntualizó para el cambio del protagonista en el 

drama unipolar la podríamos aplicar al esquema de los monó

logos. En un primer momento la transformación es física: co 

rresponde en el primer monólogo al lanzamiento de los gese 

los de su humildescamisa de escribiente que debe ser prot£ 

gida por ese medio; luego es psíquica: de cajero pasa a-la 

drón, marcado en ambos monólogos; tercero, anímica: la cotí 

vicción de vivir grandes acontecimientos durante el día; c 

cuarto, espiritual: la conciencia de ser un Hombre Nuevo y 

quinto, la muerte, que en el primero se posterga en un pa£ 

to y que en el segundo reaparece para buscarlo. La muerte 

desde este punto de vista no es castigo sino culminación, 

coronamiento de una conciencia de individualidad.

Finalmente si hemos de caracterizar a los monólogos, tan 

centrales en este drama diremos que son el medio de propav 

ganda e información de los cambios sufridos por el yo en su 

contacto con el mundo y en su reencuentro consigo mismo. A 

demás constituyen el punto de partida y llegada del traye£ 

to anular que describen sus estaciones.

12.-Los símbolos

La escena expresionista se caracteriza por romper la i
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lusión de realismo en vías de la utilización del espacio 

dramático para signo de otra realidad, generalmente interior« 

La riqueza de símbolos en esta obra nos obligará a hacer ’ 

breve mención de ellos por temor a ser repetitivos acerca 

de su función.

al —el banco: el sólo hecho de que la obra tenga como esce» 

nario para el comienzo de la obra una sala de un pequeño 

banco particular además de ser revolucionario para la épo

ca constituye un marco apropiadamente realista para mostra* 

la mecanización de los hombres que están en ella, principal 

mente el Cajero y la fría relación de distanciamiento que 

se entabla entre los individuos« A su vez la gordura del 

Director y de su cliente adinerado remite .a su condición de 

burgueses acomodados, de buena vida y sin penurias económi, 

cas. Otro tanto ocurre con los elementos tales como el abri. 

go de pieles, el ruido de la seda:, el perfume, las joyas, 

los que convierten a la señora extranjera en la ambigua p<» 

sibilidad de ser una aventurera o una dama pudiente.

-2-el cuadro: Obviamente la obra pictórica no ha existido 

nunca. Lucas Cranach (1472-1553) perteneció a la escuela de 

Donau y su característica fue una vuelta al sentimiento de 

la naturaleza como ruptura con la tradición medieval. A p£ 

tir de 15O8 se ocupó del tema de la Caída con el motivo per 

manente de la manzana en la mano de Eva, pero no existió 

ninguno con sentido erótico tal como lo anuncia el Hijo de 

la Dama. Respecto de la eroticidad(Venustas) de sus creacip 

nes "Cranach anda lejos de ser el Boucher o el Fragonard de 

su siglo (...) A diferencia de lo que sucede con Boucher o 

Fragonard la abundancia de asuntos eróticos en la obra de 

Cranach no permite sacar conclusiones por lo que respecta 

a su disposición innata y a su conducta." Sus cuadros e 

róticos fueron los desnudos femeninos de El juicio de Paris 

Ninfa descansando, o sea referidos siempre a temas mitoló* 

gicos y no teológicos.

Lo importante de la inclusión del cuadro es la presencia 
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de una pareja antee de la caída y el profundo sentido eróti

co que ejerce sobre el Cajero, en tanto que por ese medio 

su alma se revela. A su vez, tal como Adán, este Nuevo Adán 

caerá también para la sociedad por esta Eva-Dama italiana 

con la misma trascendencia que la culpa y castigo primige^ 

nios tuvieron. El Cajero será -mensaje en su padecer y ex

piación.

-3-la muerte: con esta denominación aludimos a la situación 

concreta del cuadro en el cual predominan elementos de rica 

connotacáó-a)campo cubierto de nieve y el sol con sombras 

azules en el segundo monólogo.

KASSIERER: (...)Kälte ist Sonne. Sonne ist Éalte. Fte 

bernd friert der Leib. Felder öde. Eis im Wachsen, to*

* 33entrinnt? Wo ist Ausgang?

La primera aparición escenpgráfica de la nieve y del sol 

como elementos de gran luminosidad cobran sentidos al ser 

reempleados en el final para marcar en primer lugar la des

realización del espacio concreto y la clara alusión al in-* 

terior de su yo, y en segundo lugar, el profundo abismo cr 

nido entre el protagonista transformado y el resto del mun 

do, a la ves que el acoso y la lucha que se le presenta en 

tal enfrentamiento. La transformación es lucha y victoria 

de la indiferencia del mundo masificado que aplasta en el 

aislamiento al Individuo que reflota de él.

b) gemelos de escribiente: fácil signo del desprendi

miento de todo su pasado como máquina sometida,/$8V?avo del 

trabajo; liberación (Aufbruch)

c) el árbol de la muerte: en el periódico Jugend ap¿ 

recido en 1897 se publicó un poema de Paul Heyse llamado 

"La muerte en el árbol" (Der Tod im Baum) con una ilustra

ción de Angelo Jank. La similitud del hecho puede permitir, 

nos una relación entre este poema ilustrado y el árbol del 

monólogo.
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Der Tod im Baus

Im Nebelduft am Strassensaun 
Da steht ein Ebereschenbaum.
Die Früchte schimmern blutigroth, 
Im kahlen Wipfel hockt der Tod.

Die Fiedel hält die Knochenhand, 
Mit Menschensehnen bleich bespannt. 
Den Schädel, der wie Silber glänzt, 
Ein Kranz von Vogelbeeren kränzt.

Der Kiefer Blank die Zähne zeigt, 
Er grinst vergnügt und sin£ und geigt, 
Aus schwarzer Ackerfurch'zuhauf
Ein Schwarm von Krähen flattert auf.

Der Singsang des Gerippleins gellt: 
Nun bist Üu mein. Du weite Welt!
Die schwarzen Vögel hörich schrei’n, 
Ihr sollt die Todtengräber sein.

Was je geblüht, was je gelacht, 
Wird nun in's kalte Grab gebracht.
Die Welt ringsum liegt tod und stumm- 
Was hör'ich dort noch für Gesumm?
....................................................................................*34

Las características de esta muerte que se forma de un ár 

bol seco que parece un esqueleto riente sosteniendo en la 

mano el sombrero del Cajero nos obligan a realizar la acia 

ración de que si bien lo incluimos dentro del capítulo de 

símbolos, la figura de la muerte es una alegoría típica de 

la misma.

El Cajero reconoce la muerte como parte de sí mismo, co 

mo ineludible necesidad de cambio en el nuevo ser. La afrm 

ta con madurez, sin miedo con una fuerza de espíritu que la 

ganado en horas para vivir el día decisivo^de existencia o- 

paca y anónima.

KASSIERER: (...) Verzeihung, ich rede doch mit Sie an. 

Wir stehen doch wohl auf du und du. Die Verwandschaft 

bezeugt sich innigst. Ich glaube sogar, du steckst in 

mir drin. Also winde dich aus dem Astwerk los, das dich 

von allen Seiten durchsticht, und rutsche in mich hin 

ein. Ich hinterlasse in meiner zweideutigen Lage nicht
• 3 5

gern Spuren. (484,1)
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La muerte es una parte de la vida y como tal cada hombre 

la lleva consigo, En el Cajero su carga se transforma en la 

urgente necesidad de hallar un sentido a su rebelión, su 

conflicto se apacigua con la convicción de que se halla en 

la búsqueda de algo nuevo en el camino emprendido que par£ 

dójicamente lo hundirá más y más.

-4-los geranios marchitos: la escena familiar que inicia la 

segunda parte se halla plena de indicios para concluir el 

envejecimiento y anulación de un sistema de vida, la deseos 

posición de ese ámbito pequeño-bugués sostenido por ideja 

les que la Primera Guerra echará por tierra. Notablemente 

se pueden marcar las huellas de Nietzsche en este cuadro 

familiar por elementos tales como la música de Wagner, la 

inepritud de la mujer moderna para afrontar un nuevo tipo 

de vida más responsable, su reclusión en actividades ocio

sas y su falta de educación espiritual en el sentido más 

trascendente, la minimización de la vida encadenada en una 

rutina inamovible y sagrada que anula toda libre expansión 

de nuestras fuerzas vitales,etc.

KASSIERER: (herumblickend) Alte Mutter am Fenster* 

Töchter am Tisch stickend- Wagner spielend. Frau die 

Küche besorgend. Von vier Wänden umbaut- Familienleben. 

Hübsche Gemütlichkeit des Zusanmenseins, Mutter-Sohn- 

Kind versammelt sind. Vertraulicher Zauber. Er spinnt 

ein. Stube mit Tisch und Hängeilampe. Klavier rechts.
.'i

Kachelofen. Küche, tägliche Nahrung. Morgens Kaffee, 

mittags Koteletts. Schlafkammer -Betten, hinein-hinaus• 

Vertraulicher Zauber -Zuletzt- auf dem Rücken- steif 

und weiss. Der Tisch wird hier an die Wand gerückt- 

ein gelber Sarg streckt sich schräg, Beschläge absch 

raubbar -um die Lampe etwas Flor -ein Jahr wird nicht

•36das Klavier gespielt---!488,1)
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-5-E1 sol, el frío:son loa elementos más abstractos emplea 

dos en la obra pero de profunda significación para concre

tar la idea de muerte-renovación:

KASSIERER: (...) Ich habe meine Stirn durch Schollen 

gebohrt« Hier hangt noch Eis. Es hat besondere Anst

rengungen gekostet, um durchzukommen. Ganz besondere 

Austragungen. Ich habe mir die Finger etwas beschmutzt 

Man muss lange Finger machen, um hinauszugreifen. Man 

liegt tief gebettet. So ein Leben lang schaufelt mach 

tig. Berge sind auf einen getürmt. Schutt, Müll -es 

ist ein riesiger Abladeplatz. Die gestorbenen liegen 

ihre drei Meter abgezahlt unter der Oberfläche- die 

Lebenden verschüttet es immer tiefer.

Aufgetaut! Von Stürmen -frühlinghalt- geschüttelt. Es 

rauschte und brauste -ich sage dir, es hieb mir das 

Fleisch herunter, und mein Gebein sass nackt. Knochen 

-gebleicht in Minuten. Schädelstatte t Zuletzt schmolz 

mich die Sonne wieder zusammen. Dermassen von Grund 

auf geschah die Erneuerung. Da habt ihr mich.(486,1) 

(el subrayado es nuestro)

El hombre para el expresionismo se halla enterrado por 

la rutina, la monotonía de la vida y de las convenciones al 

punto de sentirse incapaz de vivir plenamente su existencia; 

de allí el frío, el hielo, la montaña de basura. Otro tanto 

de alusión pero ahora irónica es la necesidad de dedos lar 

gos, esto es, el robo como medio de liberación. Sin embargo 

la experiencia de la muerte es decisiva para el cajero como 

paso previo a la visión del Sol equivalente a la renovación 

plena. El sol también fue significativamente utilizado en 

HSlle Weg Erde como anuncio de la llegada al paraíso.

En relación con el punto b) del item -3-el ruido de ca

denas rotas en la escena familiar son equivalentes connota



-208-

tivamante con los gemelos de escribiente.

KASSIERER: Ohne Knopfe. Die Knöpfe habe ich hier '• 

Triumph der Kaltblütigkeit!--Paletot- Hut- ja, es gdk 

ohne fetzen nicht ab, wenn man über die Rücken setzt. 

Sie fassen nach einem- sie krallen Nagel ein! Hürden 

und Schranken- Ordnung muss herschen. Gleickfaeit für 

alle. Aber ein tüchtiger Sprung- nickt gefackelt- und 

du bist aus dem Pferch- aus dem Göpelwerk. Ein Gewalt^ 

freich, und hier stehe ich! Hinter mir nichts- und vor

*mir? (Er sieht sich im Zimmer um) (487,1)

El motivo del sol y del hielo reaparecen el la estructu 

ra circular de esta pasión en eú monólogo final del Gajes 

ro, pero esta vez como mención a su aislamiento total del 

resto del mundo. El sol ilumina y entibia al individuo re

novado pero único en su destino contradictoriamente fatal.

KASSIERER: (aus erhobenen Händen die Schlägel fallen 

lassend) Hier stehe ich. Oben stehe ich. Zwei sind zi» 

viel. Der tfaum fasst nur einem. Einsamkeit ist Raum. 

Raum ist Einsamkeit. Kälte ist Sonne. Sonne ist Kälte. 

Fiebernd blutet der Leib, Fiebernd friert der Leib. 

Felder öde. Eis im Wachsen. Wer entrinnt? Wo ist Au¿ 

gang? (516,1)

>6- El símbolo cristiano

En el anterior item 5 hemos citado un párrafo donde el 

Cajero rancia su muerte después de ardua lucha y utiliza el 

término Schädelstätte cuya traducción seria Calvario, esto 

es, lo sufrido en el Golgotha por Grieto; y por tanto si se 

güimos la línea bíblica debemos pensar en la resurrección 

de Cristo que|también vive el Cajero en ese día.

El juego de alusiones continúa cuando relata a la fami* 

lia su imagen de la Dama italiana bajo el engaño de ser u- 

na nueva amante del Director.
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KASSIERER: Er hat eine neue Matresse auf dem Korn. I 

talienerin -Pelz» Seide- wo die Orangen blühen. Han¿ 

gelenke wie geschliffen. Schwarzhaarig- der Teint ist 

dunkel. Brillanten. Echt -alles echt. Tos- Tos- der 

Scluss kling wie Kanaan. Hol'einen Atlas. Tos-Kanaan.

U86,I) */|°

Canaan se convierte en este juego de palabras con To¿ 

cana, en una especie de tierra prometida para el Hombre Nw 

vo, surgido por la ex|¡íuberante presencia de una mujer.

Sin embargo el rastreo de alusiones al cristianismo no 

cobra sentido si no nos remitimos a la condición de Via Cru 

cik que el drama de elaciones encierra. Las referencias a él 

a lo largo de la obra subrayan una y otra vez el padecer del 

yo frente al mundo. Por tanto no falta la crucifixión.

SCHUTZMANN: Drehen Sie das Licht wieder an.

MÄDCHEN:(tut es. Im selben Augenblick explodieren 

knallend alle Lampen)

KASSIERER: (ist mit ausgebreiteten Armen gegen das auf 

genähte Kreuz des Vorhangs gesunken. Sein Ächzen hüs^ 

telt wie ein Ecce- sein Hauchen surrt wie ein Homo. 

SCHUZTMANN: Es ist ein Kurzschluss in der Leitung.

(517,1)*1*1

Las palabras de Ecce Homo nos pueden dar dos caminos de 

interpretación: a) El Cajero es nuevo Cristo que paga el je 

cado del mundo, b)el Cajero es un superhombre en el sentid 

do nietzscheano, esto es un Dionisos, un ser de la vida, 

contrapuesto a un Dio de la muerte.Precisámente en la obra 

Ecce Homo de Nietzsche el aforismo final dice: ''Me habéis
1 ■ ' ■ — (j

•^2 comprendido? Dionisos frente al Crucificado..." Cualquia 

ra de las dos interpretaciones que se elijan llevan' a la 

misma encrucijada: ¿Qué sentido tiene la muerte del prota

gonista? En el primer caso no hay redención para el mundo.
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el policía sólo piensa en el cortocircuito) en el segundo, 

el Dirá de la Vida es vencido por el Dios de la suerte, ¿Por 

qué Kaiser no de ja respuesta alguna? Recordemos la confesión 

suya acerca de esta trilogía, tanto el Cajero como el Ofie 

cinista eran intentos, hombres que se revelaban sin saber I 

adúnde, sin meta. Lógico pues que no haya respuesta al fi- ¡ 

nal. La muerte es paso final de su metamorfósis.

Pero he aquí que en Nebeneinander (Uno junto al otro) el 

prestamista sí sabe el porqué de su rebelión y sin embargo 

ya Kaiser no tiene fuerzas para creer que el Hombre Nuevo 

pueda sobrevivir en la selva de la Humanidad. Kaiser ha cmi 

plido una etapa en su idmd., ya no es el lirismo de Eustache 

de Saint-Pierre. Estas muertes son grotescas, propias de un 

escritor que comienza a desilusionarse de lo que hasta atw 

ra eran sus convicciones juveniles.

13.-El lenguaje teatral al servicio de la idea

En esta obra el gesto y el movimiento de los actores a<i 

quiere un relieve inusual para expresar la fuerte opresión 

del medio sobre el individuo. Para no aégrgar excesivamen

te este análisis nos centraremos en uno de los tres modelos 

más ilustrativos del uso expresionista del lenguaje teatral 

Primeramente indicaremos las tres estaciones que de mejor m 

ñera revelan el movimiento de renovación de la escena: la 

acción en el banco, la acción en el hogar, la acción en el 

Ejército de Salvación.

Tomemos, pues, la escena del banco*el inicio de la obra. 

En ella se observará que tanto las acotaciones como las ir» 

dicaciones para los actores apuntan a imprimir la imagen - 

perfecta de la rutina que no sólo ha quebrado la relación 

del hombre con su tarea, sino la comunicación entre los ir» 

dividuos. La ausencia de texto y la presencia de p'blabras 

aisladas constituyen un fiel reflejo del olvido del ser ej»
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piritual.

' (KIeinbankkassenraum. Links Schalteranlage und Bür

mit Aufschrift. Direktor. In der Mitte Tür mit Schild: 

Zur Stahlkammer. Ausgangstür rechts hinter Barriere. 

Daneben Rohrsofa und Tisch mit Wasserflasche und Gas. 

Im Schalter Kassierer und am Pult Gehilfe, schreibend. 

Im Rohrsofa sitzt der fette Herr, pustet. Jemand geht 

rechts hinaus. Am Schalter Laufjunge sieht ihm nach.)

KASSIERER: (klopft auf die Schalterplatte) 

LAUFJUNGE: (legt rasch seinen Zettel auf die wartend 

de Hand.)

KASSIERER: (schreibt, holt Geld unter dem Schalter h 

hervor, zählt sich in die Hand- dann auf das Zahlbrett) 

LAUFJUNGE: (rückt mit dem Zahlbrett auf die Seite und 

schüttet das Geld in einem Leinenbeutel.) 

HERR: (steht auf) Dann sind wir Dicken an der Reinev 

(er holt einen prallen Lederbeutel aus dem Mantelinnern) 

(465,1)

En esta escena se hace observable el esfuerzo de hacer 

entendible lo invisible de la vida cotidiana, el factor e¿ 

piritual. El silencio concentra y abruma al espectador más 

que una larga queja del empleado acerca de la tarea que de^ 

be realizar diariamente dunante toda su vida.

A lo largo de la obra pocas veces los parlamentos acia» 

ran más que el conjunto de la situación. Pues los actores, 

especialmente los expresionistas, deben actuar dominados por 

el éxtasis de la aventura, son actores de sangre que dan <1 

ma y vida para crear atmósfera en la escena, clima de una 

subjetividad única que muestra los hechos desde la perapec 

tiva del protagonista.
El lenguaje teatral prepuesto para esta ol^ra no conoce Ä 

mites, tiene que llegar hasta la caricatura (estación del 
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placer mundano)o hasta el grotesco (monólogo final) Subraya 

sistemáticamente alguno de los rasgos tipificadores y no 

penetra en la complejidad del personaje-indivdduo.

Por encima del texto que a veces se reduce a fórmulas, 

lepas o palabras, el movimiento del cuerpo y la voz del 

jero tienen que comunicar su interior» La expresión sonora 

es rítmica, como un martilleo en los monólogos, exagerado 

en los finales de éstos con el acompañamiento del tambor. 

La cadencia de la frase "esculpe", "aísla" las palabras ch 

ves.

KASSIERER: (...) Mädchen und Mann -vollendeter Anfang. 

Mädchen und Mann -Keim und Krone. Mädchen und Mann- 

Sinn und Ziel und Zweck. (Paukenschlag nach Paukenseil

* 4 3 lag, nun beschliesst an endloser Wirbel.) (516,1)

La pakbra Jse desliga de su carácter lógicogramatical, 

asciende hasta un plano abstracto y metafísico. Las indica^ 

clones para el actor le exigen una movilidad corporal aguda 

y desnfrenada que súbitamente pueda suspenderse para acced 

der a una salmodia calma y relajante.

-El oficinista Krehler.

El oficinista Krehler (1921) carece de todo valor drama, 

tico como obra teatral pero interesa hacer mención de ella 

por ofrecer una variante más del tierna tratado en Desde la 

mañana a la medianoche» Como el Cajero el protagonista es 

el antihéroe esclavo del modo de vida moderno que en un de^ 

terminado día de su vida se da cuenta de que puede rebelar 

se e iniciar una nueva existencia. Inesperadamente un lunes, 

después del casamiento de la hija, Krehler es enviado a su 

casa por el superior para que descanse. El cese abrupto de 

su rutina cotidiana lo transforma hasta decidir no trabaja- 

más y comprar simbólicamente un globo terráqueo para soñar
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en viajes e islas fantástiscas. Como el Cajero, el protag<> 

nista intenta ser disuadido por el superior, qyien le cueii 

ta de la obra anterior.

HERR RAT:(v.r) Váéljbicht ist auch Ihnen die Geschieh 

te zu Ohren gekommen, dass ein Bankkassierer -alt wie 

Sie, erprobt wie Sie- einen sehr bedeutenden Betrag 

unterschlug und durchbrannte. Ursache? Erschütterung 

durche2>amenbild . Die Dame warf ihn samt seinem defuu 

dierten Geld zur Hoteltür hinaus. Aber der Kassierer 

warf auf dem Wege -aus seiner minutenpünktlichen Regel, 

massigkeit in die jubilierende Unregelmässigkeit. Da 

wollte er das versäumte Leben in einem Tag von morgens 

bis mitternachts nachholen. Der Lauf hetzte ihn durch 

alle Quintessenz von Möglichkeiten: Ballsaal- Sech»¿ 

tagerennen -Heilsarmee. Im Heilsarmeelokal erschoss 

er sich vor versammelten Hallelujabrüdern und -Sch

western. Warum? Er hatte das Leben übersshätzt. Wie 

in jener anständigen Dame im Anfang täuschte er sich 

in den Erfüllungen. Es blieb alles hinter der Erwart 

tungen zurück. Schlpss: eine Kugel durch den Kopf — 

--Vor solchen Ernüchterungen möchte ich Sie bewahren. 

166,11) (el subrayado es nuetro)

Nada le importó el porvenir o su familia, sólo iquiere algo 

distinto, iniciar una nueva vida en un sitio distinto, lej¿ 

no. Su reciente hijo político le ofrece participar de una 

r&pida opulencia a raíz de un invento. De :esa manera Kreh* 

ler no tendría que trabajar más y viviría cómodamente. La 

sola mención a esa vida pequeña, confortable en un espacio 

y miras reducidas lo horroriza asociándolo con una cárcel 

en la que ha pasado su vida trabajando sin descanso. La si. 

militud con el cuadro familiar que vive el Cajero es por 

tanto evidente.
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La muerte de bu yerno y su suicidio constituyen el rápi_ 

do fin de un drama de familia con toda la carga trágica que 

corresponde al expresionismo. El trabajo de elaboración es 

menor que en la obra anterior y la idea escapa de ser logra 

da. Cuenta pues subrayar la unidad del tema desde el punto 

de vista de la trilogía y la variación particular que al m 

mismo tiempo se ofrece.

-.Uno junto al otro

Esta obra de 1923 constituye un testimonio veraz de la 

intención de mantenerse en el éxito por parte de Kaiser en 

los duros años de la década del 20. Se lo define como una 

Volkstück, tipo de pieza teatral muy de moda en Alenani^a. 

Pero no es exacta su consideración ya que en realidad son 

tres dramas simultáneas que se desarrollan en tres escenas 

conjuntas. La simultaneidad de escenas es condición neces¿ 

ria para expresar dramáticamente el aislamiento y la inco

municación de la vida urbana en lo que todos están uno jun 

to al otro pero desconocen la existencia del prójimo. Qui

zás las palabras claves para esta, obra sean las dichas por 

el comisario acerca de su pasión por el box.

KOMISSAR:(telephoniert)--Schwergewicht--Zweimal in den 

Seilen?--Linker Kinnhaken?--Mit Magenschlag knock out? 

--Wissen Sie, das ist der einzige Sieg, für den ich 

mich erwärmen kann. Es sollte überhaupt die Parole v 

werden: jeder gegen jeden- knock out! (327,11) J

Como la carrera de los seis días en bicicletas, también 

el box constituye una suerte de síntesis de la sociedad ur 

baña con los supuestos básicos de lucha, competencia y en

carnizamiento del hombre contra el hombre. Lo importante -
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desde el punto de vista evolutivo de la obra total es el d 

vorcio del expresionismo con respecto a la estructura y el 

lenguaje, como hemos visto su denominación de Volkhtück lo 

equipara al nuevo drama de la Neue Sachlichkeit(Nueva Obje^

*46tividad) Kaiser se adap_tado a los nuevos tiempos pero no 

por ello se resigna a abandonar su eterna idea del Hombre 

Nuevo. El tema se desliga de su filiación expresionista y 

toma vida propia a lo largo de las modas literarias. El py 

tagonista de la primera historia es un prestamista que en

cuentra una carta en un bolsillo del frac, en la cual una 

mujer anuncia su suicidio. Con la obsesión de un? ’"’manihd 

solidaria y responsable en' todo por el prójimo, el Presta

mista sale a buscar ayuda. Como el Caminante en Infierno 

Camino Tierra recurre a diversas instancias pero esta vez 

concluye reconociendo que su idea es djgia de un loco cré

dulo. La historia no es semejante en grado ectremo con la 

del Cajero o la del oficinista Krehler, estos se caracteH 

zaban por un interés egoísta de propia mejoría mientras que 

el Prestamista es como Caminante un ferviente convencido 

del amor solidario. Tampoco tiene una muerte fruto del éx

tasis, como las anteriores, sino resignada y cuerda. El sd 

cidio del Prestamista se emparentó estrictamente con la 

muerte de Eustache de Saint-Pierre en Los burgueses de Ca

lais, en especial por su indefinición del ^fensaje que puede 

ser interpretado de dos maneras diferentes. Su muerte »upo 

ne un reconocimiento de la destrucción total de conviccio
nes acerca del hombre y de la sociedad, se da cuenta /que 

vive entre bárbaros, entre individuos que desconocen todo 

instinto humanitario. Por un lado sü figura se halla deslu 

cida, fracasado, pero por otra comprende que él es uno más 

que ha vivido esa extrema experiencia de humanidad; recono 

ce formar parte de un sector de idealistas íntegros profé- 

ticos, sacrificados por su conducta visionaria.

TOCHTER: Was treibt zum letzten Schritt--——?
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PFANDLEIHER: Den unsichtbaren Gewinn de» wunderbar»» 

ten Gefühls: für einen fremden Menahen »ich auf den 

Weg gemacht zu haben! -Darin liegt der Sinn und die 

Vollendung des Abenteuer». Seinen Gegenstand verlöscht 

es- aber die Woge schäumt silberweiss,die es aufriss. 

Ich vernahm die Stimme meines Nächsten -vor der sich 

die andern verschlossen- ich hörte sie! Mir heilte 

sich die Taubheit -ich konnte mit beiden Ohren hor

chen! -Soll ich sie mir wieder verschütten lassen im 

weiteren Leben? Von »einen masslosen Roheiten^und blu 

tigen Zuhieben- von denen ich am meisten erfuhr- hier 

in meiner Pfanüeihe? Brandete nicht der wütende Schae 

eher tä glich und täglich an meinem Pfantisch auf und 

verwickelte mich kppflos in den geifernden Strudel?- 

Mir musste sich der Brief in die Hände spielen -um mich 

zu fassen! Beweist das nicht alles? Was jetzt einem 

elenden Pfanleiher geschehen konnte, soll es sich nicht 

wiederholen? Mit tausend und tausenracher Vervielfäl. 

tigung?! -Mir kostet es heute den Kragen -um meinem 

Besitz zu sichern. Es ist zu früh sich auszuteilen

den die andern zertreten den Samen. Hier gilt es ge¿ 

zig sein -um nicht zu vergeuden -was einmal »chiles» 

lieh allen gehört!!---Ober sollte mann nicht am Schic^ 

ksal des Nächsten so viel Anteil nehmen??--- Aber wie 

kommt es, dass uns der Trieh -ausbrechend jählings -

* 47in» Blut gepflanzt ist????.(337-338,II) (el »ubra

yado es nuestro)

Si en Infierno Camino Tierra la idea de solidaridad se 

corona en una suprema abstracción, la llegada a un paraíso 

terrenal y con un guía escuchado por la masa,el¿ fenómeno 

se explicaba por el auge del oepresionismo, ¿debemos ahora 

aclarar Nebeneinander (Uno junto al otro) por el auge de 

la Nueva Objetividad? Consideramos que Kaiser e» un autor
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que amoldó sus obras a la época para sobrevivir pero no por 

elló relegó su tema del Hombre Nuevo, hecho demostrado en 

Uno junto al otro donde se conserva en germen la estirpe 

del Cajero, de Eustache de Saint-Pierre, del oficinista Kgdi 

ler, de Caminante, pao encerrada en una caparazón de moda. 

En el conjunto de las tres historias la del Prestamista r¿ 

salta irónicamente por el afecto de estar una junto a la o 

tra. El mundo, se demuestra con ello, sigue su rumbo, des¿ 

tentó a los esfuerzos de* un individuo» Ya no hay una única 

perspectiva de percibir el mundo como en su época ex^pesit) 

nista, antes bien ahora coiqrobamos que la cosmovlsión, la 

percepción de la realidad es tan relativa y variable como 

individuos existentes. Poco aceptable sería afirmar que en 

esta obra gobierna la ironía y la decepción del mundo en 

contraposición a su período expresionista porque desde Los 

burgueses de Calais nuestro autor ha manejado la ironía cc> 

mo rasgo predominante de todo esfuerzo humano por renovar

se. Tan absurdamente sarcástico es el suicidio de Eustache 

de Saint-Pierre como el de Krehler o el del Prestamista» E 

xiste pues un nuevo encuadre, por cierto, y en esto descari 

aa la novedad en la que nos detendremos»

Con el término encuadre nos referimos a las otras dos 

historias que acompañan significativamente a la del Preíta 

mista» En primer lugar existe la correspondiente a un Nue

vo Hombre de la década que nada tiene que ver con el ideal 

y que simbólicamente se llama Neumann (neu: nuevo; mann: 

hombre) Mediante este personaje se renueva la sangre de t<> 

da una tradicón nacida de las comedias de Sternheim, el 

"snob", el joven moderno buscador de oportunidades carente 

del pesado lastre de todo principio moral o religioso» Neu 

mann representa la especie mejor adaptada a la juhgla de la 

Gran Ciudad, no sólo por su agudo instinto de estafador si. 

no por el decidido olfato para los engodos de muchb dinero 

y poca honorabilidad. Elegante moderno como ninguno, consi 
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tituye el nómade de nuestro tiempo pues transita y vive ú* 

nicamente en casinos, cabarets, ajeno a todo interés polí

tico o ideológico que no produzca dividendos personales. Su 

mundo está poblado sólo de mujeres livianas, hombres sobor 

nables y tontos gobernados al capricho de este pillo. Su fl. 

gura ya aparece esbozada en la escena del cabaret en Desde 

la mañana a la medianoche, cuando un hombre roba el dinero 

dejado por el Cajero para la cuenta sin contemplación alt 

guna por la muerte segura del Camarero. Como signo de la é 

poca se halla la referencia al mundo del cine en el cual Neu 

mann lpgra el éxito de sus mezquinos proyectos, El auge del 

film en Alemania convirtió a la industria de éste en uno de 

los mejores negocios para todo oportunista por el descontrol 

de sus manejos financieros. A Neumann se lo considera la 

contrapartida del Hombre Nuevo kaiseriano, el primero es la 

figura que se amolda a las circunstancias para sobrevivir 

de la mejor manera, sin que por ello signifique que existen 

aspiraciones de perfeccionamiento individual| el Hombre Nu£ 

vo de Kaiser se caracteriza por oponerse al común de la gen 

te y a la vida masiva, no le lisporta permanecer vivo en el 

mundo si ello implica sacrificar el ideal.

Pero este contraluz logrado entre el prestamista y Neumann 

queda vacío de contenido por la inexplicable presencia de 

la historia de Luisa. Corresponde su temática a la Volkstück 

o sea a la pieza de teatro de tema popular cuyo éxito co

rrespondió a la época de la Nueva Objetividad T sobre todo 

por el amor al progreso técnico y la tendencia romántica h* 

cia la Naturaleza. Luisa que ha.Jd.do burlada en su inocen

cia por Neumann en la gran ciudad se refugia en el hograr 

bucólicamente pacífico de su hermana. La conviveida con la 

Naturaleza supone la participación de los más altos valores 

morales y estéticos, por lo cual la vida del hombre en esas 

circunstancias parece ser no sólo más íntegra sino más bella. 

También contnpuesta a la corrupta existencia urbana la paz
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del hogar campesino nos remonta a los planes del Hijo del 

Millonario en Gas acerca de la colonia rural para sus o- 

breros. En medio de ese escenario tan idealizado obviamen

te la historia de Luisa no podría ser sino la de un amor v 

virtuoso y feliz que la redime de su caída en la ciudad.

* 48Según Schürer, las intenciones de Käser consistían en 

buscar un público lo más amplio posible: los idealistas so 

breexistentes y expresionistas con la historia del Presta

mista, los burgueses con el melodrama simple de Luisa y los 

habitantes de las grandes ciudades y una parte del público 

del cine con la figura de Neumann. Quizás los qiuros econó

micos sufridos por es«tiempo hayan movido al escritor para 
rebajar su creación a la demanda masiva de espectáculo.
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220-

9» EL DIRECTOR: (volviendo) Esa señora de Florencia.. .que 

pretende venir de Florencia...¿Ha visto Ud. una aparición 

semejante asomar por esa ventanilla? ¡Abrigo de pieles! 

¡Perfumada! Todaiáá huele. Aún se respira en el aire la 

aventura. Bien preparada la decoración. Italia, esto sue 

na maravillosamente aturde. . .Riviera, Mentone, Bordighera 

...Nizza...¡Monte Cario!...si, donde florece el naranjo, 

florece también el timo. Ni un solo metro cuadrado está 

libre de timo. Allí se organizan los grandes timos. La 

banda se dispersa por todas partes. Por las pequeñas cú 

dades...apartadas de la gran ruta militar...Allies donde 

se trabaja con más ahinco. Espuma de pieles y sedas.¡Mu 

jeres! Son las dLrenas de hoy. El continente del sur azul 

...¡O bella Napoli! Un guiño c«peloso de los ojos y co 

mienza el desvalijamiento. No queda ni la camiseta. La 

piel desnuda, desnuda...

10. H1JO:(...) ¡Este es el verdadero pecado mortal! Un exclu 

sivo. Cranach ha pintado por cierto docenas de Adanes y 

Evas, rectos, con la rama en el medio, y ante todo los 

dos separados. Eso significa que se han conocido. Aqui 

se festeja por primera vez la revelación del alma huma 

na: i Se han amado!(...) Esta linea del brazo del hombre 

que cruza la cadera femenina. La horizontalidad de los 

muslos que yacen debajo y la oblicuidad de los otros 

res de muslos. Esto no agota el ojo en ningún momento. 

Suscita amor en la contemplación; el tono de la carne 

opera la ayuda más valiosa. ¿No le parece?

11. DAMA: Este cuadro se halla en estrecha relación con mi 

visita al banco.

CAJERO:¿Es Ud.?

DAMA:¿Encuentra algún parecido?

CAJERO: (sonriendo) 1 En la muñeca!

DAMA: ¿Es ud, conocedor?

CAJERO: I Quisiera...conocer algo más¿

DAMA: ¿Le interesan estos cuadros?
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C AJ ERO:I Yo estoy en el cuadro!

12. CAJERO:(entra por derecha, cuelga su sombrero y su aferi^ 

go)

SEÑORA: ¿De dónde vienes?

CAJERO: Del cementerio.

MADRE: ¿Se ha muerto alguien súbitamente?

CAJERO:(palmeándola en la espalda) Uno se puede morir t 

súbitamente pero no ser enterrado de pronto.

SEÑORA: ¿De dónde vienes?

CAJERO: De la tumba...

13. CAJERO: Gran problema,mujer• Vengo de haber descendido

de árboles agitados por el viento para buscar una respues 

ta. Aquí me presento primero. Era comprensible. Todo es 

maravilloso. . .no empequeñezco las ventajas indiscutibles, 

pero nada sobrepasa las últimas exámenes. Aquí no encuen 

tro respuesta; con ello queda marcado el camino. He reci^ 

bo un claro no.(Se viste como antes)

14. CAJERO: Infantil. Uno tiene que ser el primero porque los 

otros corren peor.Arriba se desnuda el encanto. En los 

tres círculos, uno sobre otro, repletos de espectadores, 

el efecto se desencadena. En el primer nivel, aparente

mente el público mejor, aún actúa la contención. Sólo ni 

radas pero amplias, redondas, boquiabiertas. Más arriba, 

cuerpos ya en movimiento. Gritos. ¡Nivel entremedio! 

Bien arriba, caen las últimas compos turas.Gritos fanáti^ 

cos.Desnudez rugiente. ¡La'galería de la pasión!...Pero 

observe Ud.:el grupo.Cinco entrelazados.Cinco cabezas so 

bre un hombro. En torno a un pecho que grita, cinco br¿ 

zos extendidos. Uno es el centro. Lo aprietan- lo empu

jan, entonces cae rodando su sombrero alto.••ensuciánd<> 

se se hunde, bajando al nivel del medio. Sobre el pecho 

de una dama. No se da cuenta.Allí descansa*maravillosa

mente. Maravillosamente. No notará el sombrero punca, i 

rá con el a la cama, de por vida llevará el sombrero al_ 

to sobre su pecho!
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16. CAJERO:(...) (señalando hacia arriba) Esto es aplastante 

cono hecho. Esto es la ultina aglomeración de lo verdad^ 

ro. Aquí se eleva hacia su efecto más vertiginoso.Desde 

el primer nivel hasta en la galería, fusión.De la hirvím 

te disolución dem o se forma la semilla: i la pasión!.Se 

desligan las diferencias,los señoríos. Ropajes quitados 

por la desnudez: ¡lajñsión!. Aquí la expoiencia es empu 

jar hacia adelante. Puertas, portones se balancean en el 

humo. Las trompetas seauenan y los muros se derrumban. 

Ninguno oposición, ni honestidad, ni maternidad, ni in» 

fancia: ¡pasión! Esto es. Vale la pena. Vale la pena el 

golpe, hace apilar la ganancia sobre el vasto tablero a 

la vista de todos.

17. Rathenau, Val ter. "La nueva sociedad" en: La triple re

volución. Traducción de Perez Bances. Madrid, Biblioteca 

Nueva, s.a.;p.45)

18. CAJERO:(parado a un costado, meneando la cabeza) Así es. 

Por eso se resiste a avanzar. Son cumplimientos. Aúllan 

tes quejas de un huracán de primavera. Torrentes de hom 

bres en olas, desencadenadas, libres.Arriba el cortinado, 

abajo los prejuicios. Humanidad. Humanidad libre. Alto

y bajo, hombre. Ningún círculo, ni nivel, ni clase. Ha

cia una infinita emancipación errante desde la alegría 

y retribución en la pasión.¡Puro no, pero libre! Eso se 

rá el fruto de mi atrevimniento. (Saca el fajo de dine

ro) ¡Dado con gusto, sin objeción pagado!

19»CAJERO:(estallando) El champán, la cena, el reservado, 

nada pagó. Cuatro botellas de Pommery, dos porciones de 

caviar, dos nenús extras, tengo que hacerme cargo de t<> 

do. Tengo mujer e hijos. He estado sin empleo cuatro me 

ses. He contraído debilidad en los pulmones. ¡No pocíís hi» 

cerme desdichado caballeros!

20.Shaw insiste como Kaiser en la dominación que ejerce el 

dinero en cuestiones de ideales religiosos. Así como el 

Cajero ve arrojarse a los "salvados" sobre el dinero.

fusi%25c3%25b3n.De
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Bárbara comprende el sinaentido del Ejército de Salvación 

que se halla subvencionado por la fábrica de armamento 

de su padre.

21.SÖLDAD0:(...) llevé una vida sin pensar en mi alma. Pen 

saba sólo en el cuerpo. Me lo imaginaba igual que el al. 

ma e hice < mi cuerpo más fuerte y amplio por eso.(...) 

Me ocupé de la velocidad de mis pies en los pedales, em 

la fuerza de mis brazos en el manubrio.

22.SOLDADO:(muchacha, subíendo)(...) Yo tenía un Señor jun 

to a mí y me pidió que oscureciera mi amrto. Apagué la luz 

si bien no estaba acostumbrada a ello. Luego, c""ndo 

tábamos juntos comprendí su exigencia. Pues sentí sólo 

el tronco de un hombre junto a mí del cual habían sido 

cortadas las piernas. No hubiera podido verlo antes. T<b 

nía piernas de madera que secretamente se había quitado. 

Entonces me tomó el horror y nunca me soltó. Odié mi ciar 

po, sólo puedo querer a mi alma.

23.SOLDADO:(hombre mayor) Dejadme informarles. Es una his - 

toria cotidiana, no más. Por ella fueron mis pecados. Te^ 

nía un hogar confortable, unamujer fiel, una ocupación 

cómoda, todo iba bien conmigo.

UNO: (viniendo) ¡Mis-pecados! (arriba) Soy padre de familia.

Tengo dos hijas. Aún tengo mi madre. Todos vivimos en 3 

cuartos. Se está cómodo con nosotros. Mis hijas, una to. 

ca el piano, la otra borda. Mi mujer cocina. Mi madre r 

riega las macetas con flores detrás de la ventana, Es > 

más^confortable nuestro hogar. Es la comodidad misma. Sé 

está agradable con nosotros, maravilloso, ejemplar, prá¿ 

tico, ideal...(cambia) Es espantoso, horrible, hiede, es 

pobre, perfectamente pobre con el piano , el bordado, la 

cocina, el riego de flores(estallando) ¡Tengo mi alma! 

¡Tengo mi alma! ¡Tengo mi alma!

24•SOLDADO(en la edad media,viniendo) No fue fácil para mí 

alma triunfar. Tuvo que tomarme fuerte y sacudirse, Fio 
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nalmente utilizó el peor medio. Me mandó a la cárcel. En 

la caja que me fue confiaría estafé una gran cantidad.

25•CAJERO:(...) Estación tras estación me hundo detrás de 

mis espaldas de peregrino. (Esta no era! ICuál es! ¿Cuál 

es?¿Cuál es pues la que gana esta apuesta completa? IEs_ 

ta sala!

26. CAJERO: Esta sala es la hoguera ardiente, que quema num 

tro desprecio por todo lo miserable. A vosotros lo arro 

jo. En un instante lo pisaréis bajo vuestras suelas. A 

go se ha hecho para quitar del mundo el engaño. Ilré por 

vuestros bancos y me entregaré al policía más próximo! 

Tras el reconocimiento busco la expiación.I Así bt 'ánper 

fecto I

27. CAJERO:(nota los tambores olvidados, toma dos palillos) 

Adelante.(breve redoble) De estación en estación.(algu

nos golpes de tambor después de cada grupo de oraciones) 

Afuera grupos de hombres. El hormiguero ha pasado. Vacío 

extendido. Espacio logrado. ¡Espacio, espacia! (Redoble)

i Una mujer está aquí, resistió la marea de los que huían, 

erguida! (redoble) Mujer y hombre. Voces del silenc o de 

la copa de los árboles. IComplacencia! (redoble) Mujer 

y hombre, eterna firmeza. Mujer y hombre, plenitud en el 

vacío.

28. CAJERO: (...) Un hombre así es una obra de maravilla. El 

mecanismo funciona en las bisagras, sin ruido. De pronto 

las opacidades se manifiestan y operan con ímpetu. ¿Cómo 

se mueven mis manos?

29•CAJERO:(...) De mañana aún un probado empleado. Se me 

confiaban grandes fortunas, la unión constructora deposi

ta sumas gigantescas. Al mediodía un aparente bribón; 

que ha conocido todo. Instruido en la técnica de la hú_£ 

da hasta en detalles. La cosa da un vuelco y gira. Legm 

daría acción.! Y el día vencido a medias!

30.CAJERO;(...) Veo que hemos llegado hasta cierto aceptable 

grado a un „entendimiento. Esto es un comienzo que insf 

pira confianza y que crea el necesario apoyo para los he
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chos enornes que vienen en torbellino.

31.CAJERO:(...) ¡Burlado en la rama pesada de nieve, ahora 

bienvenido en la tela de la araña.(tañidos de trompetas) 

¡Te anuncio mi llegada! (tañido de trompeta) Tengo el cj» 

mino detrás de mi. Asciendo jadeante por curvas escarpa^ 

das. He agotado mis fuerzas ¡No me he escatimado! (tañí, 

do) Se me hizo difícil habiendo podido ser fácil, arriba 

en el árbol de nieve cuando estábamos sentados en una ra 

ma.Tú debiste hablarme un poco más apremiante. Un rayito 

de luz me hubiera ayudado y me hubiera ahorrado las fati^ 

gas.I Graciosamente se necesita poco talento para eso! 

(Tañido) ¿Por quéme bajé? ¿Por quá corrí el camino? ¿A- 

donde corro aún? (tañido) Primero se sienta allí, desnu 

do hasta los huesos! Desde la mañana a la medianoche c<> 

rro en círculos,¡I¿ahora su seña con el dedo muestra la 

salida.••adúnde?!I (El destruye con un itro la respuesta 

en su pecho. La trompeta muere con un tono cada vez más 

fino en su boca)

32.Selle, Gottfried. "Lucbb Cranach, precursor del manieris 

mo" en: Eco,nQ177, julio de 1975, tomo XXIX/3;p.334.

33•CAJERO:(...) Frío es sol. Sol es frío. Afiebrado se en

fría el cuerpo. Campos desiertos. El hielo crece. ¿Quién 

sale? ¿Dónde está la salida?

34.En la niebla junto al cerco déla calle

hay un serbal.

Los frutos resplandecen rojos como sangre,

en la desnuda copa la muerte se acurruca.

La mano huesuda tiene el violín,

re vestida con añoranzas de hombres, pálida.

Al cráneo que brilla como plata,

lo circunda una corona de serbas.

La mandíbula muestra dientes lustrosos,

sónríe complacida y canta y toca,

Del negro surco del arado en montones
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una bandada de cornejas echa a volar.

El canto del esqueleto resuena:

ahora tú eres mío, i tú, ancho muncbl

Escucho gritar a los pájaros oscuros, 

deben ser los enterradores.

Lo que ahora florece, lo que ahora ríe, 

será llevado a la fría tumba.

El mundo en torno está muerto y mudo

¿Qué escucho allí sin embargo como murmullo?

35. CAJERO:(...) Perdón, la trato de Ud. Podríamos tutuear* 

nos, por cierto. La relación se revela interiormente. ? 

Pienso sin embargo que tú ocultas dentro de mí. Entonces 

deslízate del ramaje que te atraviesa por todas partes

y deslízate dentro de mí. En mi ambigua situación no de^ 

jo con gusto ninguna huella.

36. CAJERO:(mirando alrededor) Madre vieja junto a la venta 

na. Hijas junto a la mesa, bordando, tocando Wagner. Mu 

jer ocupada en la cocina. Rodeado por cuatro paredes,la 

vida de familia. Hermosa comodidad la de estar juntos. 

Madre, hijo, niño están unidos. Encanto familiar. Encar 

cela. Cuarto con mesa y lámpara colgante. A la derecha, 

el piano. Estufa cerámica. Cocina, alimento cotidiano. 

De mañana,café; al mediodía, coteletas. Dormitorio, ca 

mas; subir, bajar. Encanto familiar, por último, de es 

paldas, tieso y blanco. La mesa será corrida hacia la 

pared, un ataúd amarillo se tenderá atravesado, guarní» 

ciones desmontables; alrededor de la lámpara algo de 

crespón; durante un año no se tocará el piano.

37. CAJEROK...) He barrenado mi frente por los témpanos. 

Aún cuelga hielo en este lugar. Me costó grandes esfuerj 

zos horadarlos. Realmente grades esfuerzos. Me he ensu

ciado algosos dedos para tomarlos. Uno se hunde profuii 

demente. Se palea con fuerza durante toda una vida. So



-227-

bre uno hay montañas fprmadas. Escombros, inmundicias, 

es un monstruoso basurero. Los muertos yacen tres metros 

contados debajo de la superficie, a los vivos se los en 

tierra cada vez más pofundo.

¡Deshelado! Sacudido por las tormentas de primavera, Azo 

taba y zumbaba, te aseguro que la carne se me caia y mi 

esqueleto se sentaba desnudo. Los humos, blanqueados en 

minutos. ¡Qué calvario! Por último el sol me fundió de 

nuevo en uno. De tal modo larenovación ocurrió de raíz 

Aquí me tenéis.

38. CAJERO:Sin gemelos. Aquí tengo los gemelos. ¡Triunfo de 

la sangre fría!...Abrígo... sombrero, sí no se deja de sa 

car trozos cuartb uno se pone sobre las espaldas de los 

otros. Tienden a garramos, ¡clavan lias uñas! Vallas y 

límites, el orden debe reinar. Igualdad para todos.Pero 

un salto hábil, no titubeado y tú estas $iera de redil, 

del malacate,¡un golpe'de fuerza y aquí estoy yol Detrás 

de mí nada,¿y ante mí? (mira en torno al cuarto)

39. CAJERO:(de las manos alzadas dejando caer los palillos)

Aquí estoy yo. Arriba estoy. Dos son demasiado. El es

pacio alcanza sólo pira uno. Soledad es espacio. Febril 

sangra el cuerpo, febril se enfría el cuerpo. Campos d¿ 

siertos. El hielo crece. ¿Quién sale? ¿Dónde está la s¿ 

lida?

40. CAJERO:Tiene una nueva mujer en mente. Italiana, pieles, 

sedas, donde florecen las naranjas. Muñecas como talladas. 

Pelo oscuro, tez oscura. Brillantes. Genuinoa, todo ge

nuino. Tos...,Tos.. el final sonaba como Canaán. Toma un 

Atlas. Tos-caán.

41. POLICIA: Encienda de nuevo la luz.

MUCHACHA:(lo hace. En el momento explotan todas las lám 

paras restallantes.)

CAJERO: (se ha hundido con los brazos extendidos contra 

la cruz bordada en el tetón. Su gemido suena como un ecce, 
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au jadeo zumba como un homo.

42. Nietzsche, Federico. Ecce Homo. Madrid, Aguilar, 1932;p.318<

42. bis-(Sala de cajas de un pequeño banco. A la izquierda 

una ventanilla y una puerta con cartel:Director• En el 

medio, puerta con inscripción"a la cámara de hierro".Ptm* 

ta de salida a la derecha detrás de la barrera,al lado 

un sofá de caña y una mesa con una jarra de agua y un va 

so. En ventanilla, el Cajero y en el atril un Ayudante 

escribiendo. En el sofá de caña un hombre gordo jadeante. 

Alguien sale por derecha. Junto a la ventanilla el Men

sajero lo mira irse. )

CAJERO:(golpea en la mesa de ventanilla) 

MENSAJERO: (deja rápido su papel en la mano que espera) 

CAJERO:(escribe, toma dinero de debajo de la ventanilla , 

lo cuenta en la mano y luego sobre el tablero contador) 

MENSAJERO: (retrocede con el tablero hacia un lado y vuel_ 

ca el dinero en una bolsa de tela.) 

SEÑOR: (se para) Ahora estamos los gordos en la fila.(to^ 

na una bolsa de cuero tirante del interior de su abrigo.)

43. CAJERO:(...) Mujer y hombre, principio completo. Mujer y 

hombre, semilla y corona. Mujer y hombre, sentido, metay 

fin. (Soplo de trompetas, uno tras otro, ahora lo cierra 

un redoble infinito.)

44. CONSEJERO:(...)Quizás ha llegado a sus oídos que un caje^ 

ro de un banco -de su misma edad, experimentado como Ud. , 

sustrajo una muy importante cantidad y escapó. ¿La causa? 

Conmoción ante una iibagen femenina. La dama lo arrojó dw

la puerta del hotel con el dinero defraudado. Pero el 

cajero estaba en la calle, de su regularidad puntual al 

minuto a la irregularidad jubilosa. Entonces quiso recii 

perar la vida desperdiciada de la mañana a la medianoche. 

La corrida lo incitó a través de toda la quintaesencia 

de posibilidades: salón de baile, carrera de seis días. 

Ejército de Salvación. En el local del Ejército de Sal
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vación se pegó un tiro ante los hermanos y hermanas retí 

nidos. ¿Por qué? Había sobrevalorado la vida. Como ante 

toda dama honrada se confundió al comienzo en las satis^ 

facciones. Todo volvió a antes de las expectativas. Fi« 

nal: una bala en la cabeza...De tales desencantos quiero 

prevenirlo.

45•COMISARI O:(telefonea)...Peso pesado...dos veces en las 

sogas?...¿Gancho izquierdo en el mentón?...¿Knock out con 

golpe de estómago?.•• Sabe Ud, es la única victoria por 

la que me puedo apasionar. Tendría qie ser fundamental

mente el lema: ¡todos contra todos!¡kock out!

46. Desde 1924 la americanización de Alemania se intensificó 

por motivos políticos y económicos (plan Dawes).Se intro 

ducen ideas como el taylorismo, la admiración por la tÓc^ 

nica, laqi-esiciön del instrumento, la objetividad deleitan 

tífico.'El término nueva objetividad surge como denomina 

ción de la pintura que en 1923 el crítico Harlaub eligió 

para formar una exposición de corrientes nuevas. La expo 

sición que resulta de este intento (Mannheim,1925) ocupó 

a otro critico de arte Franz Roh, quien selecciónó algu

nos cuadros para un libro donde hablaría de los postexpre^ 

sionistas, denominándolos de la Nueva Objetividad o del 

realismo mágico.

Hartlaub entendió con este término un regreso a lo con 

creto, a una realidad anecdótica motivada por la resigna 

ción, el cinismo, la desilusión que sucedió al fracaso 

de las revoluciones y a la inflación. Existía un de aro de 

captar la realidad vivida en sus formas materiales obje  ̂

tivas, al margen de todo idealismo.

En literatura la fuerza del contenido debía anteponer 

se en su valor documental. Lo exagerado en cuanto a fide^ 

lidad de la representación del objeto constituyó el. punto 

básico^del programa pero también su error. Los temas ron 

daban en torno a películas, periódicos, reportajes, en-
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cuestas y procesos judiciales.

47.HIJA ¿Qué te impulsa hacia el último paso...?

PRESTAMISTA: El invisible beneficio del sentimiento más mii 

ravilloso: ¡por un hombre extraño haberse puesto en mar 

cha! Ahí ya es el sent do y la perfección de la aventura. 

Su objeto se apaga, pero la ola qu rompió espumea con 

brillo de plata. Yo percibí la voz de mi prójimo, ante 

la cual los otros se cierran, ¡yo lo escuché! En mí se 

curó la sordera,¡podía oír con ambas orejas!¿Debo ente¿_ 

rrarlos de nuevo en la vida que continua? ¿La de la bar 

barie desmedida y del golpe sangriento, del cual experi 

menté las mas de las veces, aquí en mi montepío? No qu£ 

maba al tráfago furioso día a día en mi mesa de présra- 

moa y me enredaba perplejo en el baboseante torbellino?

¡La carta tuvo que jugar en mis manos para atraparme! ¿No 

demuestra esto todo? ¿Lo que ahora pudo ocurrirle a un 

maldito prestamista no deberá repetirse? ¿De mil modos 

multiplicada? Hoy me cuesta a mí el cuello para asegurar 

mi posesión. Demasiado temprano para prodigarse,¡los o* 

tros aplastan las semillas I¡ ¡Aquí vale ser avaro para no 

derrochar lo que en síntensis pertenece a todos I !.••¿O 

acaso no se debe participar tanto en el destino del pr£ 

jimo??•..¿¿¿¿Pero entonces cómo ocurre que el impulso 

que irrumpe repentinamente está plantado en nuestra san 

gre? ? ? ?

48.Schürer, Ernst. "Verinnerlichung, Protest und Resignation. 

Georg Kaisers Exil", en: Die deutsche Exilliteratur. Hrsg, 

von Manfred Durzak. Stuttgart, Philipp Reclam,1973«
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V-LA ACTITUD DENUNCIATORIA CONTRA EL MILITARISMO Y LA DIC

TADURA

- Loa años del exilio

Durante trece años de éxito, o sea hasta 1933, Kaiser p<> 

ne en á^ena 40 obras suyas, se vincula con importaites es

critores y se convierte en miembro de la Academia prusiana 

de las Artes. Durante el desarrollo político del nacismo, 

Kaiser se revela como dejiiyido antifacista y prosocialista, 

lo cual le traeré«penosas consecuencias a su brillante carra 

ra de dramaturgo. Su humanismo y especialmente su pacifismo 

se convirtieron en lo més molesto para el nuevo gobierno.

El 18 de febrero de 1933 la SA ataca el estreno de Per Sil- 

bersee (El lago de plata). Joseph Goebbels, ministro de Edil 

cación del pueblo y Propaganda del Tercer Reich prohibe la 

representación de todas sus obras en el territorio alemán. 

No sólo Kaiser sino el famoso Kurt Weill, quien había hecho 

la música para esta obra,debieron huir. Weill primero por su 

condición de judío y su estrecha colaboración con Bertolt 

Brecht. Kaiser pretendió esperar hasta que se calmase el a- 

vispero, creyendo que se trataba de sólo una tormenta.

Kaiser para el nuevo gobierno consistía en una especie de 

bolchevique de la cultura. A éstos se los hacía responsables 

de la calda de Alemania en la Primera Guerva Mundial y, por 

lo tanto culpable de la deshonra del país. Para el nacional

socialismo obras como Los burgueses de Calais, estrenada en 

1917? que clamaban por la paz de los pueblos atentaban direc

tamente contra la moral de los alemanes. Otro tanto ocurría 

con la trilogn Gas, que alertaba sobre la carrera armamentís 

ta entablada por el Estado con la anuencia de fábricas imper 

tantea. El gas venenoso anunciado en Gas-segunda parte fue 

realidad en campos de guerra como los de Ypern (abril de 1915) 

y de Verdun (febrero de 1916) Como rn> pudo ser acusado de 
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judio se lo consideró espiritualmente judaizado. Agravó la 

situación aún más su amistad con los responsables de la Re^ 

pública de Munich, Ernst Toller y Gustav Landauer. Si bien 

jamás había tomado una posición política y no pertenecía a 

partido alguno, antes bien era un humanista que creía en la 

libertad del individuo por encima de todas las cosas. Su rel_ 

lación con artistas de tendencia izquierdista 'coronaba find, 

mente los motivos de su condena como enemigo del nuevo régi_ 

men.

En una obra de 1928 Die Lederköpfe (Las cabezas de cuero) 

y muchos ¿os antes de que Hitler se perfilara como dirigente 

absoluto^ su profecía de artista preveía - el surgimiento de 

un dictador que utilizaba al pueblo para sus planes crimina 

les. También en un diálogo denominado Ächtung des Krieges 

(Desprecio de la guerra) de 1929 Sócrates,como en Der gere

ttete Alkibiades (Alcibíades salvado) demuestra magistralmeri 

te el despropósito de lamral de soldado que atenta contra 

los verdaderos valores del hombre en la medida en que se id<> 

latra la muerte en el frente cuando no deja de ser siempre
. . *2

un asesinato.

En suma, su concepción acerca de^la renovación del hombre 

individualmente y no en sociedad conformó quizá el ataque más 

violento para el nacionalsocialismo que alimentaba el espí

ritu de masa.

A mediados de 1938 la Gestapo terminó investigando su cti 

sa sin poderlo atrapar. Kaiser alcanzó a huir a Amsterdam el 

25 dp junio de 1938. En agosto se exilió en Suiza a la eape 

ra del fin de la guerra. Tramita, mientras tanto, su exilio 

en Estados Unidos, siendo recomendado sin éxito por Thomas 

Mann y Albert Einstein. La guerra concluye exactamente cua

tro semanas después de su triste y solitaria suerte. Duran

te su estadía en Suiza, alejado de su familia para siempre, 

Kaiser vive alternativamente en distintos lugares escribien 

do lírica, novelas, libretos de cine y piezas teatrales an-
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tifacistas y antibelicistas. El desencanto total que experi_ 

menta lo confiesa a su amigo Julius Marx en febrero de 19^5 

cuando se explica su voluntad de quitarse la vida. "La sitia 

ción del hombre no es en esta época tan sólo oscura sino tmi 

bién insoportable. En medio de un mundo caótico seguir vivim 

do en este planeta brutal se ha convertido en un asunto de 

inhumanidad. He intentado explicar mi estado como una depre

sión social concentrada. No resultó. He vuelto a mi primer 

punto de vista acerca de la higiene general. El hombre ha <. 

contaminado el mundo. Si se debiera fundar una nueva humani 

dad se tendría que operar con medidas pragmáticas y morales 

totalmente diferentes." "Tengo precisamente asco de escribir 

tan sólo una palabra. ¿Para quién? Para esta canalla de hom 

bres. Han vejado a mi familia en la Alemania nazi. Pero por 

lo menos estaban juntos. Yo estuve solo. Me convertí en ob

jeto de contemplación."

-Un cambio de estilo obligado

La siempre inestable situacición económica del autor había 

promovido cambios de estilo en su creación. La necesidad de 

un éxito fácil lo llevó a partir de 1925 hacia el género de 

comedia o revista musical con el agregado de originalidades 

ya sea en la puesta en escena o en la forma del drama, como 

en el caso de Das Los des Ossian Halvesen (193)» última del 

período y que no logró hacer representar a pesar de la apo- 

liticidad del tema. El fracaso de sus gestiones lo vertió h¿ 

cia una etapa intimista' que hemos denominado tercera en la 

periodización de su obra. Corresponde a una etapa de rapiega^ 

miento en su interioridad y a un tema casi único, el heroís^ 

so y el sacrificio de la mujer. Anteriormente lo había ocui» 

pado también en obras como Oktobertag (1928) (Día de ocutbre) 

o Frauenopfer (Sacrificio femenino)(1918).La característica 

de estas obras consiste en la incapacidad de los personajes 
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de reconocer lo que es la realidad de la ilusión. Obviamente 

su nuevo estilo corresponde a una situación biográfica, la 

del estilo y la incomprensión, consiste en una nueva manera 

de gritar su individualismo.

Las obras denominadas grupo B en este período no transcu 

rren en Alemania sino en Francia y su forma dramática es s«n 

cilla y esquemática. Sus escenarios son interiores de casas 

o pabellones o jardines de invierno, tanto los personajes co 

mo las situaciones carecen de todo apego a larealidad. En su 

mayoría son historias de amor con una muerte de por medio. 

La nonotonia.de esta etapa de trabajo intelectual parece in» 

terrumpirse cuando en cuatro dramas se ocupa del tema del 

artista entre un mundo que se le 'presenta como obstáculo 

(grupo C). Lo biográfico cuenta en esta oportunidad más que 

nunca, ya que su situación de pobreza tras el éxito más afa

mado, junto al alejamiento de su familia y de su patria pe

saron en su concepción delnundo y del sentido de la vida. En 

el Index Policial alemán de 1933/193** figuraba prohibida to 

da su obra de modo que no vendía ejemplares y menos aún co

braba derechos de autor.

En la búsqueda de un nuevo camino para su catrera de autor 

se plantea la posibilidad del cine como medio de resurgir. 

Se relaciona con UFA y con la firma TOBIS para vender sus d£ 

rechos de la obra Kolportage sin que figurara su nombre.Los 

33 planes de películas, esquemas y exposes demuestran no só^ 

lo afición al cine, de la cual testimonia Julius Marx, sino 

su interés por imponerse a la fama por ese nuevo camino. En 

sus cartas se pone de relieve el sueño de viajar a Hollywood 

y trabajar en sus famosos estudios. Lo curioso es que ningu

no de sus planes para películas fueron llevados al cine, mim 

tras que sí ocurrió con alguna de sus pitzas teatrales.

La importancia de su relación con el cine reside en el 

cambio de estructura que sufren sus dramas posteriores en re 

lación con los efectos escénicos y actorales.

nonotonia.de
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Su decadencia moral consistió en los sucesivos fracasos 

y privaciones del exilio. Ninguno de sus esfuerzos ni rela

ciones le permitieron lograr su tabla de salvación que hu

biera sido la visa pata Estados Unidos, como lo fue para Ber 

tolt Brecht. De modo que nuevamente su obra se volcó a la 

realidad y a la denuncia. Entramos, pues, en la cuarta etapa 

de ataque frontal a la dictadura, al militarismo y a la gu£ 

rraz en el que se vuelca todo su odio por la época y su fe m 

el pacifismo del hombre como condición esencial. Nos halla

mos ahora frente al escritor ya no expresionista sino ante 

un realista que ahonda la materia estética para desnudar las 

verdades más crudas del ser humano. Ejemplos de ello quizá 

sean sus obras Der Soldat Tanaka (El soldado Tanaka) de 1940 

y Das Floss der Medusa (La balsa de Medusa) de 1943, a las 

que se les puede agregar también Die Spieldose (La caja de 

música) de 1942.

-El soldado Tanaka

Acompañado por reminiscencias brechtianas dado el lugar 

elegido. El soldado Tanaka centra su historia en un soldado 

japonés del imperio, hijo de un humildísimo campesino que 

goza de los privilegios excepcionales de su condición mili

tar, tales como un elegante uniforme, una buena alimentación, 

etc. Una visita a la casa paterna motiva una importante ce* 

lebración por parte de sus padres con alimentos que escapan 

a la economía de un/campeeino. La veneración por el rey, cm 

siderado un ser divino por el pueblo se hace extensivo a sus 

soldados, al punto que sus padres lo reciben con todos los to 

ñores posibles a él y a su compañero, elegido como novio de 

su hermana. Intrigado por el despliegue de la comida, inugi. 

tada para un pueblo hambrisito, Tanaka descubre que han ven

dido a su hermana como prostituta para pagarlos impuestos 

reales, por demás excesivos, y con el resto del dinero h<> 

MlSnAgeado como soldados del rey a los visitantes, Su prim£ 
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ra reacción consiste en buscar desesperadamente a su hermana 

en los prostíbulos que hay para soldados en la montaña. La 

encuentra en uno de ellos con un oficial y mata a ambos. En 

el juicio que se le hace, Tanaka tiene la posibilidad de ser 

perdonado si pide perdón al rey. Sin embargo, una transforma 

ción ha ocurrido en él. Tanaka ya no es el mismo orgulloso 

soldado convencido de su condición privilegiada y ostentoso 

en su porte. Los acontecimientos han hecho ver la verdad des 

nuda; el culpable es el rey que mantiene s« estado y un lu

jo extraordinario a costas del hambre de su pueblo. No es Tja 

naka sino el rey el que debe disculparse públicamente, arre 

pentirse de la destrucción espiritual del pueblo promovida 

por su maquinaria estatal. Tanaka se hace conciente de su hii 

manidad, de su condición de hombre mientras que reconoce la 

inhumanidad del regimen divino de gobierno. Por un lado é¿ 

te sacrifica al pueblo hasta los límites de la consunción 

con impuestos exagerados para mantener una institución luj<> 

sa e innecesaria convenciendo a sus súbditos de que deben es^ 

tar orgullosos de ellos.

El posible perdón para Tanaka ofrecido por el jurado cor» 

siste en inclinarse ante la imagen del rey y así anular la 

pena de muerte por el asesinato de un superior, nadie tiene 

en cuenta el fratricidio. Por el contrario, él exige como 

"hombre la disculpa pública del rey sin mas concesiones.

TANAKA:(...) Tanaka, sagt der Kaiser, weisst du jetzt, 

woher das Geld stammt, mit dem ich diese Regimenter be 

zahle? Und noch die Regimenter hinter diesen, die über 

all im Land stehn? Jetzt weisst du es. Ich nehm'es nicht 

aus meiner Tasche -ich nehme es von euch, die in so - 

grossen Nöten darben, dass eure Schwestern sich verkau 

fen müssen, um Zins zu bringen.Es ist unentschulbar. 

Ich müsste qiich aus dem Sattel schwingen und vor dir 

niederwerfen und den Staub küssen dort, wo du standst. 

Doch du wirst mir vergeben. Es hat noch niemand sich vr 
dir bei mir beklagt -du bist der erste, der mehr ist

bringen.Es
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als alle andern -ein Mensch. Ein Kaiser ich nur.

* 3(El subrayado es nuestro.) (767.111)

La muerte del protagonista representa el clamor ante la 

vaciedad espiritual de un mundo deshumanizado, apunta hacia 

una denuncia contra el militarismo reinante en Occidente, eri 

cubierto en la lejanía espacial y temporal del argumento.

La preocupación de Kaiser por la dependencia del hombre 

con el estado se hace presente en una entrevista den Neuer 

Wiener Journal de 1930. El periodista se interesa por saber 

la responsabilidad que tiene el dramaturgo frente a su pú

blico. En la respuesta emerge el nudo de la cuestión que nos 

preocupa. "Vivo totalmente encarcelado en mi mundo, Creo que 

se me considera mal cuando no tengo ninguna buena opinión e_s 

pecial de los hombres de nuestro mundo gn general. ¿Pero que 

un mundo no pueda vivir sin policia, que los hombres sólo b¿ 

jo la fusta de una amenaza a medias permanezcan decorosos, 

son acaso cuestiones reconfortables? Quizás el hombre como 

individuo único es realmente bueno pero en el encerramiento 

de la masa, como sociedad, como Estado es todo menos que eso. 

Cíela vez busqué formular mí opinión del estado (esta so 

ciedad de ley coercitiva de una humanidad que sin violencia 

de ley o porra podría aparentemente devorarse mutuamente): 

comoU9esaprovechamiento del sentimiento de patria". Tam

bién sobre el estado en un aforismo dice:"No hay soluciones 

estatales, hay sólo soluciones humanas. Y estas se hacen im 

posibles por el Estado". Y en otro: "Al Estado le pertenece 

la calle pero no más"(...)"El Estado debe ser una ayuda para
♦ 5 

todos y no un negocio para algunos."

Creo que tiene no tiene caso citar más afirmaciones acerca 

de la progresiva convicción de Kaiser en su exilio de que aó_ 

lo el individuo puede renovarse, renacer en la medida en que 

se desprenda de su atadura con la sociedad. La visión destruc_ 

tiva del Estado y de la Sociedad paralizada en castas como 

las de El soldado Tanaka tienen su antecedente claro en Bíicli
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ner,

Tanaka conforma un interesante contraste con el protago

nista del drama Woyzeck. Ambos se enfrentan a un mundo del 

cual son víctimas inocentes del privilegio y la insensibili, 

dad. La presión de las circunstancias lo llevan al crimen 

sin que nadie reconozca responsabilidad alguna en el acoso 

moral que sufren. Mientras que Tanaka reacciona activamente 

ante la revelación de su verdad, Woyzeck es pasivo frente al 

destino, mata en total inconciencia de lo que le ocurre míen 

tras que Tanaka asesina a lo más querido, su hermana como vo 

luntaria necesidad, como consecuencia inevitable de su concien 

cia de hombre. Woyzeck teme que la luna lo delate en el mono 

logo "Junto al estanque", Tanaka reclama para el mundo ent£ 

ro que conozca la injusticia cometida con él.

Kaiser se declaró siempre admirador de Buchner como revo 

lucionario y escritor. En una carta a Caesar von Arx del 10 

de diciembre de 1939 confiesa (Tanaka)"es un Woyzeck1 consu

mado, es más que Woyzeck, puesn?o hubiera escrito si no hu

biera sido algo: más." Sin embargo en Büchner existe el esce¿ 

ticismo acerca de la esencia buena del hombre mientras que 

en la etapa de El soldado Tanaka Kaiser aún cree en la bon

dad natural del hombre, obstruida por la sociedad y el Estti 

do .

-La caja de música

Nos referiremos brevemente a esta obra de las víctimas del 

militarismo. En Die Spieldose (La caja de múdea) de 19^2 la 

historia transcurre en el sitio de una familia bretona camp<$ 

sina. El novio, Paul Chaudrz„ha sido enviado a la guerra -y 

Noelle, su prometida, se queda esperándolo con su futuro 

gro. Como recuerdo de su compromiso descansa la caja de mú

sica sobre el hogar a leña. Al anunciarse la muerte del joven 

en el frente Noelle se casa con el padre de Paul y tienen un 

hijo. El caso es que el joven presuntamente muerto vuelve al
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hogar amnésico. Noelle y su padre lo toman como empleado en 

el campo sin pensar en otra solución. Cierto día Paul encuen 

tra la caja de música, al escucharla le vuelve el conocimien 

to y por odio mata al padre tirándolo de un acantilaco. xNoe^ 

lie quiere abandonarlo sin poder justificar su actitud antei 

rior. La muerte de un soldado de la ocupación provoca la exi. 

gencia de diez víctimas del pueblo si no se encuentra al ase 

sino. El burgomaestre propone a Paul ofrecerse como tal para 

salvar a diez inocentes y pagar su culpa. Lo importante de 

esta obrita descansa en el final, en el mensaje que Paul de, 

ja a Noelle para el niño porque en él apresamos los férreos 

sentimientos pacifistas de Kaiser y su devoción por el ideal 

de hombre.

Paul:(... ) Und du sprichst von dem, was wir erlebten* 

Wie wir hier miteinander uns verstrickten,das käm'wohl 

nie von deinen Lippen. Doch leichter macht das adre u 

sich gesprächif. Verhüll'es dichter. Es ist der tiefoe 

Betrug: die Schändung unsere Erde. Treibt -blüht und 

reift sie nicht? Ist sie nicht gütig, indem sie unsern 

Schweiss annimmt? Wie danken wir für soviel Gunst? Wir 

schütten aus den Gcheffeln, die sich füllen sollen, die 

Frucht ins Meer. Ins Salzmeer ?und ins Blutmeer. Wir 

schliessen weite Scheuern, in die die Ernte einziehn 

will, mit Riegeln zu. Mit Riegeln und mit Sch&rtern. 

(...) DasXgewaltiger als jeder andre Ruf. Er übertönt 

am Ende alle Stimmen, die uns betören.(...)Lass*Nacht 

es sein- für einen schöneren Morgen deines Kindes: der 

Erde würdig werden- sag'ihm das... (869-870,111)

Si bien el drama no menciona época, es obvio que se refiis 

re a la ocupación alemana y que su mensaje acerca de la tie^ 

rra que debe florecer bajo la mano del hombre antes que ser 

cubierta de sangre es un dato alegato contra la época de Hi_ 

tier v sus campañas. Existen pues un distanciamienéo muy 8£
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setne jante al presentado en El soldado Tanaka, a la vez que 

una sencillez de prosa admirable por la síntesis que logra 

en la presentación de situaciones con un mínimo de detalle 

superfluo, o mejor, secundario, propio de la épica. Su geo 

metría estructural y lo escueto del argumento resumen una 

concentración casi propia del verso más qie de la prosa. Por 

ello podemos afirmar que la trilogía helénica de Kaiser, úl<« 

timos dramas,constituye la culminación de una característi  ̂

ca que se presentó desde el comienzo de su creación, tendeii 

cia al drama versificado. De modo que la búsqueda última 

hacia la forma clásica y eternamente rica del teatro griego 

no es un giro abrupto de su estilo sino la flor madura de 

un dramaturgo perseguidor de armonías y equilibrios en sus 

creaciones.

-La balsa de Medusa

Como nuestro análisis apunta fundamentalmente a lo temá

tico debemos volver nuestras miras hacia una obra que cons

tituye la culminación de un proceso espiritual, la búsqueda 

del Hombre Nuevo.

Consideramos que bastan los datos biográficos expuestos 

para perfilar la figura del dramaturgo, quizás las ci

tas de cartas y algunos párrafos de una de sus tantas obras 

puedan aclarar más el panorama de su alma destruida durante 

su exilio en Suiza. Sin embargo, como dramaturgo escribió u 

na pieza que resume toda su visión última de la tan acaricia 

da idea de la renovación de la Humanidad, La balsa de Medu- 

sa,--  9

ZI.-Estructura geométrica
xb)En la elaboración del tema

'~A‘ L~a'~E>á'I~lá'"flé~MedüSá "Sé la puede considerar el equivalen 

te dramático de Los burgueses de Calais, por el ti^o de coii 

flicto que plantea y por la forma en que se estructura la ® 

ción. No olvidemos que la última fu«' escrita en 1912 y la ai 
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terior entre 1940 yl943. La obra de su eiálio plantea de ma

nera brillante el triste fin del Hombre Nuevo. Su asunto c<> 

rresponde a una noticia aparecida en los diarios suizos: en 

el Neuen Zürcher Zeitung del 27 de septiembre de 1940, úni. 

co diario alemán que se conseguía en Morcóte, lugar de resi. 

dencia de Kaiser para esa época, en el dia y que cntenía el

* 7relato siguiente; "A seiscientas millas de tierra fue eii 

contrado por un hidroavión un barco de salvataje abierto con 

una cantidad de ñiños mayores, que provisto de una vela peque 

ña era llevado por las olas. Se trataba de sobrevientes de 

unjbarco de evacuación torpedeado que cayó el 17 de septiem

bre. El hidroavión bajó hasta quince «tros ^arrojó todas sus 

provisiones y agua bebible al bote y señalizó a otros dos hi. 

droaviSnes, los cuales finalmente pudieron guiar a un barco 

inglés de guerra. Se espera que los sobrevivientes en el cur 

so de esta noche puedan ser llevados hacia Inglaterra. El <a 

pitán del hidroavión inició un informe radial al Comando de 

la costa con las palabras: ¿'Precisamente nuestra más hermosa 

y exitosa acción de guerra llevada a cabo. Hemos hallado un 

bote de salvamento con niños a bordo. 2- Y además: ÜE1 Ministre 

rio de AViación ha anunciado que con ayuda de un hidroavión 

ha podido salvar 46 sobrevivientes más del barco de evacua

ción uCity of Benares'J. Entre ellos se encontraban seis ni

ños en la eda¿de nueve y trece años. Cuando los náufragos f 

fueron salvados sus raciones se hallaban casi extinguidas 

y sus ocupantes dispuestos a morir... El mamador polaco Bohdan 

Nagorski, que se encofraba entre los sobrevivientes relató 

lo siguiente* "Para nosotros estaba claro que no había más 

esperanza de salvación. Nos encontramos durante ocho días en 

un barco abierto sobre el mar, no teníamos agua y los dimeri 

bos estaban prácticamente consumidos. De pronto escuchamos 

el zumbido de los motores del hidroavión y cuando miramos vi. 

mos para nuestra alegría que la salvación se acercaba. Con

templamos el hidroavión que venía de las nubes". El avión hja 
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bía arrojado alimentos que sin embargo cayeron en el agua. 

Ante la perspectiva del salvataje lésto les fie indiferente". 

El 28 de septiembre escribe una carta a su amigo Caesar von 

Arx en la cual plantea la idea de una tragedia sobre la b<a 

se de esta noticia."Sin embargo algo más importante tiene 

que estar en esta carta: nuevamente una '¡proposición de dra

ma. Tenemos que pensarlo juntos. Tiene la fuerza de empuje 

de "Tanaka". Lea la noticia periodística que acompaño. De 

esta noticia emergió el drama:

-.en el barco de salvamento se encuentran sólo niños. El es 

cenarlo es el mar ondulante con un único bote.

-.Nos enteramos por hecho y palabra de los niños de la extie 

ma atrocidad de los hechos. La evacuación y el torpedeo.

-.Un niño es la figura principal. Gu/a - por sí mismo madu

rado con esta vivencia- el pequeño grupo en el bote.

«,.Un niño pequeño muere- se lo tira por la borda y es hundi^ 

do con honores.

-.Otro niño se siente Robinson -hasta que todos comprenden que 

no van a vivir más.

-.Ahora profundas consideraciones acerca de la vida y de la 

despedida de la vida. De lajboca de los niños. Emocionante. 

-.Juicio a los mayores que llevan a cabo tales infamias: que 

niños sean arrastrados en el mar en un bote. En el cual se 

les aproxima una segura caída.Amanece. Con el día naciente 

viene un hidroavión.Los niños serán salvados.

-.Sólo uno no quiere ser salvado: este joven. No quiere vo¿ 

ver a esta vida maldita. La desprecia. Ha madurado y la ni£ 

ga. Esta es la gran figura del drama: un niño que nos recha 

za a nosotros los mayores, escupe- como nos lo merecemos, 

-.El barco zozobra. El niño se ahoga.

¿Qué opinas de esta obra? ¿No merece ser escrita? ¿No es 

única?¿Un hallazgo magnífico que he hecho ayer por la tarde? 

En cinco minutos estaba el drama listo.Pero es exagerado. En 

cuatro minutos.¿Manos a la obra? Escríbeme. G-K

Este primer esquema que se le ocurre sufre un cambio no 

table una vez que Kaiser con su tradicional manera de crear 
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lo reduce a una geometricidad y manejo abstracto de la idea 

pnpio de su estilo. La idea que surge consiste en imaginar 

que sólo se escapan del barco destruido trece niños. Entre 

ellos se destacan dos líderes naturales Allan y Ann, los úii 

eos además que poseen nombre entre todos los personajes. Sus 

voluntades se enfrentan en el dominio de los restantes niños,y 

si bien es notoria una gran atracción de Alian hacia Ann. La 

armonía que nace durante el primer momento se ve súbitamente 

trunca por un pequeño incidente. Ann cuenta los niños que c<» 

men y se espanta por la superstición del número trece, lo 

cual la convence, hasta la histeria, de que sólo se salvarán 

si eliminan el número trece de entre los sobrevivientes. Se 

puede pensar en este caso que el mismo resorte dramático de 

Los burgueses de Calais se emplea en sentido diferente: hay 

un individuo que excede el número requerido y un conflicto 

en la elección del que está fuera de ese grupo. Tanto en una 

como en otra la referencia a Cristo es directa. En Los bur 

gueses de Calais Eustaquio de Saint-Pierre muere como Cristo 

y comparte una simbólica comida con los otros seis, mientras 

que en la obra a la que nos referimos, La balsa de Medusa, 

esta presente el tema de Cristo en la superstición que con

vierte al invitado número trece a la mesa en el Judas, por 

relación con la Ultima ^Cena como en aquella. Así como Eus

taquio de Saint-Pierre se identifica con Cristo en el mometi 

to de su muerte también Alian yace como crucificado.

En las dos obras se puede comprobar de qué manera la crea 

ción de Kaiser es un plántelo geométrico y cómo su obra dra

mática es un juego de pensamiento (Denkspiel) ya que en ambas 

la variación de un húmero ha dado pie para la configuración 

del drama.

b) en la estructura de la acción

La obra se divide en siete cuadros correspondientes a los 

siete días se hallan en el bote, precedidos de un pról<>
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prólogo y el primer cuadro hay un poema, lo mismo ocurre en 

tre el último cuadro y el epílogo. Ambos poemas están com

puestos con una misma técnica. Con respecto a los personajes 

que actúan hay seis niños y seis niñas, la pareja Allan y Ann, 

Füchslein que aparece y no habla, compensado por el Piloto

que habla pero no aparece:

PROLOGO.

POEMA

DESTRUCCION

SIETE CUADROS=SIETE DIAS
EPILOGO

POEMA

Allan^__________ Ann

6 niños^________* 6 niñas

Füchslein^____ ^Piloto

Esta primera aproximación a la estructura de la acción nos 

permitiría hablar de una parábola en la cual la conjunción 

de realismo con una tesis para demostrar determina una cir- 

cularidad de los hechos muy peculiar que luego será reforza 

da en su demostración a través de otros aspectos de la obra 

en cuanto a personajes e ideas expuestas.

2.-La sociedad en miniatura

a) motivaciones grupales

superstición; los niños conforman una sociedad en miniatura 

en la cual hay ciertos sentimientos comunes que producen coii 

ductas masivas en sus integrantes, uno de ellos es el temor 

ante la superstición. Como desviación del sentimiento reli

gioso tiende a tomar por verdades fundadas creencias falsas 

que suscitan temor por posibles daños o bien confianza en db 

jtos o situación que aparentórnente dan suerte. En el caso 

que tratamos la superstición del número trece es üñ motivo que 

todos los niños, menos Alian, aceptan solamente porque re

cuerdan situaciones vividas con sus padres. Con ellas se em 
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peñan en justificar la existencia de tal hecho por la fala* 

cia de considerar la contigüidad de los sucesos como rela

ción causa-efecto (quid pro quo)

La fuerza de la superstición se apoya en la firme creencia 

religiosa, su basamento supone un castigo para el que no to 

ma en cuenta cierta prevención ante un hecho tal como el níí 

mero 13.

ALLAN:(zuversichtlich) Es kommt kein Sturm«

ANN:(mit den Finger auf ihn weisend) Das ist ein Heide!

DAS VIERTE MÄDCHEN: Dann musst du glauben. 

ALLAN: Aber nicht an den Sturm.

ANN: Der Sturm ist doch nur die Folge vom richtigen 

Glauben.

ALLAN: Ist es richtig?

DAS DRITTE MÄDCHEN: Was soll er sonst sein?

ALLAN: Aberglauben.

DAS DRITTE MÄDCHEN: Dann will wir?euch erzählen, wie 

meine Eltern sich verhalten haben. Also grosse Menselfen. 

Ihr musstet meinen Vater sehen, der sich vor niemand 

fürchtet- und mein Mutter, die furchtlos <e mein Vater

*8ist.(787,III) (el subrayado es nuestro)

Esta niña cuenta cómo estando en cama y habiendo sus pa

dres invitado a comer a ciertos amigos fue levantada de la 

cama por su madre ante la inminencia de que el invitado nú

mero 14 no asistiría a la comida. Un muchacho relata el caso^ 

de sus padres muy valientes que despiden a una visita por 

ser el número 13 que se sentaría a la mesa. Pero Ann remata 

el temor por el número cuando »endona la historia de un jar, 

dinero con once hijos que fue desgraciado hasta que se murió 

uno de sus hijos y ya no fueron más trece a la mesa.

ANN: Jetzt endlich ist der Bahn gebrochen- das Tote 
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hat die Lebende erlöst. Von nun an her*rächte Glück 

und Frieden im Gärtnerhaus. Doch erst nachdem das drei

* 9zehnte gestorben war.(788,111)

Para los niños el mundo de los adultos es incuestionable 

en cuanto modelo de conducta, la fuerza oratoria de los e- 

jemplos presentados movilizan a todos los niños hacia el te_ 

mor por las consecuencias de la infracción cometida.

manejo interpretativo de los hechos: La reunión de niños debe 

comprender según Ann que la religión es una formalidad social, 

un plano más de las tantea hipocresías que conforman las co¿ 

tumbres comunitarias. Los quiere convencer de la existencia 

de una doHe moral, la pública y la privada, entre las cuales 

no existe relación alguna. Su punto de apoyo es la actitud 

poco clara de los mayores respecto de la guerra, sobre todo 

de los creyentes.

ANN:(„jWovon sollte denn dann gepredigt werden, wenn alles 

so im Lebe zuginge, wie wir es in der Kirche hören?

Wer wollte noch in eine Kirche gehn, wenn er da nur ver 

nähme, was alles schon geschieht? Da hätte der Predi

ger doch gar nichts mehr zu sagen und könnte von der 

Kanzel verschwinden. Die ganze Kirche brauchte nicht 

mehr zu sein und alles was daran hängt. Das ist doch 

ein mächtiger Staat von Predigern, der sonst nicht wji 

re, wenn die Gebote erfüllen werden. Vor allem dies 

Gebot: du sollst nicht töten. Dann hast du nie gesehen 

wie unsre Prediger die Waffen weihen, mit denen immer 

mehr getötet wird als früher schon der Fall war. Es 

können sogar die Bomben, die uns vertreiben, und das 

Torpedo,das unser Schiff versenkte, geweiht sein- wenn 

nur die Prediger zum segnen zugelassen werden.Bereit 

sind sie. Das ist in allen Ländern so, wo Christen woh 

nen. Deshalb sind sie Christen, weil sie nur mit geweiti
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ten Waffen töten. Aber töten, das müssen sie »und tä_ 

ten sie es nicht, so wäre in unsern Kirchen nichts 

mehr zu sagen. Das ist der Unterschied- dass musst du 

nur begreifen: Gebote sind für die Sonntagpredigt da, 

das ballt gewaltigt in der Kirche- doch draussen ist
» j 

alles anders: da ist das grösste Übel dreizehn! (802,111)

La intención de encontrar un Justificativo moral para la 

muerte de un ser humano parece condicionada por la realidad 

que han vivido. Son niños ingleses evacuados de ciudades a- 

tacadas, han tenido una enseñanza de valores morales; pero 

el sólo hecho de compararlos con la realidad de los actos de 

los adultos le permite a la oradora manejar su argumento al 

punto de decir que los sacerdotes bendicen el armamento. El 

vicio de la falacia le posibilita generalizar: en la guerra 

los cristianos matan a pesar de los mandamiertos, en todos los 

países donde hay cristianos se «ta de la misma manera, luego 

lo importante de los mandamientos res cumplirlos dentro del 

ámbito de la Iglesia, fuera de ella se debe actuar con la 

crueldad necesaria pues eso no ofende a Dios. Todo pecado 

grande o pequeño se paga, es lo mismo matar que no respetar 

la superstición del número 13.

ALLAN: Das ist ein Unterschied, den du dir ausdenkst.

ANN: Von der Kirche und vom Leben?

ALLAN: Man wird einst die Gebote halten. 

ANN: Und alle Kirchen überflüssig werden?

ALLAN: Töten ist die grösste!

ANN: Wer verlangt es von dir? (Sie wendet sich von ihm 

ab.) (802,1h)*11

Siempre queda el argumento ad hominem para el que está freí) 

te a un grupo comó.guía de él. Tal es la situación de Ann 

que termina venciendo a Allan ante la opinión general del grti
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po que se estrecha con el que, aparentemente, ha explicado 

con más coherencia los hechos vividos. Ann les presenta un 

panorama aprehensible de la terrible confusión que padecie

ron. Su punto de vista resulta cómoda además para actuar sin 

cargo de conciencia y tranquiliza el miedo a la superstición i 

que en estos momentos justifica todos los hechos.

Fanatismo religioso; El grupo necesita sentimientos fuertes 

y bien definidos para la cohesión total de sus miembros, a- 

demás de cierto sentido de superioridad con respecto a otro 

grupo o individuo ajeno al primero. La fidelidad del lazo que 

los une depende de convicciones firmes dadas por el jefe de 

grupo. Ann estimula antinuamente esta corriente emotiva con 

resorte que , en forma intuitiva, ha aprendido de su tiempo. 

Utiliza cierto sentimiento de superioridad de los niños so

bre Füchslein para convencerlos de que el que tiene que mo

rir es el último que apareció: por encima de ello, el deseo 

de sobrevivir, el instinto de selección natural la ayuda a 

concluir que el que no colabora y consume alimentos atenta 

contra la vida de los doce niños restantes. La superstición 

como miedo inconciente sigue siendo el móvil de todas las ar 

gumentaciones, pero también es el resorte para calificar de 

hereje al que no piense como ellos:

DER DRITTE KNABE: Das ist noch nicht gesagt.

DAS DRITTE MÄDCHEN: Wie nicht gesagt? 

DER DRITTE KNABE: Das immer dreizehn» 

DAS ZWEITE MÄDCHEN: Dreizehn Christen -nicht dreizehn 

Heiden!

DAS VIERTE MÄDCHEN: Die Heiden sind doch nicht wie wir. 

Nur Heiden!

DER DRITTE KNABE: Ich spreche auch bloss von Christen.

12Heiden kenn'ich gar nicht. (785,111) (®1 subrayado

es nuestro)



-250-

Ann maneja el sectarismo de la fe de la misma manera que 

su contemporápno Hitler,el irracionalismo contra el judío.Ann 

echa las culpas a Füchslein y exige su cabeza una vez que se 

ha afirmado ella como guia. Armin Arnold cree ver en la

figura de Füchselin un estereotipo de judío y por tanto con 

sidera que Kaiser hace una clara alusión a la manera en que 

se gestó la persecución de este pueblo en Alemania. Sin em

bargo consideramos que el nazismo atacó a los judíos acusón 

dolos de la bancarrota económica sin referencia específica 

a una intolerancia católica a la religión hebrea. Su régimen 

consistía en unajreligión de estado, apartada del catolicismo, 

de lo cual queda pruebas en el confinamiento tanto de cató¿ 

licos a ultranza en campos de concentración como de todo a- 

quel que se opusiera a su dictadura. Hitler hizo una reli

gión de las instituciones políticas y agrupaciones, canalizó 

el sentimiento de fe hacia aspectos ajenos a lo estrictamen 

te religioso, tales como el ritual de la bandera del Reich, 

las formaciones militares» los ositos, el culto a los muertos, 

etc. Tampoco Ann amenaza con la muerte de Füchslein por con 

vicciones católicas, sino por superstición e instinto de vio 

lencia, solamente utiliza tendencias naturales en los niños 

hacia lo que se les ha enseñado para manejarlos a la meta que 

se ha propuesto.

ANN:f-)Doch Jesus führt in Versuchung um an ihn zu glaii 

ben. Darum sind wir in diesem Boot. Der Dampfer ware 

nie torpediert, wenn ihr vor Jesus und seinen zwölf 

Aposteln, die zusammen dreizehn, mehr Achtung spürtet. 

Das haben wir nun euch zu verdanken, dass wir hier aif 

dem Ozean sind und -wenn der Sturm kommt- untergehn.
* 14

Bei dreizehn kommt die Sturm! (786,111)

La violencia: Cuando Ann ya no encuentra una salida disimu^ 

lada para su deseo de que sea Füchslein el determinado como 

número trece recurre a la violencia. La forma en que la in-
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pone excluye toda otra solución. Dramatiza los hechos ocu

rridos como un manifiesto ejemplo de que resta un sólo cami, 

no.

ANN: Jetzt sagst du1 s selbst. Und zwölf Leben sind zwöfl^ 

mal ernster als ein Leben,(...)(ruhig) Da wir nicht l<o

* 15 sen sollten- müssen wir Gewalt anwenden. (799*111)

La elección del Judas resulta sencilla para el grupo, se 

rk aquel que no oponga resistencia a ser tirado al agua. El 

círculo de niños se cierra cada vez más, ya han elegido a la 

víctima sin que Ann lo tuviera que decir. Cuando ella le reja 

ponde a Alian todo el grupo la apoya.

ALLAJtWer lässt sich das gefallen?

ANN: Füchslein! --Der konnte nichts: nicht rudern-nicht 

zählen wenn wir ruderten- nicht trommeln. Nichts-nichts. 

Er lag im Boot und wär’schon längst gestorben, wenn wir 

ihn nicht gefunden hätten. Er kann's uns nicht verderi 

ken, wenn wir ihn erwählen. Von seinem Untergang im 

Wasser fühlt er keinen Hauch. Der Hauch vergeht ihm beim 

ersten Wasserschlucken. Hier ist er überflüssig -des¿_ 

halb muss er's sein!

(Die Kinder wenden sich Füchslein zu)

ANN: Mit einem Stoss ist er verschwunden!--Gebt ihm 

den Stoss!

ALLAN: Wer Füchslein stösst --wer nur versucht Füchs

lein zu stossen--!

ANN:(flammend) Heide!!

ALLAN:Dann bin ich Heide.

ANN: Und mit einem Heide soll man--(Ihre Stimme, versagt) 

(800-801,111)*16
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Su colérica intemperancia hacia los que opinan contraria^ 

mente en materia "religiosa" es fruto de errores de educación 

por parte de sus mayores. Ann ha aprendido de su tiempo que 

la muerte, incluso la de un niño/justifican ampliamente por 

las circunstancias. ¿Acaso el genocidio perpetrado en este 

siglo en tantos países no es una muestra efe ello?

b) El mundo de los preadolescentes

La sexualidad: Dentro del pequeño grupo de sobrevivientes a£ 

túa una fuerza emocional nueva para ellos e inmanejable pre

cisamente por su reciente fluir, es la sextalidad. La litera^ 

tura alemana se ha ocupado de ella desde los días de Wedekind 

en Frühlings Erwachsen (Despertar de primavera) pero siempre 

bajo la perspectiva de lo negativo que resulta en los preado 

lescentes en cuanto a su equilibrio mental. En estos niños 

la atracción nace entre los qpe por sus posiciones van a ser 

enemigos, Allan y Ann. El niño se siente atraído desde el 

primer día/.por Ann pero recién iniciado el tercer día Alian 

demuestra su afecto al elogiarle sus manos. Kaiser juega c<> 

mo siempre con los niveles de realidad y ficción. Alian per* 

cibe unas manos puras y delicadas cuando en realidad Ann se 

revela como una fuerte deportista cuyas manos poca delicade 

za podrían tener. Incluso se precia de poder, remar 20 días 

seguidos. Como en el Cajero, la atracción por la mano de la 

mujer va a ser el motivo desencadenante de su "caída trági

ca". Ambos tienden toda una fantasía amorosa en torno a la 

mujer que los atrae. Alian en su imaginación ve precisamen

te lo contrario de lo que Ann es. Se imagina un escenario 

puro y aristocrático en el cual pide permiso para besarla. 

Ann reconoce el idealismo y pureza de Alian en sus sueños y 

decide tenderle la trampa fatal, la simulación de un casa

miento. La ceguera de Alian no puede ser achacada tan fácil, 

mente al manejo del autor como pareciera hacerlo Arnold, es 

la ceguera del héroe trágico, la aitía que provoca su caída.
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Al Cajero le ocurrió algo similar con su Dama italiana. LL¿ 

vado por la iagen de una mujer mundana y sin reflexionar se 

lanza a robar e ir tras ella. De la misma manera Alian ace£ 

ta las condiciones del matrimonio, esto es, dormir en el lu

gar donde Füchslein estaba seguro y dejarlo en manos del res 

to de los niños. No está en su persona, he aquí su error cori 

siderar las consecuencias de su decisión. Alian como niño 

hombre puro cae fácilmente en la trampa tendida y de modo ca 

balleresco por su incapacidad de pensar mal de la mujer-niña 

que lo seduce.

El mundo de los sueños: tampco se hallan capacitados por su 

inmadurez para* reconocer el límite entre realidad e iireali^ 

dad respecto de los sueños, de allí que éstos jueguen un p¿ 

pel importante dente del desarrollo dramático de la obra. In 

tencionalmente funcionan como llamados de atención más para 

el espectador que para el niño que lo relata. Sin embargo se 

viven y comparten como hechos reales. Como anuncio de la evo 

lución de los personajes es importante el sueño de Füchslein 

en el segundo día.

DER ZWEITE KNABE: Das war wohl ein schrecklichen Traum 

Wer was denn hinter dir her? Doggen mit sdchen Schnati 

zen, die ihre Zähne fletschen, um dich zu zerreisen? 

Wo sind sie jetzt? Weg sind sie. Jetzt siehst du uns. 

Sind wir wilde Doggen., die hetzen und beissen?... Vor 

M nschengesichtern hast du doch keine Angst? Vor Ge

sichtern von Kindern, die noch gar keine richtigen Mai

* 17 sehen sind? Fürchtest du dich vor uns? (783,784;III)

Otro tanto ocurre con el sueño del beso de AllanvAdán a la 

imaginaria, dulce, blanca y rodeada de cisnes Ann-Eva. Para 

Alian significa lo más valioso de su vida, irónica paradoja 

en tanto será el motivo de su caída.
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ALLAN: (heftig) Diesen nicht, Ann. Ann- ich glaube jest 

daran, dass es Ert.gnisse ^iLt, die das ganze Leben 

bestimmen - und so plötlizhh geschieht es, wie nur im 

Traum sich alles abspüelt.(...) Ohne diesen Traum möch
♦ 1 ft

te ich nicht mehr leben.(8o4,III)

c) La historia de la Humanidad

Evidentemente Kaiser nos muestra en esta obra la conform 

marión de una sociedad sobre la base de elementos primarios 

de una cultura pero iniciándose por una casualidad desde un 

punto cero y con niños solamente. Si bien en un principio ha^ 

bla planeado la tistoria de niños que sueñan con ser Robinson 

Crusoe, tal como lo expone in la carta citada, la historia 

se le va de las manos llevado por su pesadumbre ante la con 

templación pasiva y obligada del ;aos de la ¿uerra. Todavía 

en el comienzo de la obra nos aporta una imagen del pasado 

de los niños, antes^de que se initie la nueva reááción gru- 

pal.

DAS ZWEITE MÄDCHEN: (nach einer Stille) V^ir sind doch 

Kinder. Das ganze Schiff voll Kinder, Wir spielen und 

wir singen und tun Leid keinem. Und wenn wir's täten, 

so könnte uns doch jeder mit Bomben nach uns zielen. 

Sind wir schon gross? Wir wollen doch nur von den Schrec 

ken der Grossen fliehn. Die Grossen sind so schrecklich. 

Wir sind Kinder, die nie so mächtiges Unrecht tun. Man 

könnte die Grausamkeit austilgen, wenn man uns sähe. 

Wenn man nur sähe, wie eine das bisschen Milch Verteilt, 

die selbst in solcher Not ist und alle trinken lässt. 

(Ausbrechend) Es müsste doch in allen Zeitungen der 

Welt erscheinen, wie Kinder miteinander sind, wenn man 

sie Kinder sein lässt. Warum sind die Grossen so scho 

nunglos in ihrem bösen tun?! (Sie weint auf ihren 

Armen -Schluchzen schüttelt ihre Schultern)(779,III)* 19
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La dulzura e inocencia de los pequeños refugiados se halla 

sometida durante los siete días a circunstancias angustian

tes. La primera de ellas, sobrevivir. Compondría el cuadro 

de una especie de Arca de Noe , representantes de nuestra ci

vilización que deben iniciar una nueva vida sin seguridad de 

retornar a la aterior. Cabe preguntarnos *¿no será que Kaiser 

resume en siete días la historia de la sociedad y de cómo la 

maldad innata del hombre lo corrompe una vez que deja suel

tos sus sentimientos e instintos naturalesff¿El juego de sim 

patía primero que siente el espectador ante estos ejemplos 

de niños civilizados y de antipatía y rechazo ante los al fin 

endemoniados salvajes no es una forma de apuntar al especta 

dor con la verdad, acerca del hombre? ¿No es el irracional» 

mo del hombre el que vence toda bondad qtr pueda tener o ad

quirir a través de una cultura evidentemente deficiente?

3.-El problema del Fatum

Para sacar conclusiones acerca del motivo que llevó a Kai_ 

ser a imaginar una historia como la de La balsa de Medusa de_ 

bemos considerar el desenlace del drama. La noche del sexto 

día Allan y Ann duermen juntos en el lugar donde permanecía 

Füchslein. Este es arrojado al agua por los demás nipos se

gún lo pactado con Ann. La mañana del séptimo día se anuncia 

con la llegada del hidroavión; ahora bien ¿quién tenía razón, 

Alian o Ann, el individuo racional y bueno o el supersticio^ 

so y egoísta? Porque desde cierta perspectiva cabría consi» 

derar un entendimiento de la Naturaleza con Ann, ya que, e- 

liminado-el tercero, aparece el salvamento. Pero desde otro 

punto de vista fue Alian quien produjo la ocasión cuando ti^ 

ró una botella en el mar con el anuncio del matrimonio. ¿Por 

qué llega cuando todo es irreparable? La respuesta descan

sa en la estructura de la tragedia clásica, los hechos se su 

ceden de esa manera porque hay un conflicto muy profundo en 
el protagonista, Alian. Si algo reafirma que todo lo que
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acontece apunta hacia ese nudo trágico es la terrible confu 

sión que surge con el nombre de Füchslein, los mayores creen 

que es el nombre de un animalito, figura nombrado en el cotí 

trato de enlace, pero los niños callan la verdad.Alian en * 

los 'últimos momentos se encuentra ante la terrible disyunti, 

va de revelar el engaño, el asesinato premeditado y planeado 

por los niños, pero corre el riesgo de pasar por loco. Ade

más toma para sí la responsabilidad de la muerte de Füchslein, 

lo cual implicaría que participa de la culpa de los demás 

y luego está el confuso amor adolescente por Ann que también 

lo frena a delatarla. Ha visto más allá de donde debería ver, 

posee la iluminación que ningún adulto, representado por el 

Piloto, sonaría pensar. Su destino ya está determinado por 

las mismas circunstancias.

PILOT: Du kannst jetzt loslassen -das Boot treibt nicht 

so schnell ab, bis du dich rettest!

ALLAN: (mit einem Aufschrei) Ich rette mich nicht!! 

PILOT: Was willst du nicht?

ALLAN: Ich will nicht- will nicht- will nicht ohne 

Füchslein in der Welt sein!

PILOT: Hat es dir gehört?

ALLAN: (äusser sich geratend) Es hat nicht mir gehört 

-es hat der ganzen Welt gehört. Es hat die ganze Welt 

an Füchsleirs Ende Schuld!

PILOT: Vergiss nicht, dass auch Menschen sterben. 

ALLAN: Ja: sie töten -töten -töten. Sie haben sich 

vorgenommen, was sie nicht tun sollen, zu jeder Stunde 

und mit jedem Grund zu tun!

PILOT: Die Menschen werden einmal besser- und wie die 

Kinder sein.

ALLAN: Es werden die Kinder wie die Erwachsenen sein

weil sie als Kinder schon wie Erwachsenen sind!

(el subrayado es nuetro) (818,111)20



-257-

La acción está planeada, pues, para que todo se cierna so 

bre el protagonista hasta obligarlo a pagar la culpa cometí, 

da. Por eso decimos que hay un encadenamiento de los hechos 

propio de la tragedia que no da lugar a preguntas acerca de 

si ganan las razoneel barajadas por Ann o por Alian, es el 

Fatum que dispone así los acontecimientos.

4•- Los personajes y sus símbolos tipificadores

Al inciarse la obra Alian lleva en su cuello un pañuelo 

blanco que será signo de su pureza, bondad y honor. Desde que 

despiertan los demás niños se arroga la misión de ordenarlos 

para programar el racionamiento de comidas y para remar. En 

su condición de mayor asume la figura del padre con todos y 

es capaz de no tomar agua para ofrecerle a la niña que se ha 

herido remando. Sus sentimientos son buenos, carece de toda 

tendencia hacia la superstición, antes bien, es el que encuen 

tra explicación racional para todo lo que ocurre. Conoce las 

limitaciones entre el bien y el mal, tiene normas-morales y 

religiosas bien firmes, pero está solo en su lucidez. Alian 

constituye el ejemplo típico del protagonista de Kaiser, pues 

la nueva situación lo madura, lo hace vivir hasta el amor, 

pero al mismo tiempo se condena y muere aislado e incompren 

dido por los -que lo rodean.

La situación gue lo llevará a sufrir el aislamiento es la 

protección de Füchslein, con este niño'comprende el sentido 

de la palabra "prójimo". Aprende a tener responsabilidades 

para con los demás, pero también reconoce las fallas prime

ras que emergen en todo grupo humano, sufre el rechazo y ha¿ 

ta la amenaza,su capacidad de convencer a los demás choca con 

tra la pared dei irracionalismo y los sentimientos enaltados. 

Su enfrentamiento con Ann en un nivel dialéctico se equipar 

raría con el que existe entre el Obrero Millonario y el Gran 

Ingeniero en Gas- segunda parte, entre el Millonario y el
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Ingeniero en Gas y entre el Cajero y loe Soldados del Ejér

cito de Salvación en Desde la mañana a la medianoche.

La aparición de Ann en la obrase caracteriza porque abra 

za un termo rojo con leche caliente. Durante el primer día 

se revela como madre de los restantes niños, incluso compar 

te la leche de su termo y parece ser firme colaboradora de 

Alian en el liderazgo del resto. Sin embargo en el segundo 

día se produce su transformación. Emerge en ella una perso

nalidad neurótica que pierde todo control al observar que con 

el nuevo niño encontrado en el bote, Füchslein, son trece a 

la mesa. Lo que en un primer momento pareciera un simple ca 

pricho de niña sigue el p*oceso de "bola de nieve". Ann no tc> 

lera que Alian carezca de todo creencia respecto del número
»

-^ece y tampoco soporta el estado miserable y lastimoso del 

niño hallado. Su liberación instintiva de temores contagia 

al resto de los niños pero los esconde tras un velo de fana 

tismo religioso y de espíritu de secta de manera que maneja 

las creencias acerca del número 13 en un nivel religioso: el 

que cree en ello es cristiano, el que no, es un despreciable 

pagano. El mismo Jesús tienta a sus fieles con pruebas como 

éstas. Ann representa los instintos de agresión liberados por 

el alejamiento de todo tipo de control de normas norales. c 

Configura un producto distorsionado de la educación en la 

cual la civilización no ha podido acuitar sus grietas. La edil 

cación de Alian, reflejada en la sobreprotección a la mujer 

y en la contemplación de sus caprichos hace que no se ponga 

freno a la barbarie que se desata en esta criatura.

Füchslein aparece en el segundo día en la proa„del barco. 

No habla, no se mueve, sólo tiene una pesadilla e imita el 

sonido de un .perro. Su caracterización manifiesta la inten

ción de imprimir en él la idea del rojo: es pelirrojo, tiene 

pecas, lleva un pul1over rojo. Su aspecto ya lo indica como 

víctima expiatoria, arrastra la suerte sangrienta-del sacn 

ficio. Por ser el más pequeño los demás lo desprecian y les
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molesta a la vez porqye hay que alimentarlo y trasladarlo. 

Incluso el apodo que le ponen lo hacen con intención despee^ 

tiva* ápodo que-. lo convertirá en un animal para la imagina

ción de los mayores. El objeto que trae al bote, una linter^ 

na(cobra una importancia mayúscula a lo largo de la acción. 

Por ella habrá discusiones y Alian la utilizará para indicar 

su posición a los aviones enemigos para que lo maten. A tret 

vés de Füchslein Allan experimenta la verdadera esencia hu

mana, le lleva la luz a su entendimiento, con la linterna, 

con su luz pedirá castigo por su caída.

Los Niños y las Niñas conforman la "masa" de una pequeña 

sociedad. Su conducta es normalmente unificada, sus reaccio 

nes son inmediatas y conjuntas. A causa de la emotividad des 

controlada siguen el guía que más los excita en sus impulsos 

y no en su razón. Fácilmente se dejan envolver por los argu 

mentos de Ann. se contagian de su neurosis. Con la misma ra_ 

pidez olvidan el crimen sintiéndose responsables de nada.

5.La expresión de ideas en los niños

Armin Arnold en el trabajo citado considera poco verosí* 

mil el lenguaje utilizado por niños acerca de la guerra y la 

responsabilidad de los mayores. Parte de la base entonces de 

que Kaiser quiere hacer un drama realista. Si así lo fuera 

tampoco creeríamos que para la misma época una niña como Ana 

Frank escribiera un Diario, tal como lo hizo. Sin considerar 

que el padre prohibió publicar las partes referidas a su re 

lación con la madre y a su despertar sexual.

Pero La balsa de Medusa no es un drama realista, nuevamen 

te Kaiser realiza un drama de Figuras-Ideas donde se sigue 

planteando la misma pregunta ¿Qué es el hombre? ¿Dónde está 

el Hombre Nuevo con el que soñé? Los caracteres están delinea 

dos por generalidades, sólo tienen nombre-real aquellos que 

van a rivalizar dialécticamente en la cuestión. Ne hay ele

mentos secundarios como para pensar que toda la obra no esté 

dirigida por la visión del Hombre. Ciertamente ya no tenemos
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grandes proclamas, ni mucho menos profecías; porque ya no t. 

estamos ante un joven expresionista sino ante un maduro e- 

xilado que como Alian ha visto la luz.

El estilo de expresión está por tanto recortado, suavizj» 

do, pero al mismo tiempo ahondado por la profunda ironía que 

la parábola encierra. Incluso la economía de detalles esce

nográficos y de acotaciones escénicas brinda un marco exce£ 

cional para la configuración del clima dramático. Un ejemplo 

de lo anteriormente dicho conáste^eí ruido de tambor como ñ 

dicio de la transfiguración de los niños en masa durante el 

cuarto día.

(Aber dann dringt pochender Schall durch: er gleicht 

dumpfem Trommelschlag, der mit wechselnder Schnelle 

gerührt wird.)(797,III)

(Der Nebel verschlingt das Boot. Nur noch das Trommeln 

bekundet seinen Bestand. Aber es klingt wie Negertrom

* 21 mein im Urwald, die das Blut stocken lassen)(80?,III)

6. Presencia del simbolismo cristiano

La muerte de Allan como protagonista constituye la culmi

nación de una serie de inmolaciones que se inician con la de 

Eustache de Saint-Pierre. En cada uno de ellas quedaba un 

mensaje para el Hombre Nuevo, una prevención para el hombre 

moderno. Siempre, en fin, la esperanza de cambio para la Hjj 

manidad. Sin embargo con Alian mueren todos los ideales coii 

cebibles para KaisBr. Alian equivale nuevamente a otro Jesús 

como los anteriores, pero esta vez se encuentra con su ver

dadero Judas, Ann. Además su muerte no es presenciada por na

die, el silencio del mar queda como testigo único.de su re

velación.

%25c3%25banico.de
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(Eine Salve aus dem Maschinengewehr streckt Allan im

Boot nieder. Das Flugzeug entfernt sich.

Es dunkelt tiefer.)

Nachspiel

Allan liegt mit Kopf und ausgebreiteten Armen

auf der mittleren Bank:

WIE GEKREUZIGT

Höher umspült das eindringe Wasser

den Leib Allans.

Tiefer taucht das Boot.

Bis ein stärkeres Wogen der Flut das Boot 

überschwemmt.

Als die Woge sich glättet, sind Boot und

Allan verschwunden.

WIEDER EINMAL IST ES VOLLBRACHT. (819,820,III)* 22

Nuevamente ha ocurrido pero esta vez el mal sigue en el 

mundo inquebrantablemente. El mal en el sentido de lo demo

niaco, pues los niños civilizados de un coidenzo vuelven a la 

civilización ensalzados como héroes y modelo de convivencia. 

Kaiser le hace decir al Piloto cuando los ve subir:

PILOT: Ihr könnt nun hintereinander -ohne erst zu war 

ten, bis einer oben angelangt ist- unten aufsteigen. 

Die Leiter ist sehr fest -und ihr seid keine Last. 

Wahrhaftig: die sieben Tage auf reieia Meer haben ihr 

Werk verrichtet. Ihr seht doch wie böse Teufel aus. 

Man müsste sich vor euch fürchten, wenn Mitleid nicht 

mehr am Platze wär1s! (817,111) 2

Hasta esta obra el simbolismo cristiano empleado para la
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ilustración del Hombre Nuevo partía de lo convencional: la 

Ultima Cena, la Crucifixión, el Via Crucis; pero ahora se 

incorpora el poder del Demonio, Nos hallamos pues ante una 

nueva pregunta de Kaiser que su muerte no le dejó responder. 

¿El hombre es bueno o malo por Naturaleza? Cuando profetiza 

ba la renovación partía siempre del presupuesto de que, o 

bien todos, o al menos individualmente el hombre tenía una 

fibra moral positiva,cultivable. Pero en el año 1944, fecha 

en que terminó la obra ya no estaba tan seguro de ello,según 

se deduce de la muerte desesperada y ciega de un niño. Ya no 

la redención a través de ella, la proclama antes de morir, só^ 

lo el tenor de verse reflejado en esos once demonios que vuel^ 

ven disfrazados de criaturas.

7-Elementos que surgen de la comparación con la obra'1 Lord of 

the Flies11; de William Golding

El Señor de las moscas fue la primera novela del autor. 

Apareció en 1954, diez años después de escrita La balsa de 

Medusa. La obra causó conmoción en todos los ámbitos porque 

el planteo sobrepasaba los límites de lo convencional. No p 

proponemos un lazo estrecho de inspiración por parte de Gol, 

ding, aunque la obra fue traducida al inglés entre el año 

1950/1951 bajo el título Medusa'S Raft y estrenada en el 

Watergate Theatre of London el 20 de enero de 1951. La crí

tica inglesa halló como fuente aparentemente más directa de 

la novela de Golding,^ tal como The Coral Island (1857) de 

R. M. Ballantyne.

Brevemente el argumento de esta novela consiste en que dii 

rante una guerra atómica un avión que lleva alrededor de 30 

muchachos preadolescentes se estrella en una isla de coral 

en el Pacífico. Los niños pierden todo contacto con la civi, 

lización y deben organizarse para subsistir. Se hacen reco

lectores de frutas y eligen a un jefe, Ralph. Se reparten 

tareas y se organiza una pequeña sociedad de niños pacíficos«
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Al tiempo se corren rumores de que en una parte escarpada 

de la isla hay un monstruo, por lo cual comienzan a tener 

miedo de noche. Surge dentro de ese clima de miedo un nuevo 

jefe, Jack, que representa la vuelta al primitivismo. Dos 

grupos enemigos se forman ahora con la división entre los 

pacíficos recolectores de frutas y los cazadores de cerdos. 

Los"primeros son los racionales, pero poco a poco van quedm 

do menos. A su vez los otros se convierten en peligros mor

tales pero cuando Ralph va a ser asesinado llega un oficial 

de la Armada Británica para rescatarlos.

En esta obra como en La balsa de Meddsa la naturaleza es 

una amenaza constante contra todo lo que los niños tienen 

de civilizados. Para sobrevivir en un medio natural deben 

reconocer en sí mismos una serie de agresiones del ambiente 

y del grupo desconocidas hasta entonces. En ambos autores se 

plantea la disyuntiva primera ¿qué conducta llevar, la racio 

nal, civilizada o la natural? En un primer momento se opta 

por Imprimere, tanto Alian como Ralph establecen un orden bii 

jo la estructura de ‘leyes" Impuestas al pequeño grupo. Sin 

embargo cuando las circunstancias individuales son desventa 

josas con respecto a la ley, ésta se infringe. Ann propone 

una elección del décimotercero para morir; pero circunstan

cialmente Alian, ya enamorado de ella, observa que Ann tiene 

la suerte contraída e interrumpe el "juego". También cuando 

los niños se ampollan las manos por remar, se niegan a seguir 

haciéndolo. Tanto en el drama como en la novela la inminen

cia del caos hace saltar abruptamente el egoísmo como senti_ 

miento primigenio del hombre, constituye siempre un factor 

de desorden.Al1 an, por ejemplo, que mantiene su altruismo de 

niño civilizado hasta su caída, ofrece la ración de agua sil 

ya para curar las heridas de una de las niñas. Sin embargo 

su sacrificio es mal visto por los demás y condenado. El morís 

truo acechante de El Señor de las Moscas equivale a la tor

menta que se avecinará si el número trece no es eliminado.
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O sea que se manifiesta un colapso de la cultura cuando los 

niños no pueden dar explicaciones racionales de los sucesos. 

En estos preadolescentes de un mundo de guerras la civiliza^ 

ción dqja al desnudo sus grietas.

Al sentimiento de egoísmo, de interés por la suerte de sí 

mismo aun a costa de los demás le sigue, en ambos grupos de 

niños, la violencia como ruptura total con la ley. La violeri 

cia se maneja con contenidos subconcientes en la masa conten 

poránea, tales como el tabú (en Kaiser el número trece, en 

Golding, el monstruo) y con las palabras se arrebatan antes 

que calman; esto es, se utilizan mecanismos psicológicos pr<> 

píos del hombre prehistórico. Desde este punto de vista el m<a 

trimonio programado en el quinto día se convierte en un rito 

que inicia un matriarcado, así como en la novela la división 

de recolectores de fruta y cazadores ejemplifica un paso en 

la historia del hombre primitivo.

Tanto Ralph como Alian pierden el iderazgo de la masa por 

que no dominan aquellas sensaciones o necesidades que son nró 

viles de todo accionar natural: el hambre, la necesidad de 

cobijo, el miedo a la muerte. Los niños de la balsa ante la 

vista de las heridas, del hambre en ciernes y de la tormenta 

amenazante por haber infringido el tabú se hallan dispuestos 

a cualquier acto de vandalismo antes • que de solidari

dad.

En la novela la noche constituye un símbolo de impulsos e 

(nocionales confusos e irreprimibles como la adoración del 

fuego y las ceremonias que de ella emanan. En la balsa la m* 

muerte de Füchslein se realiza durante la noche del sexto 

día. También Conrad lo comprendió cuando en Heart of Darkness 

(El corazón de la oscuridad) el protagonista reconoce que la 

oscuridad de la noche/está en el hombre. La noche es misterio 

sa porque libera conductas reprimidas, la inmoralidad, la i 

rracioralidad.
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Ambos autores como Conrad manejan el símbolo de algo m¿ 

léfico que produce terror íntimo y cerval. La continua presión 

sobre ese sentimiento básico del ser humano provoca un debi

litamiento de sus frenos. Alian cae porque también en él se 

libera el cansancio por la ley y el orden. Al haber dedido 

comparte así la culpa de un sacrificio como el del niñito ? 

que es ritual, primitivo, expiatorio. También dentro de esa 

nueva mentalidad creada en los niños la necesidad de pagar 

una muerte por otra renace como en la más antigua historia 

del hombre. Alian se deja matar como respuesta a la tácita 

ley del Talión. Ahora bien, lo grave es que toda ese recono 

cimiento y sacrificio de la culpa humana que realiza Alian 

no conduce a nada. La muerte buscada conforma un signo de 

caos y no de armonía cósmica como en el pasado, por algo se 

sitúa la acción en el siglo XX.No hay arrepentimiento en los 

niños, ni siquiera por simulación, todos vuelven a la civili  ̂

zación como inocentes y dignos de admiración por su hazaña.

Entramos pues en el nudo de la cuestión. Tanto en El Señor 

de las Moscas como en La Balsa de Medusa se advierte al trail 

quilo lector o espectador de nuestro tiempo lo fácil que es 

caer en la bestialidad, en el olvido de los valores morales, 

en la liberación de nuestros impulsos más secretos. Como el 

Piloto del drama el hombre contemporáneo está ciego pan re

conocer el mal en su propio interior y para ver las resque

brajaduras de un sistema de vida, a través de las cuales a- 

floran la verdad y la mentira acerca del hombre. Se cuestio 

na pues la naturaleza ética del hombre, la moral no depende 

de una legislación religiosa o estatal sino de la bondad o mal_ 

dad que el ser humano lleva dentro de sí. ¿Rousseau o Hobbes? 

Los hombre de la postguerra, en el caso de Golding, y del r 

exilio ominoso en el caso de Kaiser han optado por Hobbes.

8. El último Hombre Nuevo

En el comienzo de la creación del drama que tratamos Georg 

Kaiser en la carta del 28 de septiembre de 19^0 citada decía 
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raba acerca de Alian: "Sólo uno no se deja salvar: este mu

chacho. No quiere volverá la vida maldita. La aborrece. Madu 

ra y la niega." En otra carta del 14 de marzo de 1945, esto 

es, escrito ya el drama, reconoce: "Yo mismo soy Alian, en 

él me represento, en él me aniquilo -lo envidio por su muer 

te t emprana."

¿Qué queda del Hombre Nuevo? La ÍQWAjJen de un niño con po 

ca fuerza para 'luchar contra un mundo corrupto que lo ha fe 

cho caer. De esta manera podemos caracterizar la calda del 

Expresionismo desde el punto de vista temático, un niño que 

muere por no ver el horror de la realidad. El anacronismo de 

su pureza débil e insostenible ante los arrebatos del mundo 

caótico es la despedida icttáf sentida a un movimiento que d¿ 

seaba despertar a la Humanidad de una pesadilla aniquiladora. 

-Notas y traducción de citas

1. Cfr. Rühle,Günther. Zeit und Theater.1913-1925« Berlin,Ullii 

tein. Hrsg. von...B.2.Vom Kaiserreich zur Republik.19^0.

2. Este diálogo fue escrito para una tirada especial de Pie 

andere Seite (Journey’s ende) dedicado a la Cruz Roja In

ternacional y promocionado personalmente por nombres como 

los de Thomas Mann y Albert Einstein. Cfr.:Schürer, Ernst. 

"Die nachexpresssionistische Komödie"en Die deutsche Lite

ratur in die Weimarer Republik. Stuttgart, Philipp Reclam, 

1974.

3. TANAKA:(...) Tanaka, dice- el emperador, ¿sabes ahora de 

dónde proviene el dinero con el que pago mis regimientos?

¿Y aun los regimientos detiaá de éste que se hallan en to

das partes del país? Ahora lo sabes. No le saco de mi bol. 

sillo, lo tomo de vosotros que viven en tal inmensa mise

ria áL punto de vender vuestra hermana para pagar impuesto. 

Inexcusable. Tendría que salir de mi silla y arrojarme ari 

te ti y besar allí el polvo donde te paras. Pero me perd¿ 
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narás. Nadie antes de ti se ha quejado, eres el primero 

que es mucho más qúe cualquier otrorun hombre. Yo, tan ! 

sólo un emperador.

4. Kaiser, Georg. Werke. cit.6O2,IV.

5. Kaiser, Georg. Werke.cit.632,IV.

6. PAUL:(... ) Y tú hablarás de lo que hemos vivido. Nunca » 

saldrá de tus labios cómo nos oprimíamos unos a otros. 

Pues más fácilmente lo otro se hace relatable. Ocúltalo 

más firmemente. Es la impostura más íntima: la profanación 

de nuestra tierra:¿No crece, florece y madura? ¿No es com 

placiente tomando nuestro sudor? ¿Cómo le agradecemos por 

tanta gracia? Echamos al mar los frutos de las fanegas que 

deberáin llenarse. En mar de sal y de sangre. Cerramos con 

cerrojos amplios graneros en los que la cosecha quiere 

depositarse. Con cerrojos y con espadas.(...) Esto es más 

poderso que cualquier otro llamado. Sobrepasa al final de 

todas las voces que nos enloquecen.(...) Deja que se ha& 

noche para un mañana más hermoso de tu niño: la tierra 

será digna, dile eso...

7. Citado por Arnold, Armin. Die Literatur des Expressionis

mus . Sprachliche und Thematische Quellen. Stuttgart, Kohl

hammer, 1966.

8. ALLAN;(optimista) No vendrá ninguna tormenta. 

ANN:(señalándolo con el dedo) ¡Ese es pagano!

LA CUARTA NIÑA: Entonces tienes que creer.

ALLAN: Pero no en la tormenta.

ANN: La tormenta es sólo la consecuencia de una creencia 

correcta.

ALLAN: ¿Es correcta?

ANN: ¿Qué sería sino?

ALLAN: Superstición.

LA TERCERA NIÑA: Pues os contaré entonces cómo se hubie*- 

ran conducido mis padres, o sea personas mayores. Tendrl 

ais que ver a mi padre que no temía por nada y mi madre
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que no tenía temor como mi padre.

9. ANN:(...)finalmente se ha roto el hechizo. El muerto ha 

librado a los vivos. Desde este momento dominó la felici^ 

dad y la paz en casa de los jardineros. Sin embargo, jus_ 

to en seguida de que hubo muerto el decimotercero.

10. ANN: (...) ¿De qué se predicarla pues si en la vida todo 

ocurriera como lo escuchamos en la iglesia? ¿Quién querría 

ir a una iglesia si oyera allí lo que ya ocurrió? Enton

ces el predicador no tendría más que decir y podría desa 

parecer del pulpito. Toda la iglesia no necesitaría exi£ 

tir y todo lo que en ella cuelga. Es, sin embargo, un p<> 

deroso estado de predicadores que no existiría si los mari 

damientos fueran cumplidos. Sobre todo este mandamiento: 

no matarás. Entonces nunca viste cómo nuestros predicad^ 

res bendecían las armas con las que siempre se mataría más 

que antes. Incluso las bombas que nos arrojaban y el tor 

pedo que hundió muestro barco podían estar benditos si so 

lo los predicadreíolerasen consagrarlos. Están listos. A 

sí es en todos los países donde viven cristianos. Por eso 

son cristianos, porque sólo matan con armas benditas. PeT 

ro matar tienen que hacerlo y sino lo hicieran no habría 

más que hablar en nuestra iglesia. Esa es la diferencia

que tienes que comprender. Lps mandamientos existen para la 

prédica del domingo, resuenan poderosos en la iglesia pero 

afuera es totalmente diferente:¡allí trece es la desgra« 

cia mayor!

11. ALLAN:¡Esa es una diferencia que tú inventaste!

ANN: ¿Entre la iglesia y la vida?

ALLAN: Se respetarán los mandamientos algún dia

ANN:¿Y todas las iglesias estarán demás?

ALLAN:¿Matar es el mayor!

ANN: ¿Quién te lo jide? (se aleja de él)

12. EL TERCER NIÑO: Eso no se ha dicho.
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LA TERCERA NIÑA: ¿Cómo no se ha dicho?

EL TERCER NIÑO: Que siempre trece...

LA SEGUNDA NIÑA:¡Trece cirstianos, no trece paganos!

LA CUARTA NIÑA: ¡Eso no se aplica a los paganos!

LA TERCERA NIÑA: Los paganos no son como nosotros. ¡Son 

sólo paganos!

EL TERCER NIÑO: Yo hablo/Se1crTs?íInos. No conozco a los 

paganos.

13. Armin, Arnold. Cfr. nota 7.

14. ANN:(...)Pero Jesús induce a la tentación a cada uno para 

que lo crean. Por eso estamos en el bote. El barco na hii 

biera sido torpedeado nunca si vosotros hubierais presta 

do mayor atención a Jesús y sus doce Apóstoles que juntos 

son trece. Tenemos que agradecer que estamos en el océano 

y que cuando venga la tormenta nos hundiremos. ¡La tormén 

ta vendrá por ser trece!

15. ANN:Ahora lo dices tú mismo. Y doce vidas son doce veces 

más serias que una vida.(...)(tranquila) Como no debemos 

echar las suertes tenemos que aplicar la violencia.

16. ALLAN:¿Quién aceptaría eso?

ANN:¡Zorrito!...No puede hacer nada, ni remar, no contar 

cuando remábamos, no golpear el tambor. Nada -nada de nja 

da. Estaba tendido en el bote y estaría muerto hace tiem 

po si no lo hubiéramos encontrado. El no puede comprender 

que lo elegimos. De su caída al agua no sentirá ni un so 

pío. El soplo lo perderá en el primer trago de agua. Aquí 

está de más,¡por esto tiene que ser él!

(Los niños se linclinan hacia Zorrito)

ANN: ¡Con un empujón desaparece¿Dadle el empujón! 

ALLAN: El que empuje a Zorrito...i el que sólo busque em

pujar a Zorrito...!

ANN:¡Pagano!(llameante)

ALLAN: Pues entonces soy pagano.
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ANN: Y a un pagano se lo debe...(fal la su voz)

17. EL SEGUNDO N IÑO: Debe haber sido un sueño terrible. ¿Quién 

estaba detrás de ti? ¿Perros con tales hocicos que sus 

dientes regañaban para despedazarte? ¿Dónde están ahora?

Se han ido. Ahora nos ves a nosotros. ¿Somos perros sal* 

vajes que acosan y muerden? No tienes angustia ante ros

tros humanos,¿no? ¿Ante rostros de niños que aún no son 

hombr s? ¿Temes ante nosotros?

18. ALLAN:(vehemente) A este no, Ann. Ann-creo firmemente que 

hay hechos que dterminan toda la vida y ocurre tan abruj» 

tamente como sólo pada todo en el sueño.(Si no pudiéramos 

soñar nuestra vida no significaría nada más) Sin este su¿ 

ño no necesitaría vivir más...

19. LA SEGUNDA NINA:(tras un silencio) Por cierto que somosi 

niños. Todo el barco lleno de niños. Jugamos y cantamos 

y no le hacemos mal a nadie. Y si lo hubiéramas hecho, 

cualquiera hubiera podido azotarnos con una varilla. No 

se debería apuntarnos con bombas. ¿Acaso somos tan malos? 

¿Ya somos grandes? Sólo queremos huir del terror de los 

mayores. Los mayores son tan temibles. Somos niños que nun 

ca hacen un mal tan enorme. Se podría detener la feroci** 

dad cuando se nos via*a. Si sólo se viera cómo uno compar 

te un peo de leche estando en tal necesidad y haciendo 

beber a todos. (Estallando) Tendría que aparecer en todos 

los periódicos del mundo cómo los niños están juntos cuari 

do se los deja ser niños. ¡¿Por qué los mayores son tan 

despiadados en sus malos actos? !(llora sobre sus brazos, 

los sollozos sacuden sus hombros)

20. PILOTO: ¡Puedes soltarlo ahora!i¡el bote no se aleja tan 

rápido hasta que te salves!!

ALLAN: (con un girto) ¡¡No me salvaré!!

PILOTO: ¿Qué es lo que no quieres?

ALLAN: No quiero -no quiero- no quiero estar en el mundo 

sin Zorrito.
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PILOTO:¿Era tuyo?

ALLAN: (fuera de si)No me pertenece, pertenecía a todo el 

mundo, ¡Todo el mundo tiene la culpa del final de Zorrito! 

PILOTO: No olvides que tamlién mueren hombre si

ALLAN: Sí, matan -matan - matan. I Se han propuesto hacer 

lo que no deberían hacer a cada hora y con cualquier moti. 

vo !

PILOTO: Los hombres serán alguna vez »mejores y serán co 

mo los niños.

ALLAN: ¡Los niños serán como los mayares, porque como niños 

ya son como los mqores!

21. (Pero luego se atraviesa un sonido ue golpea: se asemeja 

a un sordo golpe de tambor que se toca con velocidad cam

biante. )

(La niebla devora al bote. Sólo el golepteo de tambor in» 

forma de su existencia. Pero suena como tambor negro en 

la selva que hace paralizar la sangre.)

22. (Una salva de ametralladora lo tiende a Alian en el 

bote.

El avión se aleja.

Oscurece rápidamente.)

Epílogo

.............................................. ............................................................................................................/

Alian yace con la cabeza y los brazos extendidos

sobre la bancada del medio

COMO CRUCIFICADO

Muy alta baña el agua que penetra el cuerpo

de Alian.

Honde se sumerge el bote.

Hasta que una ola de la marea, más fuerte

inunda el bote.

Cuando la ola se ha alisado, el bote y

Alian han desaparecido,

UNA VEZ MAS SE HA REALIZADO.
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23.PILOTO:  Podéis subir uno detrás del otro, sin esperar i 

primero que el anterior haya llegado a arriba. La escale 

ra es bien firme y vosotros no sóis ningún peso. Realmen 

te los siete días en mar abierto han hecho su trabajo. Pa

recéis unos dialins malos, i Se tendría que temer ante voso 

tros si no hubiese compasión en su lugar!
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VI. LA TRILOGIA HELENICA COMO ULTIMA CREACION DE KAISER

Los tres dramas griegos conforman el cierre de la creación 

dramática de Kaiser que concluye en 1944. Sus últimos escH 

tos son poemas y cartas a sus amigos. La trilogía está com

puesta por Zweimal Amphytrion(1943) Pygmalion (1943/44) y 

Bellerophon (1944)

Lo significativo de ellas consiste en estar escritas en 

verso como si su posa hubiese derivado por una misma nece* 

sidad interna hacia aquél. Ya habíamos marcado en La caja de 

música que su forma de desarrollar el drama se caracteriza 

desde sus inicios por lo escueto en el contenido, acompañado 

por un arte de egresión sencillo y clásico. El ritmo de su 

prosa desencadena la vuelta al drama griego como evolución 

natural y consecuente con un pensamiento maduro. En una car 

ta a su mujer del 9/11/43 le informa:"últimamente he concluí^ 

do mi Amphytrion. Mi primera obra en verso. Ha tardado mucho 

tiempo hasta que yo a partir de mi prosa concisa pudiera de

sarrollar mi propio verso. Es una lástima que la vida no al

cance para que este segundo descubrimiento del lenguaje se 

construya hasta su plenitud. "

La nota básica de esta trilogía gira en torno del proble^ 

ma del artista circundado por un radio ajeno a las preocupa

ciones artísticas y a los sentimientos por el arte. Pygma - 

lion se destaca entre las tres por el carácter denunciatorio 

del tema.A su amiga y protectora suiza Alma Staub le anuncia 

y explica su idea expuesta en Pygmalion en la carta del 9/2/44. 

"...creo principalmente que nunca se'ta hablado con igual cía 

ridad y precisión sobre el artista. Me he retratado a mí mi¿ 

mo en la espiritualizada forma de una figura griega. LLevé 

a la perfección el verso helénico en Amphytrion. El tono 

se ha hecho.aún más puro, mas urgido. Busco modelos y no los 

encuentro. Pues siempre crece la lengua, perseguir ese crec¿ 

miento es misión del poeta. En el tono yace un profundo
*
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sentido- quizás de apél mismo se origina todo. Tales secre

tos no se han descubierto aún. He dedicado toda mi vida^ía 

esta investigación divina."

En su última creación se observa una detenida atención 

hacia aspectos líricos y de forma en una vuelta al mundo 

griego de la armonía.Con respecto al contenido la subjeti_ 

vidad de sus conflictos con el momento histórico que le 

tocaba vivir invadía todo acceso a una temática ajena a su 

existencia. Cuando intenta defender su Pygmalionoante su a- 

migo Caesar von Arx en la carta del 27/2/44 confiesa:"en Pyg 

malion he dicho todo lo que aún tenía por decir. Creo que he 

hiblado por todos, quizás nunca ha sido juzgado el artista 

humillado tan apasionada y<justamente como por la fuerza de 

mi ira y de mi arte. La obra es mi legado al mundo,qqe^ahora 

tiene un motivo más para estar rojo de vergüenza."

Sin embargo para el tema de este trabajo los dramas helé^ 

nicoa escapan a su interés ya que consideramos que el Hombre 

Nuevo muere antes que Kaiser, en la barca de los niños. Tras 

esa aniquilación de esperanzas nuestro autor se recluye en 

el problema del artista, en el enfrentamiento a su época, es. 

capa ansioso a su interioridad. Por eso con ocasión a el fi^ 

nal de la escritura de Bellerophon confiesa.el 2/4/44 "ayer 

concluí la tercera pieza helénica: BELLEROPHON. Mi canto dd. 

cisne. Me he elevado hasta las estrellas'.' Estas ideas las 

vuelve a repetir en otras misivas.casi con las mismas pala

bras atestiguando su convicción de no escribir nada más an

tes de su próxima muerte,
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VIII.«Conclusión

La importancia de Georg Kaiser para el drama alemán nunca 

será suficientemente panderada en cuanto se olvida que briii 

dó dos nuevos elementos para éste; en primer lugar, como ca 

beza del teatro expresionista su mensaje de Hombre Nuevo; y, 

en segundo término, como creador de una nueva forma de drama, 

del cual diría Brecht que constituía el antecedente del tea 

tro épico.

Sin embargo su vida tiene una cara osucra, trató de man

tener siempre un resguardo a su intimidad, no dejó que la jp 

pularidad, posiblemente lograda por sus dramas, convirtiera 

su existencia privada en asunto público. Sin embargo los a- 

contecimientos le tocaron desde muy cerca por su empederni

da tendencia a las penurias económicas y su posición antina

cionalista. No por ello sus elaboraciones artísticas son bio 

gráficas sino universalmente válidas para todo hombre. Habím 

do escrito 70 obras jamás perdió conciencia de la importan

te que para un autor constituía la misión que el espíritu de 

la Humanidad le había encomendado, a él y a todo artista que 

sintiera la elevación y perfeccionamiento del prójimo como 

misión para el arte.

En dos oportunidades chocó como individuo contra un mundo 

hosco y obstaculizador para todo idealista: su prisión por 

estafa y el exilio (1921 y 19381respectivamente) A pesar de 

la guía profética de su inspiración los padecimientos lo lie. 

varón a la decepción , al intento de suicidio más de una vez.

A pesar de su edad,corresponde a la yneración de Thomas 

Mann y Hofmanstahl más que a la de los expresionistas, su 

cumbre corresponde a este movimiento último, tradidonalmen- 

te juvenil. Si esta tendencia duró poco en el éxito fue por 

los ¡rotundos cambios propuestos y los desmañandos y pocos ma 

duros intentos de los jóvenes revolucionarios. La perduración 

como postura dramática se debió a hombres de teatro y dramt» 
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turgos experimentados como Kaiser, que aportaron el equilié 

brio de su concepto del mundo y del individuo, luego de un 

caos como la experiencia de la guerra.

La creación de Kaiser ocupa la primera mitad de nuestro 

siglo y la forma tres grupos importantes: las obras anterio 

res al período expresionista, que no hemos tratado porque no 

conciernen a nuestro tema, el periodo propiamente expresión 

nista que corre paralelo a la Primera Guerra Mundial, y el 

último grupo de obras posterires al movimiento que con una 

nueva estructura encierran la idea de Hombre Nuevo.

Su madurez artística la prueba con la obra que siembra su 

fama con el mensaje más puro, Los burgueses de Calais. El 29 

de junio de 1917 demostró que el grito de ¿'O Mensch! ( i Oh hom 

bre!) se podía conjugar con una construcción claramente ma

temática y calculada: que la profecía, admonición y desper* 

tar de la Humanidad era combinable con una estructura dramá

tica de forma elaborada.

Precisamente la conciencia más que firme acerca de la u»' 

nión absoluta entre Ideas y Sentimiento y la fe en él vita

lismo como camino para la crexión hicieron de su obra nume

rosa un conjunto coherente de artista responsable. Recordema 

lo expuesto acerca de la admiración por el diálogo platónico 

como ejemplo principal para la conformación de un drama de 

ideas y la importancia de la visón del Hombre Nuevo para la 

lucha antitética en el lenguaje a través de ideas corporei- 

zada en figuras. Más allá de todo lugar y tiempo, de asunto 

elegi do para el drama, el enfrentamiento entre una figura y 

su contraria se mantiene en todo momento.

La visión del Hombre Nuevo parte de la separación nietzs^ 

cheana entre vida y espíritu, la cual pone en evidencia el 

origen de los errores que hay que desterrar en la Humanidad. 

En El rector Kleist y en Alcibíades salvado el motivo prin 

cipal consistía pues en la antítesis del Hombre Ñuevo-Hombre 

Viejo. Sin embargo la figura renovada se concreta en Eustache 
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de Saint-Pierre, aparecida en escena cuando la guerra toca

ba a su fin y se anunciaba la revolución del 18 en Alemania. 

Aun siendo la [rimera obra que lo lleva a la fama deja ya seri 

tado el tipo de drama que seguirá escribiendo en cuanto a su 

forma «(matemática y elaboración en equilibrio.

Si bien no nos arriesgaríamos a decir que Kaiser, como 

perteneciente al expresionismo más temprano fue el introdu£ 

tor de la visón del Hombre Nuevo, sí podemos afirmar que e- 

laboró la figura humana de su tiempo con perfiles realmente 

dramáticos, clamó por su despertar con las voces de Zaratus 

tra y aseguró un renacimiento de esa muerte en vida con los 

símbo^los del cristianismo. Las dos fuentes para sus proclíi 

mas poseen puntos en común y puntos de disidencia. Importa 

señalar éstos últimos como aclaración final: Nietzsche des

preció la masa, creyó en el individuo aislado; Kaiser pensó 

en la comunidad, creyó en el despertar de ella y, si luego 

renegó fue porque chocó con la realidad de su momento de 

forma excesivamente cruel. Sin embargo su renovación se plan 

tea siempre desde el individuo, jamás parte de la sociedad 

en pleno, pero tiende a ella como meta. El nudo trágido sur 

ge precisamente del choque entre individuo y comunidad enea 

si todas sus obras sobre el Hombre Nuevo.

Con respecto al cristianismo se debe poner en claro que 

el uso de su simbología no supone una postura religiosa, muy 

por el contrario. Kaiser no cree en Dios, cree en el hombre, 

es un humanista ateo. Con ello queremos decir que es un at£ 

ísmo que antes de ser destructivo es positivo y orgánico, 

que une una naturaleza mística a la inmanencia del hombre co 

mo s|ución para los padecerse del género humano. El humanis^ 

mo nietzscheano constituye jucamente un anticristianismo: 

Dionisos frente a Cristo, como anuncia Ecce Homo. Sin embar 

go, no deja cerrado el paso al planteo metafísico como se 

deduce de la visión del Hombre Nuevo que despliega Georg Kai^ 

ser en ais obras.
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Existen dos tipos básicos de renovación anurdadofl por Kai^ 

ser. Aquello del profeta que más allá de sus límites socia

les clama por el Hombre Nuevo urtoi et orbi, consiste en la 

misión revolucionaria que se arroga en su período propiamer» 

te expresionista. Pero también hay otra que se gesta p^a la

*
misma época: la del individuo renovado que se enfrenta a la 

masa incomprensiva. Al primer grupo corresponden Los burgue

ses de Calais, la trilogía Gas, Infierno Camino Tierra. Al 

segundo la trilogía de la pasión iniciada.con Desde la ma

ñana a la medianoche. El soldado Tanaka, La balsa de Medusa, 

La caja de música.

Con respecto al asunto que da motivo al Hombre Nuevo pot> 

demos decir que en la primera obra es histórico: los seis de 

Calais. Luego pasa al momento que le corresponde vivir: fá

bricas, cárceles, tribunales, prisiones; con personajes de 

su tiempo: empleados, obreros, pequeños burgueses. En esta 

etapa los caracters pierden sus nombres pues se hallan en el 

drama por ser tipos. La cumbre de esta segundad.endencia po- 

dría ser Gas-segunda parte, en la cual la abstracción de los 

individuos y la ubicación espaciotemporal llegan a ser máxi

mos .

Los dramas de la pasión se ocupan fundamentalmente de da 

cribir el mundo del que se revela el hombre en su "resurrec  ̂

cción", la comunidad que lo reohaza y reniega de su metamor 

fosi s.

La soledad del individuo concluye por predominar en la 

obra posterrior a 1920, en estrecha relación con sus expe

riencias vitales; pero siempre bajo la idea-eje de que por 

lo menos un individuo puede potencialmente renovarse.

Eñ la obra posterior a que hacemos mención el asunto se 

elabora en forma de parábola, tendencia que ya germinaba en 

Los burgueses de Calais. La dictadura, el militarismo y la 

guerra se combaten desde la obra estética con la sutileza 

que ofrece una parábola, esto es, un conflicto dramático sin 
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tiempo y sin época para su mensaje pero que, sin embargo, se 

ubica en un ambiente y con personajes aparent eme ríe definidos 

y reales. Como ejemplos claros tenemos a El soldado Tanaka, 

La caja de música, La balsa de Medusa. Con la parábola el 

dramaturgo piensan el presente con prospección hacia el fu

turo de su generación, pero alude a ella con una realidad - 

supletoria de la verdadera. Sin embargo cuando se estrenó El 

soldado Tanaka en Suiza, el agregado diplomático japonés en 

ese pais protestó sintiéndose aludido pues coincidía con el 

ingreso de Japoú a la Segunda Guerra. No siempre es fácil 

ra el autor esconder la orí tica directa tras una fantasía...

El mecanismo de la tragedia del Hombre Nuevo consiste en 

que siempre encuentra como obstáculo para su misión a un o* 

positor con el cual se produce la antítesis de ideas, base 

del drama platónico elegido como modelo. Continuamente se 

hallan en lucha dos éticas, dos valoraciones del ser humano, 

dos conceptos de lo que es bueno o malo para el hombre. Sin 

embargo, a lo largo de los dramas, la postura del Hombre Nue 

vo piecde capacidad oratoria, cada vez gana más el opositor 

en su atracción de las masas. La imagen mística del hombre 

se pierde y diluye en palabras, mientras toma cuerpo el sa- 

crif icio.'.cristi ano de la inmolación.

Paralelamente los dramas de pasión en los cuales el oposi. 

tor ya no es una figura de hombre sino la sociedad toda, se 

convierten en irónicos, con la risa del que no cree más en 

milagros. El grotesco de la muerte del Prestamista en Uno 

junto al otro constituye un testimonio fiel de la poca fe 

que el autor pone en implantar una ética a las instituciones 

y grupos humanos.

En el ecilio surge la última obra para el Hombre Nuevo: La^ 

balsa de Medusa. En ella se combina la estructura geométrica 

de un drama del profeta como Los burgueses de Calais, con la 

indiferencia del mundo apropio de los dramas de pasión. En 

la obra confluyen las dos líneas subrayadas, se sintetizan
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el uso de la parábola con la tipificación de los personajes; 

el enfrentamiento del protagonista con un opositor y también 

con una masa en segundo momento« Constituye pues el testamen 

to de un hombre ,1a denuncia de un idealista ético, la derro 

ta de un luchador por la Humanidad.

Son cuatro décadas de creación, una vida que abraza la 

historia de nuestra primera mitad de siglo tristemente agi*> 

tada'y un mensaje que se pierde en las aguas de un mar sin 

Dios y sin creencia alguna. El peso de los hechos humanos hi^ 

zo sucumbir hasta la completa destrucción moral a un.profeta 

de nuestro tiempo. Kaiser se convirtió en un escéptico consu 

mado y se recluyó en la intimidad de su lírica.

Escapemos del prójimo, parece decirnos en 1944, ya nada 

puede hacerse por el mundo. Significativamente su última trji 

logia, la helénica, demuestra su búsqueda en.el/pasado del 

cosmos armonioso y de la grieta que lo destruirá lenta pero 

fatalmente.

Ich dachte

und die Welt voll Lichts.

Ich tat

und alles schwand zu schwarzer Nichts.

(1944)

(Pensé

y el mundo se hizo toda luz.

Actué

y todo desapareció en negra noche.)
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