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En su juventud, Bertolt Brecht (1898-1956) ansiaba convertirse
en compositor y escribia canciones acompafniandose de la
guitarra. En su concepcion poética, la melodia era un mecanismo
poderoso para alcanzar el teatro reivindicativo y épico que
buscaba: versos y sonidos debian emerger fundidos de un mismo
halo creativo. Esto explica que la practica totalidad de sus obras
dramaticas incluya interpretacion musical y que mas de 600

de sus poemas muestren relacion con la musica. Pero pronto
result6 evidente que su ambicion teatral requeria compositores
de altura, y el dramaturgo acabd forjando una estrecha
colaboracidn no exenta de tensiones con autores como Weill,
Eisler, Hindemith o Dessau. Enemigo de la vision de la musica
clasica como arte auténomo y formalista, Brecht alumbré una
nueva funcion social del libretista, el compositor y el intérprete.
Alo largo de cuatro conciertos, este ciclo muestra su universo
musical, al tiempo que el ciclo Literatura musical en espariol
repasa su creacion teatral con una conferencia a cargo de Miguel
Saenz y la lectura dramatizada de algunos de sus textos, en las
voces de Ester Bellver y Pedro Casablanc.

Estos ciclos se desarrollan en paralelo al proyecto Crear para
vivir, que vertebra la programacién del Teatro Real durante este
trimestre, y que incluye la representacion de Brundibdr de Hans
Krésa, Moisés y Aaron de Arnold Schonberg y El emperador de
la Atldntida de Viktor Ullmann como reflejo de la dimension del
arte como evasion y rebeldia en tiempos de dolor y opresion.

FUNDACION JUAN MARCH



INTRODUCCION

El universo musical de Brecht es eso exactamente, un univer-
so. Como dijo una vez Hanns Eisler, el compositor que mejor
lo conocid: “Brecht, aunque sin técnica, era de una enorme
musicalidad”.

La verdad es que Bertolt Brecht (que al principio no se lla-
maba asi sino Eugen Friedrich Berthold Brecht, lo de Bertolt
fue un autobautizo) recibié de nifio la educacién musical
acostumbrada de todo nifio burgués aleman de principios del
siglo XX. Nacido y educado en Augsburgo, aprendié solfeo,
piano y violin y, como consecuencia, toda su vida odio a los
violines. Muy pronto empezd a escribir sus propios versos y
componer sus propias canciones (utilizando generalmente
musicas existentes), desarrollo, por pereza, su propio sistema
de notacién musical (puntos o cruces sobre el pentagrama y
un ritmo que venia dado por el poema), y cuando cantaba se
acompafiaba discretamente con una guitarra (en argot de en-
tonces, Klampfe), utilizando tres acordes: tonica, dominante
y, todo lo més, subdominante.

Tenia una capacidad improvisatoria notable, una postura
guitarristica peculiar (la caja siempre mas baja que el mas-
til) y un enorme deseo de popularidad. Su idolo era Franz
Wedekind, el escandaloso dramaturgo de Lulii y Despertar
primaveral, del que se suele olvidar ese aspecto juglaresco. Y
Brecht admiraba igualmente a Karl Valentin, el genial caba-
retista muniqués. Ha quedado una foto en la que Brecht, que
parece participar en uno de los nimeros de Valentin, toca el
clarinete: tal vez fuera solo para la foto.

Curiosamente, se han conservado solo dos grabaciones de
la voz del Brecht cantante (de 1929). En ellas acomete la
“Moritat von Mackie Messer” (“Balada de Mackie Cuchillo”)
y la “Lied von der Unzulédnglichkeit menschlichen Strebens”
(“Cancion de la inutilidad del esfuerzo humano), ambas de
La épera de cuatro cuartos. Brecht tiene una voz un poco es-
tridente, muy personal y de erres superarrastradas, una voz



que se esfuerza por la claridad y no subraya innecesariamen-
te el ritmo.

La actitud de Brecht hacia la musica fue siempre curiosa. Le
encantaba la musica popular, las Moritdten y el Binkelgesang
(lo que podria traducirse mas o menos por cantares de ciego
y pliegos de cordel), pero no la masica folclérica cuando era
realmente folclérica. Aborrecia a Beethoven, a Wagnery a los
dodecafonistas; mejor dicho, los temia. Para Brecht, la mu-
sica era algo peligroso y habia que andarse con mucho ojo.
Si le hacia subir la temperatura corporal por encima de los
37 grados, la rechazaba. Hay un libro excelente de Albrecht
Dumling que se llama Lagt euch nicht verfiihren (No os de-
Jjéis seducir), titulo que es una cita biblica y también el primer
verso del Devocionario familiar de Brecht. La musica era te-
mible: podia arrastrar a la gente a cualquier cosa; por ejemplo
la guerra. Y Brecht coincidia con Eisler: la atonalidad, el se-
rialismo, etc., habian producido una musica que nadie queria
realmente oir.

Sin embargo, para Brecht, no habia poesia sin musica ni obra
teatral que no la exigiera. Por eso, toda su vida colaboré con
compositores que compartian, mas o menos, sus ideas politi-
cas y preocupaciones sociales. Realmente, habria que centrar
esta introduccién en solo tres, Kurt Weill, Hanns Eisler y Paul
Dessau, pero parece injusto no decir nada de otros composi-
tores de gran calado, como Hindemith, Stravinsky o Henze,
ni mencionar a otros, tedricamente menores, pero que expli-
caron muy bien sus relaciones musicales con Brecht.

La cuestion se complica porque Brecht tenia la desagradable
costumbre de encargar la musica de sus obras a varios com-
positores a la vez, naturalmente sin informarles de ello, lo que
producia a veces situaciones imposibles y hacia que una obra
acabara por estrenarse con la musica de un tercero. Por otra
parte, utilizaba y reutilizaba sus canciones, o las suprimia sin
previo aviso. En sus primeras obras teatrales (Tambores en la
noche, Baal), Brecht incluye, y hasta interpreta, sus propias
composiciones (como “La balada del soldado muerto”), pero



pronto recurre a compositores profesionales. De algunos de
ellos se sabe poco: Franz S. Bruinier, muerto a los 23 afos, fue
probablemente el primer autor de canciones como “Alabama
Song” o “Surabaya Johnny”, en las que luego se inspiraria
Kurt Weill. Y Edmund Meisel, otro de sus primeros colabora-
dores, fue el compositor oficial de Erwin Piscator y escribi6
la musica de El acorazado Potemkin (contribuyendo no poco
a su éxito) y de Berlin, sinfonia de una gran ciudad, de Walter
Ruttmann. “La cancién de los cafiones” del brechtiano Un
hombre es un hombre le debe bastante.

Entre todos los compositores de Brecht, confieso mi predi-
leccion por Kurt Weill. Su colaboracién con él no fue larga
(poco mas de tres afos) y estuvo erizada de dificultades, pero
dio unos resultados esplendorosos. No hace falta decir que La
épera de cuatro cuartos (o de tres peniques, o de dos centavos,
no soy fanatico) es un momento decisivo del teatro musical
del siglo XX, ni que Mahagonny (aunque a Brecht no le gus-
tara, por excesivamente “culinaria”) sefiala un momento de-
cisivo en la evolucién de la épera moderna. Sin ir mas lejos,
Gerard Mortier la consideraba la mejor 6pera del siglo XX.

Weill escribe también la cantata para radio EI vuelo de
Lindberg (primera version con Hindemith), la musica de El
consentidor, y la musica incidental para Un hombre es un hom-
bre. En cuanto a la altima verdadera colaboraciéon Brecht/
Weill, en Paris (1933), el ballet Los siete pecados capitales (ti-
tulo al que luego se afiadid, acertadamente, “del pequefio bur-
gués”), creado a invitacion de Balanchine, debe inscribirse
también entre sus éxitos.

A Brecht, curiosamente, parecia no gustarle del todo la ma-
sica de Weill. Por eso dijo, por ejemplo, que el increible éxito
de La dpera de cuatro cuartos se basé en todo lo que a él no le
importaba nada: la trama romantica, la historia de amor, la
musica...

La historia de Brecht y Weill es una larga historia de des-
acuerdos. Eran demasiado distintos, aunque no tan alejados



ideolégicamente como pudiera pensarse y, en el fondo, se ad-
miraban (y recelaban) mutuamente. Con Weill, Brecht temia
siempre quedar reducido al papel de libretista. Y Weill com-
prendia su dilema: “La musica impacta mas que las palabras.
Brecht lo sabe y yo sé que lo sabe. Pero nunca hablamos de
ello. Si se planteara, no podriamos seguir trabajando. Brecht
pide una sumision total. De mi no la consigue, pero sabe que
soy bueno y que lo comprendo artisticamente, por lo que pre-
tende que estoy completamente bajo su hechizo”. Y en una
entrevista de 1934 con un periodista Weill dijo: “Casi parece
creer usted que Brecht escribe mi musica... Brecht es uno de
los mayores talentos literarios de la Alemania moderna; pero
ser un gran poeta no significa necesariamente ser un buen
compositor... Brecht es un genio, pero yo soy el inico respon-
sable de la musica de nuestras obras conjuntas”.

Mas adelante, en el exi-
lio, cuando Brecht esta-
ba ya en California y
Weill en Nueva York,
intentaron reanudar su
colaboracion. La idea de
una Opera de cuatro
cuartos con intérpretes
exclusivamente negros
parecié en un momento
dado sensacional, pero
no cuajo. Weill conocia
mucho mejor al pablico
norteamericano y las
exigencias de Broadway.
En los Estados Unidos,
Brecht fue siempre un
inadaptado y Kurt Weill,
un compositor de éxito
que dejé algunos musi-
cales memorables.

Bertolt Brecht y Helene Weigel en 1954.
Berlin oriental
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Un caso sorprendente en las relaciones entre Weill y Brecht
fue el de Happy End. Concebida para repetir el enorme éxito
de La dpera de cuatro cuartos, parecia reunir todos los requi-
sitos necesarios, incluidas algunas de las mejores canciones
que Weill compuso nunca. Sin embargo, aunque escrita por
Elisabeth Hauptmann, la colaboradora mds inteligente de
Brecht, la obra fracasé (en gran parte porque, al final, Helene
Weigel, la gran actriz esposa de Brecht, se empefié en infligir
al publico un recital de consignas marxistas). Hoy, sin la fir-
ma de Brecht ni la de Elisabeth Hauptmann (disfrazada como
Dorothy Lane), la obra sigue representandose en una exce-
lente version inglesa de Michael Feingold.

Kurt Weil y Lotte Lenya

A Weill se deben probablemente algunas ideas que Brecht
adopto, especialmente la de la musica “gestual”. No es este
el momento de discutir el término (Brecht era maestro en
acufar expresiones como “teatro épico”, “extraflamiento”
o “misuk” que daban mucho que hablar a los criticos), pero
la simbiosis entre Brecht y Weill fue mayor de lo que suele
pensarse. Kurt Weill, marido de Lotte Lenya (seguramente la
mejor intérprete de Brecht), muere en 1950. Brecht, seis afios
después.



El caso Hindemith se mereceria mas espacio que el que
aqui puede dedicarsele. Hindemith tuvo su primer contacto
con Brecht en relaciéon con el ya citado poema radiofénico
(a Brecht le interesaba enormemente la radio como medio
de difusién) El vuelo de Lindbergh. Por cierto, el nombre de
Lindbergh se borrd luego a causa de la declarada admiracion
del aviador por los logros del Tercer Reich. Hindemith fue
importante también en la génesis, llena de complicaciones,
de la Pieza diddctica de Baden sobre el acuerdo.

Sin embargo, lo imperdonable para Brecht (y, de paso, para
Eisler), fue el “chaqueteo” de Hindemith. En 1934, Brecht es-
cribe una carta abierta a Hindemith, al que los nazis habian
atacado por sus tendencias modernistas, en la que le reprocha
sus intentos de adaptarse como sea a la situacion. Y también
Eisler se pronuncia sobre el caso: “Es evidente —dice— que la
musica moderna, al reflejar las condiciones capitalistas en
toda su fealdad y confusién, resulta menos apropiada para
engaiiar al pueblo, porque dice demasiado sobre la decaden-
ciay descomposicion de nuestro tiempo”.

En mas de un sentido, Hanns Eisler era el compositor ideal
para Bertolt Brecht. Eisler estaba mas a la izquierda que él,
pero, politicamente, se entendian muy bien. Eisler fue miem-
bro del Partido Comunista desde 1926, Brecht nunca lo fue.
Segun Eisler, cuando todavia era estudiante conocid, ya en
1922, a Brecht, que cantd y toco el piano en una recepcion
de la embajada soviética en Berlin. Luego se encontraron en
el festival de Baden-Baden de 1927. El primer fruto de su co-
laboracién fue el libro Canciones, poemas, coros, publicado
en Paris en 1934, que recoge poemas de 1918-1933, canciones
antifascistas de este Gltimo afio y una seleccion de las obras
teatrales La medida y La madre. Eisler utiliz6 luego muchos
de esos materiales en su Sinfonia alemana (1935-1939).

Su verdadera colaboracion comenzo ya en 1930 con esa obra
teatral controvertida, La medida, que justifica el asesinato
politico. Luego Eisler escribi6 la musica “incidental” de La
madre 'y de Cabezas redondas y cabezas puntiagudas.
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Eisler puso musica también a dos peliculas en las que la
participacion de Brecht fue importante: la legendaria Kuhle
Wampe (el nombre era el de un barrio desamparado de
Berlin) del bulgaro Zlatan Dudow y luego, cuando Brecht y
Eisler estaban ya en Hollywood, Hangmen also Die (Los ver-
dugos también mueren), la pelicula de Fritz Lang cuyo guién
presenta un problema tipicamente brechtiano: ses licito dejar
que los nazis vayan fusilando rehenes checos por no denun-
ciar al autor individual de un atentado? Es interesante lo que
Eisler dice de la primera de esas peliculas: “En Kuhle Wampe
se muestran viviendas de gente pobre... Yo contrapongo a
esas imagenes placidas una musica sumamente enérgica y
fresca, que no solo permite la compasién del espectador con
la pobreza sino que trata de provocar su protesta por la situa-
cion”. En esa pelicula, Ernst Busch (que luego seria el cantor
favorito de Brecht), canta la famosa Cancion de la solidaridad,
acompaifiado por mas de 3.000 deportistas obreros.

Eisler compone la musica para Galileo, para Las visiones de
Simone Machard... Y también para el Schweyk en la Segunda
Guerra Mundial, aunque no la terminé hasta después de la
muerte de Brecht. En ella hizo una habil utilizacion del Md
Vlast (Mi patria) de Smetana en la “Cancion del Moldava”
(“Moldava, tienes fondo de guijarros /Y hay tres emperado-
res en tu Praga”) y recurrié también a canciones que habia
compuesto antes: la “Cancion de la viuda del soldado nazi”, la
“Marcha de los terneros” o el “Miserere aleman”.

Hollywood es otra historia. El dramaturgo Clifford Odets,
sorprendentemente, dijo del Hollywood Songbook de Eisler
que solo se podia hacer una cosa asi cuando se era pobre
(Odets no lo era). Eisler se basé en gran parte en las Elegias
de Hollywood de Brecht, quien consideraba a Hollywood el
lugar ideal para escribirlas y coincidia con Eisler al hablar de
“la deprimente primavera permanente de Hollywood... De
Hollywood no sales ileso. Tienes que relajarte y describirlo”.

Brecht y Eisler se admiraban mutuamente y se entendian (en
general) de maravilla. Las conversaciones entre Eisler y Hans
Bunge (Brecht, Music and Culture) asi lo demuestran.



Solo discrepaban en una cosa: Arnold Schoénberg. Eisler ado-
raba a su maestro y no permitia la menor critica sobre él.
Brecht consideraba a Schénberg un compositor pequefio-
burgués y bastante flojo, cuya musica, por si fuera poco, era
demasiado dificil para que cualquier obrero o campesino la
entendiera. Ni siquiera le gustaban algunas composiciones
schénberguianas de Eisler, como Catorce formas de describir
la lluvia.

En 1935 se escenifica en Nueva York La madre. Tanto Eisler
como Brecht estiman luego que el fracaso fue ruidoso porque
la obra habia sido mal traducida, mal ensayada y dramatuargi-
camente mal interpretada...

Brecht en el Comité de Actividades Antiamericanas

Curiosamente, Eisler, en sus conversaciones con Bunge, se-
fala que las opiniones de Brecht sobre la musica se pare-
cen a las del Settembrini de La montaria mdgica de Thomas
Mann (a quien Brecht aborrecia): “La musica, como arte, es
politicamente sospechosa”. Eisler, sin embargo, reconoce la
importancia del concepto de “musica gestual” acufiado por
Brecht (o quiza por Weill). Es la musica que determina no
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solo la actitud de los cantantes sino también la del publico.
Sin ir mas lejos, la de Bach.

No obstante, desde el punto de vista politico, Eisler era el
maestro indiscutido de Brecht. De hecho, si Brecht tuvo que
comparecer en su dia ante la comision del senador McCarthy
sobre actividades antiamericanas, fue, sobre todo, por sus re-
laciones con Eisler en los Estados Unidos.

Y luego, en la Republica Democratica Alemana, Brecht tuvo
que defender a Eisler a brazo partido contra las acusacio-
nes de formalismo. Eisler, austriaco, autor nada menos que
del himno de la Alemania del Este, no solo era un paria en



el mundo occidental, sino también en su pais de adopcién.
Tuvo enormes dificultades para estrenar su Deutsche Sinfonie
o su Lenin-Requiem, y fue atacado sin piedad por su peculiar
visiéon del Fausto, una dpera controvertida que nunca llegé a
terminar.

En sus primeros afios de exilio, Brecht, habia escrito Los ho-
racios y los curiacios, pieza diddctica para nifios y Cabezas re-
dondas y cabezas afiladas, cuento de
terror. La primera, por una serie de
incidencias, acabaria estrenandose
con musica de Kurt Schwaen, pero
la colaboracion con Eisler en el
caso de la segunda fue excelente y
se tradujo en algunas de las cancio-
nes mas famosas de Hanns Eisler.

Y hay que hablar por fin de Paul
Dessau, por muchos conceptos
el compositor mejor adaptable y
adaptado a Brecht. En el dltimo de-
cenio de su vida, Paul Dessau, que
trabajaba entonces en una granja
avicola de Nueva Jersey, entra en
contacto (1942) con Bertolt Brecht.
Dessau canta la “Cancion de lu-
cha de los sombreros negros” (el
Salvation Army), compuesta por él
para Santa Juana de los mataderos.
Colabora en el “Miserere aleman”
y en la 6pera nunca acabada Los
viajes del dios de la felicidad, y es-
cribe musica incidental para Madre
Coragje y El alma buena de Sezudn.
Al volver a Europa, compone para
La excepcion y la regla, El sefior Puntila y su criado Matti, Un
hombre es un hombre y El circulo de tiza caucasiano, ademas
de varias cantatas y de la frustrada 6pera El interrogatorio de
Liculo. Y colabora también con Brecht en diversos epitafios
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corales (Gorki, Luxemburgo, Liebknecht, Lenin) y en una se-
rie de canciones para voz y piano. Hizo igualmente una ver-
sion musical de la “Cancién de la paz” de Brecht/Neruda. Al
parecer, cada vez que escribia algo, consultaba con Brecht,
quien le ofrecia asesoramiento.

Lo absurdo es que el Liiculo de Brecht/Dessau tropezara con
resistencias en la Reptiblica Democrética Alemana, porque la
verdad es que Brecht no era tan dogmatico como lo pintan.
Dessau dijo de é]l una vez: “Era mas ‘culinario’ de lo que pre-
tendia. Son hermosas contradicciones”. En su mejor aspec-
to, la musica compuesta por Dessau para las obras poéticas y
teatrales de Brecht es refrescantemente diferente y creativa,
especialmente desde el punto de vista del color orquestal y
del ritmo.

En cuanto a Hans Werner Henze, hay que decir que admiraba
a Dessau. “Comprendi lo profundamente que le preocupaba
ver y formar la musica como componente vivo del mundo;
como hablay respuesta; como instrumento de la lucha de cla-
ses, en cuyo curso se esforzaba por incorporar los medios de
expresion heredados que habian llegado a la tltima fase de su
desarrollo técnico”. Henze incluyo algiin poema de Brecht en
su obra Voices.

Y sobre las frustradas colaboraciones de Brecht con Stravinsky
(rabiosamente antisoviético), Carl Orff (colaborador a su vez
con los nazis), Gottfried von Einem, Wagner-Régency... no
vale la pena detenerse mucho. En cuanto a Stravinsky, Brecht,
a través de Dessau, le pidi6é una vez que pusiera musica a EI
interrogatorio de Liiculo, lo que Stravinsky no hizo porque en
aquellos momentos trabajaba con W. H. Auden en La carrera
del libertino. De todas formas, Brecht era muy escéptico en
cuanto a las posibilidades de compositores como Stravinsky
o Hindemith para renovar la dpera: inevitablemente fracasa-
ban ante el “aparato operistico”.

Compositores poco conocidos, como el finlandés Simon
Parmet o el sueco Hindling Rosenberg, dejaron testimonios



interesantes sobre Brecht. “Se aferraba tozudamente a sus
propias ideas musicales —dice Parmet- y solo podia colabo-
rar con un compositor que supiera utilizar sus ocurrencias y
propuestas musicales sin perder por ello su individualidad.
Era pedir mucho y Brecht lo sabia”.

En definitiva, hay que volver otra vez a Hanns Eisler (cuya
exacta estatura musical, por cierto, estd todavia por determi-
nar): “Si Brecht no hubiera sido un gran poeta y un dramatur-
go, yo habria deseado que compusiera un poco mas. Nos hu-
biera hecho mucho bien a todos. Tenia unas dotes musicales
absolutamente asombrosas”.
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CONFERENCIA

Martes, 10 de mayo de 2016. 19:30 horas

Bertolt Brecht, de cuerpo entero

Labiografia de Bertolt Brecht (Augsburgo, 1989-Berlin, 1956)
transcurre paralela a las convulsas circunstancias histéricas y
politicas de su tiempo. Tras el éxito alcanzado en la Republica
de Weimar con el estreno de La dpera de cuatro cuartos
(1928), comienza en 1933 un exilio politico que se prolongara
por quince anos y durante el cual tendra que huir del nazismo
en Alemania, del estalinismo en la Union Soviética y del ma-
cartismo en Estados Unidos. Pese a las dificultades, sera du-
rante estos afos de exilio cuando Brecht compondra sus pie-
zas teatrales mas destacadas. A su regreso a Berlin en 1948,
creard y dirigira la legendaria compafia Berliner Ensemble.

El traductor y académico Miguel Sdenz analizard en profun-
didad la figura del hombre, del poeta, del dramaturgo y del po-
litico, no exenta de complejidades y controversias, como pre-
senta el ponente: “En la biografia de Brecht hay varios temas
polémicos como la influencia de sus colaboradores, su origen
judio y su pertenencia al Partido Comunista (...) Algunos de
los topicos mas repetidos sobre Brecht son su humor judio y
su afiliacion al Partido Comunista. La realidad es que Brecht
no era judio, aunque lo fuera su mujer, la excepcional actriz
Helene Weigel, y que Brecht, aunque estudiara a fondo el
marxismo y fuera marxista convencido, jamas pertenecié al
Partido Comunista, lo que a veces le ocasioné problemas en
la Reptiblica Democratica Alemana”. Asimismo se atenderd a
su formacién e influencias: “de origen burgués, su padre era
catdlico y su madre protestante (...) y, sin duda por influencia
de su abuela materna, para Brecht, segun confesion propia, el
libro mas importante de su vida fue la Biblia”.
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PRIMER CONCIERTO

Miércoles, 11 de mayo de 2016. 19:30 horas

Brecht compositor
I

Bertolt Brecht (1898-1956)
Erinnerung an die Marie A.
Ein bitteres Liebeslied
Lied der miiden Emporer
Lied von Liebe

Kleines Lied

BALADAS
Kurt Weill (1900-1950)
Die Ballade vom ertrunkenen Midchen

Hanns Eisler (1898-1962)

Die Ballade vom Baum un den Asten

Ballade vom Soldaten

Ballade von der Hanna Cash

Ballade von der “Jundenhure” Marie Sanders
Die Ballade vom Wasserrad

DREI LIEDER

Hanns Eisler

Der Kirschdieb

Lied von der belebenden Wirkung des Geldes
Solidarititslied
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Paul Hindemith (1895-1963)

Drei Hymnen Op. 14
Der ich, in Zwischentrdumen
O, nun hab du an, dort in deinem Moor
Schlagt! Schlagt! Trommeln!

Viktor Ullmann (1898-1944)
Seis sonetos de Louize Labé

Claire Venus

On voit mourir

Je vis, je meurs

Luth, compgnon

Baise, m’encor

Oh si jétais

21

Erich Wolfgang Korngold (1897-1957)
Songs of the Clown, Op. 29

Come Away Death

O Mistress Mine

Adieu Good Man Devil

Hey Robin!

For the Rain It Raineth Every Day

José Antonio Lopez, baritono
Rubén Fernandez Aguirre, piano
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Larelacion de Bertolt Brecht con la musica fue a la vez esen-
cial y compleja. En un ensayo publicado en 1935 afirmé que
la musica “hace posible algo que desde hace tiempo se habia
dejado de dar por sentado, a saber, el teatro poético”. Pese a
la desconfianza que le suscitaba un instrumento de comuni-
cacién tan poderoso, gran parte del reconocimiento ptblico
que obtuvo con sus obras teatrales se debi6 a las versiones
musicales de las mismas; libretos de dpera, dramas teatrales
con musica, ballets, cantatas dramaticas, oratorios, peliculas,
obras radiofénicas e incluso cufias publicitarias, para los que
recab0 la colaboracion de un buen nimero de compositores
de diferente nivel. En el excelente texto de introduccion a
este ciclo escrito por Miguel Sdenz se da cumplida cuenta de
lo esencial de estas colaboraciones.

Poseedor de un talento musical innato pese a sus limitaciones
técnicas, y haciendo uso de un rudimentario y muy personal
sistema de notacion, Brecht escribi6 él mismo sus primeras
canciones. En 1918 reunio en un cuaderno una serie de poe-
mas con musica a los que dio el titulo de Lieder zur Klampfe
(literalmente, “Canciones para la guitarra”), que él mismo
interpretaba ante sus amigos del circulo de Augsburgo. Se
trataba de miniaturas en las que texto y musica formaban un
cuerpo unico e indisociable. Eran literalmente poemas para
ser cantados, y con ellos Brecht dio las primeras muestras del
magnetismo que rodearia siempre su personalidad artistica.
Los temas mas frecuentes de esas canciones tempranas son la
muerte, la naturaleza, el amor y el crimen. En su estilo directo
y desnudo pueden verse como un anticipo de lo que décadas
mas tarde conoceriamos como “cancion de cantautor”. El es-
tilo juglaresco de un Brassens no parece estar muy lejos.

Pero las experiencias de Brecht como compositor no aca-
baron ahi. Muchas de las poesias de Hauspostille, su primer
libro de poemas (el titulo es una alusion parddica a los ser-
mones de Lutero), que recogia poemas escritos entre 1916 y
1925, fueron asimismo puestas en musica por €él, haciendo
uso nuevamente del mismo sistema de escritura musical ru-
dimentario e intuitivo que habia utilizado en los Lieder zur



Klampfe. Quiza la mas conocida sea la dulce y conmovedora
“Erinnerung an die Marie A” (“Recuerdo de Marie A.”), poe-
ma al que también puso musica uno de sus primeros “com-
positores asociados”, el malogrado Franz S. Bruinier (1905-
1928). El poema estd tratado en una forma mucho mas lirica
que la de las canciones para la guitarra, aunque sin caer en el
sentimentalismo, y muestra una actitud netamente brechtia-
na en su tratamiento de la melancolia juvenil al recordar un
primer amor (el amante del poema recuerda menos “su amor,
tan palido y callado como si fuera un suefio imborrable” que
“una nube suspendida en el cielo, sobre nosotros, que pronto
desaparecio”).

Muy pronto, sin embargo, Brecht se dio cuenta de que necesi-
taba el concurso de compositores profesionales para llevar a
cabo su proyecto de renovacion teatral en el que se habia em-
barcado. Kurt Weill y Hanns Eisler (y mas tarde Paul Dessau)
fueron en este sentido sus principales musicos asociados. La
colaboracién de Brecht con estos dos artistas recibira un am-
plio tratamiento en los dos ultimos conciertos de este ciclo;
este primer programa ofrece, no obstante, algunos interesan-
tes ejemplos de estas colaboraciones.

“Die Ballade von ertunkenen Midchen” (“Balada de la aho-
gada”) es una de las canciones incluidas en la cantata Das
Berliner Requiem, compuesta por Weill en 1928 sobre poemas
de Brecht. La cantata era un encargo de Radio Frankfurty se
estreno el 22 de mayo de 1929, pocos meses después del gran
éxito que ambos artistas cosecharon con Die Dreigroschenoper
(La épera de cuatro cuartos). Los poemas de Brecht tratan so-
bre muertos olvidados, y en su primera version fueron siete
los poemas utilizados, a los que posteriormente Weill anadié
otros, sin llegar a alcanzar una forma definitiva. La partitura
original se perdio, y después de la muerte de Weill 1a “Balada
de la ahogada” se oyo sobre todo gracias a las interpretacio-
nes de la gran Lotte Lenya, la viuda del compositor.

Tras la toma de poder por los nazis en 1933, Paris se con-
virtio en uno de los centros mas activos de la propagan-
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da antifascista, en especial a través de las actividades del
Partido Comunista en el exilio, liderado por el activista Willi
Miinzenberg, asi como por la firma editorial Editions du
Carrefour. Fue esta firma la que public6 en 1934 el volumen
Lieder, Gedichte, Chore (Canciones, Poemas, Coros) de Bertolt
Brecht y Hanns Eisler. El propdsito inmediato de sus autores
era suministrar material lirico para ser cantado y recitado du-
rante los mitines. El publico al que se dirigia estaba compues-
to no solo por exiliados, sino también por combatientes de la
resistencia, y su primera recepcion fue muy favorable; antes
incluso de su publicacion ya se habian vendido mas de sete-
cientas copias. El contenido politico del libro se caracteriza
por un rechazo de las alternativas idealistas. La razon frente
ala sinrazén, y la cultura frente a la barbarie no eran mas que
inutiles consignas frente a la movilizacion de las masas que
estaba llevando a cabo el fascismo.

Bertolt Brecht y Hanns Eisler

Una de las canciones, “Die Ballade vom Baum und den Asten”
(“Balada del arbol y las ramas”) contrasta la brutal vulgaridad



de los camisas negras, a quienes se describe como un ejér-
cito de ocupacion en su propio pais, con el terrible fin que
tendrian que sufrir. “Die Ballade vom Soldaten” (“Balada
de los Soldados”) es el primer texto de Brecht sobre el que
Eisler compuso mdusica. Fue compuesta en 1928 como parte
de la obra Kalkutta, 4. Mai del dramaturgo y novelista Lion
Feuchtwanger. Se trata de una de las primeras “baladas” de
Eisler, término con el que el musico se referia no tanto a las
usuales baladas de contenido sentimental o heroico, sino mas
bien a un tipo de cancion de critica social, a menudo con citas
ironicas de la musica tradicional. Estas baladas eran proxi-
mas al universo y al estilo de la musica de cabaret.

“Ballade von der Hanna Cash” (“Balada de Hanna Cash”) es
otro de los poemas de Hauspostille, y trata la historia de una
joven sin recursos que se enamora de un turbio sujeto con el
que acaba pasando el resto de su vida en la indigencia. Pese
a ser constantemente maltratada por él, Hanna cree en su
amor de forma inquebrantable. Por su parte, “Ballade von der
Judenhure Marie Sanders” (“Ballada de la puta judia Marie
Sanders”) es un poema escrito en 1935 por Brecht como re-
accion a las leyes contra los judios instauradas por los nazis
y los cada vez mas frecuentes pogromos. La composicion de
Eisler esta fechada ese mismo afio.

“Der Kirschdieb” pertenece al Hollywood Songbook (Libro de
canciones de Hollywood), quiza el ciclo de canciones mas im-
portante de Eisler, compuesto durante su exilio californiano
(véanse las notas al cuarto programa). El poema trata sobre
la colectivizacion de los recursos naturales y procede de una
coleccién de poemas que Brecht escribié durante su exilio en
Escandinavia.

“Ballade vom Wasserrad” (“Balada del rodezno”) y “Lied von
der belebenden Wirkung des Geldes” (“Cancion sobre los es-
timulantes efectos del dinero”) son dos de las canciones per-
tenecientes a la “parabola épica” Die Rundkdpfe und die Spitz-
képfe (Cabezas redondas y cabezas puntiagudas) de 1936, es-
crita por Brecht en colaboracién con Margarete Steffin, Emil
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Bertolt Brecht en los ensayos de Madre Coraje y sus hijos

Burri, Elisabeth Hauptmann, y Hanns Eisler. El subtitulo de
la obra es Dinero llama a dinero, y sus autores la describieron
como “un cuento de terror”. La obra es una parabola satirica
antinazi sobre un pais ficticio llamado Yahoo, cuyos gober-
nantes controlan al pueblo enfrentando a aquellos que tienen
cabezas redondas contra los que las tienen puntiagudas, sus-
tituyendo asi las relaciones raciales por relaciones antagoni-
cas de clase. Fue dirigida a una gran audiencia. Brecht sefialo
que la obra contiene la primera aplicaciéon de su principio de
drama “no aristotélico”.

“Solidarititslied”, también con musica de Eisler, pertenece a
la pelicula alemana Kuhle Wampe, dirigida por Slatan Dudow
con guion de Brecht, una de las grandes producciones de la
época de Weimar que trataban del desempleo desde una ép-
tica radicalmente izquierdista. Fue el primer film en el que
colaboraron juntos Eisler y Brecht. Realizada entre 1931 y
1932, en el mismo periodo en que Brecht escribid su adapta-
cion dramatica de La madre, de Gorki, la pelicula fue prohi-
bida por sus furibundas criticas al presidente, al sistema legal
y a la Iglesia, aunque finalmente fue permitida su exhibicion
en una version recortada. El film contrapone la dificultad del



comportamiento solidario en condiciones de miseria con la
necesidad de la solidaridad para lograr la liberacién de esas
condiciones, dejando claro que los cambios solo pueden al-
canzarse de forma colectiva y de manera organizada por un
pueblo unido y consciente de sus propios intereses. El “Lied
de la solidaridad” es el nimero musical mas importante de la
pelicula, que sostiene y estructura la segunda parte del film,
clausurandolo.

La segunda parte de este primer concierto ofrece muestras
de tres compositores cuyas relaciones con Brecht fueron
esporadicas o nulas, si bien sus circunstancias vitales y ar-
tisticas (a causa de su ideologia izquierdista o de su origen
judio) corrieron en paralelo. La relaciéon entre Brecht y
Hindemith, el principal musico aleman de la generacion pos-
terior a la Primera Guerra Mundial, fue mas hostil y menos
productiva que la que mantuvo con Weill o Eisler, y practi-
camente se redujo al trabajo sobre la cantata radiofonica Der
Lindberghflug (El vuelo de Lindbergh) rebautizada mas tarde
como Der Ozeanflug (Vuelo transocednico), cuando se supo de
la admiracién de Lindbergh por el régimen nazi. Por su parte,
Korngold y Ullmann no mantuvieron relaciones profesiona-
les directas con Brecht. El primero se hallaba en las antipo-
das estéticas del dramaturgo aleman y, aunque sus trayec-
torias vitales corrieron en paralelo, una colaboracion entre
ellos parecia mas que improbable. En cuanto a Ullmann, su
condicion de offsider en Pragay su tragico final en Auschwitz
mermaron cualquier posibilidad de contacto.

Hindemith compuso los Drei Hymnen Op. 14 en 1919, fecha
en la que su nombre empezaba a despuntar como uno de los
maés conspicuos renovadores de la nueva musica alemana.
Se sirvid para ellos de tres poemas del poeta norteamerica-
no Walt Whitman (1819-1892), el segundo de los cuales -O
nun heb du an- pertenece al ciclo que Whitman dedic6 a la
memoria de Abraham Lincoln. Hindemith volveria a este
poemario en una de sus obras mas famosas, el Réquiem por
aquellos a quienes amamos, su particular manifiesto pacifista
escrito poco después del final de la Segunda Guerra Mundial.
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En su combinacion de atmoésfera y pensamiento constructi-
vista, y en la gran autonomia que en ellos conservan musicay
texto, los Hymnen anuncian ya el estilo maduro de Hindemith
en uno de los géneros alemanes por excelencia, en el que dio
algunas obras maestras absolutas, como el sensacional ciclo
Das Marienleben, de 1923, sobre poemas de Rilke, uno de los
momentos supremos del Lied en el siglo XX.

Compuestas en 1941 a partir de cinco fragmentos extraidos
de Twelfth Night (Noche de Reyes) de Shakespeare, cuando el
autor ya se habia convertido en uno de los mas prolificos y
aclamados compositores de bandas sonoras para Hollywood,
las cinco Songs of the Clown (Canciones del bufén) representan
una de las pocas incursiones de Erich Wolfgang Korngold
en el terreno del repertorio clasico vocal durante este periodo
de frenética produccion cinematografica. El encargo le llego
de nuevo de Max Reinhardt, quien en 1934 le habia abierto
las puertas de Hollywood -y, de paso, y muy probablemente,
le habia salvado la vida- con el encargo de la banda sonora
para la magistral cinta A Midsummer Night’s Dream (Suefio
de una noche de verano), también sobre Shakespeare. De he-
cho, el gran dramaturgo inglés seria uno de los autores a los
que Korngold volveria una y otra vez a lo largo de su carrera.
En el caso de las Canciones del bufon, se trataba de incluirlas
en un espectdculo titulado Shakespeare’s Women, Clowns, and
Songs (Mujeres, bufones y canciones de Shakespeare), que el
taller de Reinhardt en Hollywood llevaba preparando desde
1937. La soprano Nanette Fabray las interpreto en el estreno,
que tuvo lugar el 28 de junio de 1941. En ellas encontramos
quintaesenciados los rasgos mas prominentes del estilo del
musico austriaco; su infalible y siempre facil instinto melodi-
co, su elegancia armonicay la gran sensibilidad para transmi-
tir los matices de los textos a los que ponia musica. Las cinco
canciones, dos de las cuales -la tercera y cuarta- son exquisi-
tas miniaturas que no llegan al minuto de duracion, son todas
ellas encantadoras y estan impregnadas de una dulce melan-
colia que se adapta a la perfeccion al lenguaje shakespeariano.



Viktor Ullmann no tuvo la fortuna de Korngold, Reinhardt,
Weill y tantos otros artistas centroeuropeos que lograron
escapar a tiempo de la amenaza nacionalsocialista. Judio
originario de la Silesia polaca, la mayor parte de su carrera
se desarroll6 en Praga, donde fue alumno de Alexander von
Zemlinsky y Alois Haba. En 1942 fue deportado al campo de
concentracion de Theresienstadt, macabro lugar donde rea-
lizaria una labor importante como animador cultural, direc-
tor de orquesta, pedagogo, pianista, critico y compositor. Alli
escribio su opera Der Kaiser von Atlantis (El emperador de la
Atldntida) obra que con los afios se ha convertido en un sim-
bolo del holocausto. E1 16 de octubre de 1944 fue trasladado a
Auschwitz, donde fue gaseado dos dias después.

Como en los casos de Hindemith y Korngold, la produccién
liederistica ocup6 a Ullmann durante toda su corta trayecto-
ria vital, a partir de los tempranos Seis lieder con piano, que
estreno en Praga en 1923. Desgraciadamente, buena parte de
los manuscritos de sus ciclos de canciones, como sucedi6 con
muchas otras de sus obras, fueron destruidos por los nazis.
Los Seis Sonetos de Louize Labé Op. 34 fueron publicados en
1941, poco antes de su captura y deportacion. Estos delicados
poemas escritos a partir de los modelos petrarquianos por la
poetisa renacentista Louise Labé (1525-1566), también cono-
cida como la Safo de Lyon o la Ninfa del Rédano, exhiben la
claridad y la lucidez del estilo compositivo de Ullmann, que
logra captar y transmitir toda la delicadeza del idioma fran-
cés, y en cierta medida recuerdan a las mélodies de un Francis
Poulenc.
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JOSE ANTONIO LOPEZ

Su éxito interpretando el
rol principal de EIl piblico
de Mauricio Sotelo la tem-
porada pasada en el Teatro
Real de Madrid bajo la direc-
cién de Pablo Heras-Casado,
acredita el gran momento de
José Antonio Lopez. Su ca-
rrera incluye actuaciones en
salas como la Musikverein,
la Konzerthaus de Viena,
la Filarmonica de Varsovia
o el Theater an der Wien
en el que ofrecié un recital
Schubert acompaiiado al pia-
no por Maurizio Pollini, ade-
mas de en las principales sa-
las espaiiolas. En ellas ha in-
terpretado un repertorio que
va de Bach a Brahms, y que
incluye, ademas, Mahler, la
Sinfonia Lirica de Zemlinsky
y Gurrelieder de Schonberg,
esta ultima grabada por el se-
llo Deutsche Grammophon.

Recientemente ha canta-
do el Réquiem de Brahms
en Bruselas junto a la Or-
questa Nacional de Bélgica y
Andrey Boreyko, la Novena
Sinfonia en el Palacio de
Hofburg, Ein Deutsches Re-
quiem en el Festival Casals de
Puerto Rico y la Pasién segtin
San Mateo en la Musikverein.

Su creciente actividad ope-
ristica incluye los recientes
debuts como Tago, Amonas-
ro, Germont, Lord Enrico y
Jokanaan. Ademas, José An-
tonio Lopez ha cantado, entre
otros, los Figaros de Mozart y
Rossini, Escamillo, Don Gio-
vanni y Malatesta, ademds de
multiples zarzuelas, la altima
Galanteos en Venecia que es-
treno la temporada del Teatro
de la Zarzuela.



RUBEN FERNANDEZ AGUIRRE
Nace en Barakaldo (Vizcaya)
en 1974. Realiza sus estudios
superiores de piano en Vitoria
con Albert Nieto, y de corre-
peticion  (acompafiamiento
de cantantes) en Viena con
David Lutz y en Mdunich con
Donald Sulzen. Recibe ade-
mas los consejos de Félix
Lavilla, Miguel Zanetti y
Wolfram Rieger. Ha sido re-
pertorista en cursos y clases
magistrales de numerosos
cantantes, ha sido pianista
oficial del concurso Operalia
2006 que preside Placido
Domingo y ha sido maestro
correpetidor en el Palau de la
Musica de Valencia, el Teatro
Real de Madrid y el Teatro
de la Maestranza de Sevilla.
Ademas es pianista residen-
te de los Ciclos musicales de
Santiago de Compostela y de
Medina del Campo y profesor
de repertorio vocal de los cur-
sos de verano Isaac Albéniz
de Camprodén (Girona) y de
la Universidad del Pais Vasco
en Bilbao.

Pianista habitual de cantantes
como Carlos Alvarez, Ainhoa
Arteta, Celso Albelo, Maria
Bayo o José Antonio Lépez,
entre otros, ha actuado en la
mayoria de festivales y teatros
espafoles. Ademads, ha actua-
do en los principales escena-
rios de Europa (Musikverein
de Viena, Teatro de La Mo-
nnaie de Bruselas, Festival
Rossini de Pesaro, Slovenska
Televizia de Bratislava), Amé-
rica (Carnegie Hall de Nueva
York, Auditorio Nacional
del Sodre de Montevideo),
Oriente Proximo (Damasco)
y Africa (Argel). Ha estrena-
do obras de Antén Garcia-
Abril (Siete canciones de amor,
Canciones del recuerdo y Dos
cantares a la vida) y Miquel
Ortega (Triptico de Papasseit).
En 2010 recibié el premio
Opera Actual “por su dedica-
cion a la lirica y el creciente
prestigio que esta logrando en
este campo”.

31



32

LECTURAS DRAMATIZADAS

Jueves, 12 de mayo de 2016. 19:30 horas

Escenas brechtianas

Esta segunda sesion estara centrada en el teatro de Bertolt
Brecht y consistird en la lectura dramatizada, a cargo de los
actores Ester Bellver y Pedro Casablanc, de varios fragmen-
tos de sus obras, entre ellas Baal, Un hombre es un hombre,
Vida de Galileo, Madre coraje, El alma buena de Sezudn o EI
circulo de tiza caucasiano, pertenecientes a diferentes etapas
compositivas del dramaturgo aleman. Los textos seran pre-
sentados por Miguel Saenz, que analizard los fundamentos
del teatro brechtiano: “Brecht consideraba que la funcion del
teatro era divertir y ensefiar (...) Al director Giorgio Strehler,
le gustaba citar una frase de Bertolt Brecht: ‘Si los criticos
viesen mi teatro como los espectadores, es decir, sin pensar
en mis teorias, verian un teatro simple, lleno de fantasia, de
humor y de ingenio... ”.

Brecht, quien se consideraba sobre todo un escritor de obras
teatrales, logré transformar las estructuras dramaticas del
teatro moderno y es hoy un referente ineludible del teatro
contemporaneo, respecto de un tipo de representacion anti-
rrealista y que busca afectar al publico.



es actriz, forma parte de la primera promo-
cion de actores del Teatro de la Abadia. En una trayectoria de
mas de treinta afios ha trabajado a las 6rdenes de directores
como José Luis Gomez, Gerardo Vera, Ernesto Caballero o
Dan Jemmet. En 2009 creo la compania Rotura con la que ha
estrenado dos espectaculos, protAgonizo de escritura propia
y Todas a la una con textos de Agustin Garcia Calvo.

es actor. En 1991 se incorpora a la com-
paiiia del Teatro de la Abadia; fue reconocido en 1998 como
mejor actor de la Union de Actores por El sefior Puntila y
su criado Matti de Bertolt Brecht, dirigida por Rosario Ruiz
Rodgers. Asimismo destacan sus trabajos en Marat-Sade de
Peter Weiss, y Hamelin y Ultimas palabras de Copito de Nieve
de Juan Mayorga, las tres dirigidas por Andrés Lima. En 2015
ha sido galardonado con el Premio Ceres de Teatro.
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SEGUNDO CONCIERTO

Miércoles, 18 de mayo de 2016. 19:30 horas

Cabaret: la cancion protestay el teatro politico

I

Mischa Spoliansky (1898-1985)
It’s all a swindle

The Smart Set

Masculine and feminine

Friedrich Hollaender (1896-1976)
O just suppose

Friedrich Hollaender
Sex appeal

Friedrich Hollaender
Falling in love again

Kurt Weill (1900-1950)
Surabaya Johnny

Mischa Spoliansky
It’s in the air

Kurt Weill / Bertolt Brecht
Mack the knife

Hanns Eisler (1898-1962)
Abortion is illegal

Stefan Wolpe (1902-1972)
Hitler

Hanns Eisler
Marike’s song

Friedrich Hollaender
Chuck out the men



II

Stephen Sondheim (1930)
Invocation and Instructions to the Audience, de The Frogs

John Kander (1927)
So what, de Cabaret

Kurt Weill
Nanna’s song

Hanns Eisler 35
To the little radio
Parental guidance

Peer Raben (1940-2007)
10 seconds

Philip Mayers (1961)
Woodland ramble

Dominic Muldowney (1952)
Pigs’ll fly

Dominic Muldowney

In Paris with you

Marc Blitzstein (1905-1964)
Then, de The magic barrel

Stephen Sondheim
Putting it together, de Sunday in the Park with George

Mary Carewe, cantante
Philip Mayers, piano
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Hoy en dia solemos asociar el término “cabaret” con algunos
iconos procedentes del mundo del cine: el personaje de Lola
Lolaen el clasico Der blaue Engel (El dngel azul, 1930) de Josef
von Sternberg, que catapulto al estrellato a Marlene Dietrich,
y cuyo tema Falling in love again podremos escuchar en el
programa de hoy; o con la Sally Bowles de Goodbye to Berlin
(Adids a Berlin) de Christopher Isherwood, inmortalizado en
la pantalla por Liza Minelli en la pelicula musical Cabaret
(1972), de Bob Fosse; o incluso con las canciones de critica
social de Bertolt Brecht y Kurt Weill. Sin embargo, ninguna
de estas figuras pertenece en sentido estricto al universo del
cabaret, aunque se las pueda ubicar en sus lindes. Lola Lola
actuaba en lo que se denominaba Tingel-tangel, un espectacu-
lo de variedades de tercera clase de finales del siglo XIX, pre-
cursor directo del cabaret, mientras que Sally Bowles actuaba
en el Kit Kat Club, un sérdido tugurio berlinés de principios
de los afos treinta que tampoco se corresponde con lo que
realmente eran los locales que albergaban este tipo de espec-
taculos. Por su parte, Brecht y Weill apenas se dejaron ver por
estos locales; en concreto, Brecht tan solo aparecid unavez en
un escenario de cabaret, para cantar dos niimeros que habia
compuesto. Sus colaboraciones con Weill estaban destinadas
al teatro, si bien su radical reforma del mismo implicaba una
popularizacién de su lenguaje que aproximo estas experien-
cias al universo del cabaret y del music-hall.

Friedrich Hollaender, uno de los principales escritores de
canciones en la Alemania del conocido como periodo de
Weimar (1918-1933), sefialé que el cabaret habia sido

engendrado, en disoluta pasion, por el teatro, el espectacu-
lo de variedades y el tribunal politico. Pero aunque el nifio
tenia varios padres, la madre que lo alumbré y lo crié habia
sido la metrépoli. Cada metrépoli tiende a generar su propia
mitologia urbana, y Berlin no es una excepcion. Una de las
leyendas mds asociadas a esa ciudad es que fue el semillero
del cabaret.

El cabaret berlinés procedia por linea directa del espectaculo
de variedades, un nuevo género de entretenimiento popular



que habia surgido en Europa y Estados Unidos en las ultimas
décadas del siglo XIX como consecuencia de la eclosion de la
gran metrépoli. Las nuevas formas de vida urbana demanda-
ban espectaculos mas fragmentados y heterogéneos, destina-
dos a contentar los gustos, ya no solamente de las clases aco-
modadas, sino también de las cada vez mas pujantes clases
populares y proletarias. Los precursores del cabaret berlinés
tomaron este modelo de especticulo ligero y multifacético,
en el que se alternaban niumeros musicales, teatrales, circen-
ses, etc., al que incorporaron -y esto era lo esencial- un mar-
cado acento de satira politica y social —-muy en sintonia con
el legendario humor agresivo y mordaz de los berlineses- y
ciertas pretensiones artisticas e intelectuales derivadas del
teatro literario.

Los dos primeros grandes exponentes del cabaret berlinés,
fundados ambos en 1901, marcaron ya desde el comienzo los
dos polos por los que transitaria el cabaret en sus tres déca-
das de existencia. Por una parte, el Bundes Theater (literal-
mente, “Teatro de Variedades”) de Ernst von Wolzogen, que
combinaba la satira social con el puro entretenimiento, adap-
tandose a los gustos y demandas del publico en una busque-
da principal de ingresos por taquilla. En el otro extremo se
situd Schall und Rauch (“Sonido y Humo”), escenario creado
por el mitico Max Reinhardt, el gran reformador del teatro
aleman anterior a Brecht, que introdujo el tradicional espec-
taculo de variedades en un molde altamente sofisticado, que
mas tarde incorporaria en sus legendarias producciones de
dramas clasicos y modernistas.

La primera gran época del cabaret berlinés abarca los ca-
torce primeros afios del siglo y termina con el estallido de la
Primera Guerra Mundial. El conflicto bélico y la humillacién
por la derrota y sus consecuencias produjeron un cambio ra-
dical de planteamientos; la desaparicion de la censura oficial
en la Republica de Weimar trajo consigo una proliferacion de
los espectaculos erdticos (el desnudo femenino paso a estar
permitido) mientras que el feroz nacionalismo que se apo-
derd de la sociedad alemana durante y después de la guerra
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Stefan Wolpe

provoco que los empresarios evitasen ofender las sensibili-
dades ideoldgicas del publico. El resultado fue un rapido de-
clive del cabaret politico, que hacia 1923 habia desaparecido
practicamente del escenario berlinés. Tan solo sobrevivid en
esos primeros afos de la década de los veinte el legendario y
resucitado Schall und Rauch de Max Reinhardt, en el que se
bregaron figuras como Kurt Tucholsky (el gran escritor sati-
rico de la época), Friedrich Hollaender o Mischa Spoliansky.

El cabaret politico fue sustituido, durante los afios de la llama-
da “estabilizacién relativa” (1924-1929) por la revista, que se
convirti6 en la forma de entretenimiento popular en boga en la
Republica de Weimar (solo en la temporada 1926-1927 se pro-
dujeron en Berlin no menos de nueve revistas). De hecho, lo que
hoy en dia seguimos asociando al cabaret no eran sino exponen-
tes de un tipo de teatro de variedades en donde primaban los
aspectos de critica social, sexual y racial sobre la critica politica.
Los tres empresarios que dominaron ampliamente estos espec-
taculos fueron Herman Haller, Erik Charell y James Klein.



Friedrich Hollaender

Ademas del elemento erético (cuya imagen mas conocida es
la de las hileras de “girls”, que causaron furor en Alemania
y suscitaron un discurso que implicaba cuestiones de géne-
ro, estética maquinista y militarismo) el otro rasgo distintivo
de las revistas de los afios veinte fue la progresiva america-
nizacion de la musica. La incursion de los nuevos ritmos de
jazz fue determinante en la nueva estética musical e impreg-
nd poderosamente incluso la musica culta. Hasta tal punto
que, el compositor Hans Pfitzner, uno de los mas conspicuos
reaccionarios musicales de su tiempo, sostuvo que la incur-
sion del jazz y del foxtrot en la musica alemana equivalia a la
“entrada de los tanques americanos en la ofensiva espiritual
contra la cultura europea”.

Muchos criticos izquierdistas se desesperaban ante la tibie-
za politica de las revistas de Haller, Klein o Charell. Monty
Jacobs acuso de falta de compromiso a Charell por Von Mund
zu Mund (De boca a boca), de 1926, e insinud que el director

estaba “acobardado por la masa”. Por ejemplo, el Reichstag
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era parodiado tan solo de forma indirecta, en una escena
“blanda y timida” que describia el senado de la Roma anti-
gua. La parte mas impactante de ese numero fue una cancion
escrita y compuesta por Friedrich Hollaender e interpreta-
da por Claire Waldoff: montada en una carroza, Waldoff se
dirigia al senado cantando “Raus mit den Ménnern aus dem
Reichstag!” (“;Expulsemos a los hombres del Reichstag!”). El
picante y divertido nimero era a la vez una burla de la ret6-
rica feminista y una critica de la politica hecha por los hom-
bres. Como las canciones de Schall und Rach seis afios antes,
la pieza despreciaba a los politicos como irremediablemente
incompetentes.

A partir de 1926 surgié un contrapeso a esas revistas conser-
vadoras en lo que se denomind la revista-cabaret, un tipo de
espectaculo que ofrecia dos perspectivas que faltaban en las
revistas de Charell, Haller o Klein. Las revistas-cabaret se
centraban en la realidad social berlinesa, como habian hecho
los cabarets de preguerra, y apoyaban decididamente puntos
de vista republicanos y antimilitaristas. Las mejores revistas-
cabaret de la época fueron escritas por Friedrich Hollaender
(1896-1976) y Marcellus Schiffer (1892-1932) y compuestas
por el propio Hollaender y por Mischa Spoliansky (1898-
1985)

Friedrich Hollaender, que habia aumentado su pericia y
su fama desde los tiempos en que escribia canciones para
el Schall und Rauch de Reinhardt, firmd en 1926 su primera
revista-cabaret integramente escrita, compuesta y dirigida
por él, Lanterna Magica, que inaugurd una serie de revistas
parddicas que se representaron con éxito hasta el ocaso de la
Reptblica de Weimar. En la mayoria de esas producciones la
musica de Hollaender era interpretada por los Weyntraub’s
Syncopators, la mejor banda de jazz alemana del momento.
A menudo, el propio Hollaender tocaba con ellos sentado al
piano. Mas tarde, tanto Hollaender como los Syncopators al-
canzaron fama mundial por la musica de Der blaue Engel (El
dngel azul).



Por su parte, Marcellus Schiffer —junto a Hollaender, el mas
prolifico letrista de revistas-cabaret del periodo final de
Weimar- destacé principalmente por sus parodias de los me-
dios de comunicacién y la fiebre del consumismo. Schiffer es-
cribio letras para diversos compositores, pero su colaborador
mas famoso fue Mischa Spoliansky, otro musico formado en
la factoria Reinhardt. La colaboracién mads celebrada entre
Schiffer y Spoliansky fue Es liegt in der Luft (Estd en el aire),
de 1928, cuya accidn tenia lugar en unos grandes almacenes.
La cancion que daba titulo a la revista proclamaba “Hay algo
objetivo en el aire” (“Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit”),
cuyo estribillo aludia a la tendencia conocida como Nueva
Objetividad (Neue Sachlichkeit, en su formulacién original
alemana) por entonces en boga, que habia reemplazado en
las artes al expresionismo y al utopismo de los primeros afios
de Weimar. La revista sostenia que esa “objetividad” habia in-
vadido todas las actitudes y relaciones humanas.

Los afios finales de la Republica de Weimar, marcados por
la catastrofe econdémica de 1929, por una atmésfera social
cada vez mas violenta y viciada y por el progresivo colapso
del gobierno parlamentario, fueron testigos de una resurrec-
cion del cabaret politico, ahora bajo formas mucho mas agre-
sivas y militantes que las de la década anterior. Organizados
en gran medida por el Partido Comunista, las revistas “rojas”
y las companias agitprop tuvieron un auge y un declive casi
tan veloz como el de Mahagonny. Hanns Eisler, ya por en-
tonces totalmente vinculado al movimiento obrero, participd
en algunas de ellas con canciones sobre textos, entre otros, de
Brecht, con quien estaba a punto de dar comienzo a una fruc-
tifera colaboracion. Aunque el compromiso politico de estas
“revistas rojas” fue obviamente mucho mayor que el de cual-
quiera de las revistas burguesas, su impacto estuvo mermado
a causa de su ideologia radical y del estricto seguimiento de
las consignas del partido. En todo caso, no fueron capaces de
percibir la amenaza nacionalsocialista. Sus criticas mas fero-
ces estaban dirigidas al propio gobierno republicano; Hitler
seguia siendo dibujado como un ridiculo bufén con muy po-
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cas posibilidades de éxito. La cancion Hitler (1930) de Stefan
Wolpe -otro de los musicos del circulo de Schonberg que
derivo hacia la militancia politica- es solo un ejemplo entre
muchos. El propio Hollaender, que en 1931 habia fundado el
Teatro Tingel-Tangel, incluyd en una de sus revistas un nu-
mero en el que se hacia una burla del “pequefio Hitler”, a
quien se pintaba como un fantasma cutre que no asustaba a
nadie a pesar de su apariencia feroz.

Ni los satiricos burgueses ni los comunistas fueron capaces
de adivinar la verdadera naturaleza del nacionalsocialismo.
Tanto las nociones liberales de compromiso politico racional
y responsable, como las rigidas creencias comunistas en la bi-
polaridad de la lucha de clases estaban igualmente limitadas
en su capacidad para entender la amenaza nazi. La sétira ape-
nas podia afectar a Hitler, y mucho menos detenerlo. Cuando
llegd al poder se acordd, y muy bien, de sus oponentes. Los
liberales, comunistas y judios que habian representado el nu-
cleo del cabaret burgués y de la agitprop comunista estaban
condenados a ser las primeras victimas del nuevo régimen.
La llegada al poder de los nazis a principios de 1933 practica-
mente acabd con el cabaret; sus principales impulsores tuvie-
ron que huir a toda prisa de Alemania. Los artistas “arios” que
se quedaron debieron someterse sin rechistar a las cada vez
mas draconianas politicas del régimen. En 1937 Goebbels pro-
hibié cualquier asunto politico en los escenarios alemanes.

Consecuentemente, el cabaret degener6 en mero vodevil, re-
gresando irdnicamente a las fuentes de las que habia brotado
en la dltima década del siglo XIX. Con la creciente movili-
zacion bélica de la poblacion masculina a partir de 1939, el
publico de estos especticulos pasé a ser casi exclusivamente
femenino, hasta que el bombardeo de Berlin en 1945 destro-
70 los pocos locales de entretenimiento que atin quedaban en
activo.

Muerto y enterrado el cabaret bajo los escombros de la arra-
sada Berlin, su espiritu siguid, no obstante, permeando mu-
chas esquinas del arte de la segunda mitad del siglo XX. El



musical americano, que en los cuarenta habia devenido gé-
nero rey tanto en el teatro como en el cine, recibié un im-
pulso crucial por parte de los musicos, escritores, producto-
res y directores exiliados que habian destacado en la escena
berlinesa durante la Republica de Weimar. Weill, Hollaender,
Reinhardt, Charell, Eisler o el propio Brecht, por citar solo
a los que han aparecido por estas notas, realizarian contri-
buciones decisivas en la escena y en la pantalla americana.
Encontrarian ademas muchos artistas americanos en sinto-
nia con sus ideas estéticas e ideoldgicas.

En 1952, dos afios después de la muerte de Weill, el com-
positor y pianista Marc Blitzstein adapto al inglés Die
Dreigroschenoper (La dpera de cuatro cuartos), presentan-
dola en Broadway con la legendaria Lotte Lenya, viuda del
compositor. La obra alcanz6 la cifra de 2.611 representacio-
nes en siete temporadas. Blitzstein habia saltado a la fama en
1937 por su pieza musical sobre la tirania del capitalismo The
Cradle Will Rock, dirigida por Orson Welles. En 1939 conoci6
a Leonard Bernstein, con quien formé una asociacion artis-
tica y personal importante para ambos. El propio Bernstein
afirmo que la contribucion del Blitzstein al musical america-
no fue incalculable. La cancion “Then” pertenece a la 6pera
inacabada en un acto The Magic Barrel, pensada como par-
te de una serie de Operas cortas sobre historias del escritor
Bernard Malamud, que iban a llevar el titulo genérico de
Tales of Malamud. El proyecto se trunco por la tragica muer-
te del compositor. Abiertamente homosexual, Blitzstein fue
asesinado a golpes por tres jovenes marineros en la isla de
Martinica, en enero de 1964.

También encontramos a Leonard Bernstein detras de la figu-
ra de Stephen Sondheim, quien comenzd su carrera en los
afos cincuenta exclusivamente como letrista. En 1956, Lenny
le encargo la letra del que a la postre seria un musical mi-
tico: West Side Story. Posteriormente se lanzaria también a
la composicion, alcanzando su plenitud en los afios setenta
mediante un estilo muy personal hecho de complejas polifo-
nias e intrincadas melodias en las partes vocales y sobre todo

43



44

corales, utilizando a menudo el coro a la manera del de una
tragedia griega. El tema “Invocation and instructions to the
Audience” pertenece al musical The Frogs, una libre adapta-
cion de la comedia Las ranas, de Aristofanes, estrenada en la
piscina del polideportivo de la Universidad de Yale en 1974.

La cita mas literal del cabaret berlinés que produjo la esce-
na americana fue, huelga decirlo, Cabaret, el musical escri-
to y estrenado en Broadway en 1966 por el compositor John
Kander y el letrista Fred Ebb, quiz4 los ultimos grandes ex-
ponentes del musical clasico americano. Kander y Ebb firma-
ron algunas de las mas interesantes obras crepusculares del
género, como Chicago o New York, New York. Su musica para
Cabaret desprende todo el aroma de las canciones que en los
afos veinte escribieran para los escenarios berlineses figuras
como Friedrich Hollaender o Mischa Spoliansky.

En Europa, los ecos del cabaret berlinés se dejaron oir sobre
todo en la densa y deprimente Alemania de los existenciales
afios sesenta y setenta, y en la frivola y vigorosa Inglaterra
de la edad del pop, la psicodelia, el glam y el punk. El llama-
do nuevo cine aleman (Fassbinder, Herzog, Straub, Schmid,
Syberberg, Wenders...) volvia por primera vez la camara so-
bre las recientes miserias alemanas, y lo hacia invocando el
submundo del cabaret como escenario natural para reflejar
el angst (“miedo”) que se habia apoderado del alma alemana.
Las espectrales y tortuosas canciones de Peer Raben para las
peliculas de Fassbinder suenan como un eco dislocado de las
melodias de Hollaender o Weill.

En Inglaterra, Dominic Muldowney, discipulo de Jonathan
Harvey y Harrison Birtwistle, escribi6 los arreglos musicales
para las canciones que David Bowie interpret6 en una adap-
tacion televisiva para la BBC de Baal, la primera obra teatral
de Brecht. La cancion “Pigs’ll fly”, sobre texto de Brecht, per-
tenece a la coleccion Songs from the Good Person of Sichuan,
una mezcla de parodia, cabaret y estilos mas “serios”, desti-
nada fundamentalmente a actores.



Mary Carewe y Philip Mayers
han presentado numerosos
programas con mdusica de
cabaret que exploran el de-
sarrollo de este género a lo
largo del siglo XX. En 2012,
lanzaron el disco Serious
Cabaret con Orchid Classics,
en el que se incluyen cancio-
nes de cabaret berlinesas y re-
invenciones de canciones de
Gerswhin, Weill y Bart. Han
realizado giras por Colombia
y Australia y han actuado
en las principales salas del
Reino Unido, en Paris y en
Amsterdam.

MARY CAREWE

Ha recorrido toda Europa,
América y Australia con un
repertorio que auna el es-
cenario y la pantalla, el si-
glo XX, el cabaret, la musica
contemporanea y la musica
clasica. Actua habitualmente
con las principales orquestas
del Reino Unido vy, fuera de
este pais, ha actuado con or-
questas de Francia, Alemania,
Estados Unidos, Malasia y
Australia. Entre los directo-

res con los que ha actuado
figuran Sir Simon Rattle, Kurt
Masur y Don Pippin, entre
otros. Su amplia discografia
abarca desde la musica de
Rogers o Hammerstein hasta
iconos del pop de los setenta
como Abba, pasando por las
obras de compositores cla-
sicos como Thomas Adés o
Benjamin Britten.

PHILIP MAYERS

Nacido en Australia, estu-
di6 en el Conservatorio de
Queensland. Actualmente vi-
ve y trabaja en Berlin, donde
desarrolla una carrera como
solista, acompafiante y mua-
sico de cdmara. Ha actuado
en numerosos festivales in-
ternacionales y ha realizado
numerosas grabaciones, mu-
chas de ellas con el Coro de
Camara RIAS y con el Coro
de la Radio de Berlin. Su in-
terés por la 6pera le ha lle-
vado a dirigir producciones
en la Opera de Cémara de
Berlin, el Festival de Opera
en Schloss Rheinsberg vy
la Konzerthaus de Berlin.
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TERCER CONCIERTO

Miércoles, 25 de mayo de 2016. 19:30 horas

Kurt Weill: Berlin, Paris, Broadway

Kurt Weill (1900-1950)

INTRODUCION, “Wo sind die Triinen von gestern Abend?..”
This Time Next Year, de Huckleberry Finn
Nanas Lied

PRIMEROS ANOS, 1914 - 1925
Reiterlied

Das schone Kind

Epitaph

Die Bekehrte

Klops-Lied

DIE DREIGROSCHENOPER, 1928
Seerduber-Jenny

Barbara Song

Polly’s Lied

HaprpPY END, 1929
Surabaya Johnny
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HaprpY END, 1929
The Sailors’ Tango
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PARiS, 1934 - 1935
Complainte de la Seine
Youkali

Le grand Lustucru
Jattends un Navire

BROADWAY, 1936 - 1950

Buddy on the Nightshift, de Lunch Time Follies
My Ship, de Lady in the Dark

Speak Low, de One Touch of Venus

This Time Next Year, de Huckleberry Finn

Elizabeth Atherton, soprano
Roger Vignoles, piano



El programa del concierto de hoy propone un recorrido tan
sintético como comprehensivo a lo largo de la breve pero in-
tensa trayectoria creativa de Kurt Weill, desde sus inicios en su
Dessau natal como joven musico superdotado, a su final trans-
figuracion en uno de los mayores compositores de musicales
para Broadway. Entre estos dos extremos se sitiian sus estudios
en Berlin con Busoni, sus coqueteos con las vanguardias de en-
treguerras, su etapa parisina y, por supuesto, sus célebres cola-
boraciones con Bertolt Brecht.

Kurt Weill



Las muestras mds tempranas del arte de Weill las encontra-
mos en dos canciones de adolescencia, Reiterlied (1914) y Das
Schone Kind (1917). Ambas son muestras de un talento en cier-
nes que apunta ya un certero sentido melédico y una gran ca-
pacidad para captar musicalmente la atmoésfera de cada texto;
en ambas se dejan sentir los ecos de la tradicion liederistica
centroeuropea.

Epitaph (1919) fue escrita en la época en que Weill tuvo
que abandonar sus estudios en Berlin con Engelbert
Humperdinck, a causa de los problemas financieros de su
familia, para regresar a Dessau y trabajar como asistente del
director de orquesta Hans Knappertsbusch en el Friedrich
Theater. En esta época compuso algunas de sus obras mas
importantes dentro del estilo “culto” de la musica alemana
de la época, la Suite orquestal en Mi bemol menor, o el poema
sinfonico Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph
Rilke, sobre texto del poeta Rainer Maria Rilke.

De vuelta a Berlin en 1920, Weill fue aceptado como alumno
de composicién por Ferruccio Busoni, con quien estudiaria
hasta diciembre de 1923. Escrita en 1921 sobre un texto de
Goethe, la cancion Die Bekehrte (La conversa) es contempo-
ranea de su primera sinfonia, Sinfonie in einem Satz. En esa
época, y para poder pagar sus estudios, Weill trabajé como
pianista en una cerveceria.

La brevisima Klops-Lied (Cancion de las albéndigas) es una
pieza compuesta en 1925 por Weill en dialecto berlinés rima-
do. Originalmente estaba acompaiiada por dos flautas pic-
colo y un fagot. La primera interpretacion documentada de
esta cancidén se produjo en 1927, en la boda de Thea y Heinz
Stuckenschmidkt.

La carrera de Kurt Weill experimenté un cambio radical
cuando, en 1927, conocié a Bertolt Brecht. A pesar de sus di-
ferencias tanto estéticas como personales, ambos artistas se
plantearon inmediatamente la posibilidad de escribir una
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opera (Mahaggony) y posteriormente trabajaron en media
docena de grandes proyectos durante los cuatro afios de auge
y caida de Mahagonny. Experimentaron con géneros hibridos
de teatro musical en donde musica y palabra mantenian una
relacion de estricta equivalencia: Ascensién y caida de la ciu-
dad de Mahagonny (1930), las obras de teatro con musica Die
Dreigroschenoper (La dpera de cuatro cuartos) (1928) y Happy
End (1929), la cantata para radio Der Ozeanflug (Vuelo tran-
socednico, de 1929, la primera version en colaboracién con
Hindemith) la “6pera didactica” Der Jasager (El consentidor,
de 1930), o la musica de acompafiamiento para la puesta en
escena de Mann ist Mann (Un hombre es un hombre, de 1931).
A pesar del gran éxito, tanto de publico como de critica, su co-
laboracion, que nunca habia sido exclusiva, finalizo en 1931.
Sus diferencias acerca del papel de la musica en el teatro se
hicieron irreconciliables, y sus comunes presupuestos tanto
estéticos como sociales y politicos no pudieron evitar el dis-
tanciamiento. En el exilio colaboraron tan solo una vez mas,
para el ballet sinfénico con canciones Die sieben Todstinden
(Los siete pecados capitales), estrenado en Paris en 1933, pro-
bablemente una de las obras maestras del Weill orquestador.

Estrenada el 28 de agosto de 1928 en el Theater am
Schiffbauerdamm de Berlin, La épera de cuatro cuartos no es
solamente la mas famosa de las colaboraciones entre Brechty
Weill, sino una de las obras fundamentales del teatro musical
del siglo XX. Las cifras cantan: en 1933, cuando ambos artis-
tas debieron abandonar apresuradamente Alemania ante la
amenaza nacionalsocialista, esta pieza de “teatro épico”, mas
cercana al cabaret que al universo de la dpera tradicional, se
habia traducido a 18 idiomas y habia recibido no menos de
10.000 interpretaciones en numerosos escenarios europeos.
Entre sus numeros se incluian algunos de los temas que iban
a convertirse en estandares musicales en la segunda mitad
del siglo, en especial la balada (o Moritdt) de Mackie Messer
(o Mack the Knife, o Maquinavaja), tema que, pese a ser com-
puesto a toda urgencia justo antes del estreno por presiones
de su protagonista, el actor Harald Paulsen, estaba destinada



a convertirse en una de las mas representativas y populares
melodias del siglo, versionada hasta nuestros dias por infi-
nidad de artistas, entre ellos Louis Armstrong, Bobby Darin,
Ella Fitzgerald o Frank Sinatra.

Nadie podia pronosticar que, tras el espectacular éxito de
La dpera de cuatro cuartos, la siguiente colaboracién entre
Brecht y Weill, creada sobre el molde de aquella con el evi-
dente propdsito de repetir el éxito, acabaria en un sonado
fracaso. Happy End contaba de nuevo con la colaboracion
de Elisabeth Hauptmann (bajo el pseudéonimo de Dorothy
Lane) quien, de hecho, escribié la mayor parte del texto. El
estreno, plagado de incidentes (una de las intérpretes, Helene
Weigel, por entonces esposa de Brecht, leyo en el escenario
un panfleto comunista, recibiendo duras criticas por parte de
la prensa alemana) tuvo lugar en Berlin, el 2 de septiembre de
1929, en el Theater am Schiffbauerdamm; a diferencia de lo
ocurrido con el anterior trabajo, Happy End obtuvo tan solo
siete representaciones. Sin embargo, algunos nimeros del
musical han permanecido en el repertorio, y hoy en dia son
clasicos del musical, en especial la muy popular “Surabaya
Johnny” (alguna de cuyas inflexiones recuerdan al “Moritiit
vom Mackie Messer”) y “Bilbao Song”.

Tras el ascenso de Hitler al poder en Alemania, Weill (cuya
musica, obviamente, no era del agrado de los nazis, quienes
habian provocado alborotos durante sus representaciones y
organizaron campaias de boicot para disuadir el montaje de
sus obras) huye a Francia junto a su esposa, la cantante Lotte
Lenya (con la que se casaria dos veces, con un divorcio de por
medio). La atmdsfera en Paris no fue demasiado favorable
para Weill. Un concierto en la Sala Pleyel en 1933 terminé en
escandalo, cuando el compositor Florent Schmitt prorrum-
pid en gritos de “Viva Hitler!” tras la interpretacion de la
cancion satirica La Ballade du César. En el periddico ultrade-
rechista Action Frangaise, Lucien Rabatet lanz6 una vitridli-
ca acometida contra el “virus judeo-aleman”. Los frutos mas
importantes del periodo francés de Weill serian su segunda
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(y ultima) sinfonia y el ballet Los siete pecados capitales, un
ballet cantado para la compania de Goerges Balanchine, que a
la postre supondria su ultima colaboracion con Brecht.

“Pattends un navire”, “Le grand Lustucru” y “Youkali” per-
tenecen a la musica escénica de Marie Galante, adaptacion
teatral de la novela de Jacques Deval (mas tarde llevada al
cine por Henry King, con Spencer Tracy como protagonista)
representada durante tres semanas en el Thééitre Hebertot
de Paris en diciembre de 1934. “Youkali” era inicialmente
instrumental (de hecho, su subtitulo rezaba “tango habanera
instrumental”) pero en 1935 Roger Fernay le afiadi6 una letra
que hablaba de los anhelos inalcanzables simbolizados por
una isla llamada Youkali. En Paris, Weill escribié asimismo
una serie de canciones, entre ellas “Complainte de la Seine”
y “Je ne t’aime pas”, en colaboracién con el célebre escritor
bohemio Maurice Magre (1877-1941)

Bertolt Brecht, Lotte Lenya y Kurt Weill

En 1935, Weill y Lotte Lenya se trasladaron a los Estados
Unidos, pais que se convertiria inmediatamente no solo en su



o

nueva patria (consiguid la nacionalidad americana en 1943)
sino también en el escenario donde se produjo su definiti-
va transformacion estética. Pese a que sus ideales politicos
y sociales permanecieron intactos, Weill absorbi6 de forma
inmediata el American way of life, convirtiéndose en uno de
los mas prolificos y aclamados compositores de musica ligera
de la época dorada de Broadway.

“It never was you” pertenece al musical Knickerbocker
Holiday, estrenado en 1938 en el Ethel Barrymore Theater.
Weill compuso la musica sobre textos y argumento de
Maxwell Anderson. Entre las canciones que presentaba es-
taba la “September Song”, considerada hoy un estandar pop.
Knickerbocker Holiday es tanto una comedia romantica como
una alegoria ligeramente velada equivalente al New Deal de
Franklin D. Roosevelt (cuyo antecesor es uno de los person-
ajes en el corrupto ayuntamiento) con el fascismo.

“Buddy on the Nightshift” es uno de los nimeros de Lunch
time follies, una revista puesta en marcha en 1942 cuyo
propdsito era presentar especticulos que sirvieran para au-
mentar la moral y la productividad militar en el momento en
que los Estados Unidos habian entrado finalmente en la con-
tienda militar. “Todo el mundo intenta contribuir al enorme
esfuerzo militar con sus propias fuerzas”, escribié Weill a sus
padres, establecidos por entonces en Palestina.

Por su parte, “My Ship” pertenece al musical Lady in the
dark, un musical producido por Sam Harris, con letras de
Ira Gershwin y argumento y direcciéon de Moss Hart. La pro-
tagonista, Liza Elliott, es la infeliz directora femenina de una
revista de modas, Allure, y esta recibiendo sesiones de psi-
coanalisis. El musical se estrend en Broadway en el Teatro
Alvin (hoy Neil Simon) el 23 de enero de 1941y se cerrd el 30
de mayo de 1942 después de 467 representaciones.

“Speak low” es quiza el mayor éxito del periodo americano
de Weill. Pertenece a One touch of Venus, musical de 1941
con guion de S. J. Perelman y Ogden Nash y musica de Weill,
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basado en la novela The tinted Venus de Thomas Anstey
Guthrie. La pieza estaba libremente inspirada en el mito de
Pigmalién, y satirizaba los valores urbanos, sexuales y las
modas artisticas de la América de la época. En 1948 se realiz6
una pelicula musical protagonizada por Ava Gardner, aunque
la banda sonora conservé muy poco de la musica original de
Weill. La cancién se convirtié pronto en uno de los mayores
estandares de la mdsica americana, y en especial del jazz,
siendo versioneada por infinidad de artistas, entre ellos Billie
Hollyday, Barbra Streisand, Tony Bennett, Ella Fitzgerald,
John Coltrane o Woody Shaw.

“This time next year” es una de las canciones compuestas
por Weill para un musical inacabado basado en Las aventuras
de Huckelberry Finn de Mark Twain, con letras de Maxwell
Anderson. La inesperada muerte de Weill el 3 de abril de 1950
como consecuencia de un paro cardiaco convirti6 esta encan-
tadora pieza, quintaesencia del musical americano de la épo-
ca dorada de Broadway, en el canto del cisne de un artista que
ejemplificé como ningtin otro el punto de interseccion entre
la musica culta y la popular en el siglo veinte.

Dejamos para el final (aunque en el programa ocupa la segun-
da posicion) la maravillosa Nannas Lied, un regalo de Navidad
que Weill hizo a su esposa en 1939. Weill no hizo modifica-
ciones en el texto original de Brecht, como si haria en sus
colaboraciones directas con el dramaturgo. Aunque no fue
compuesta para ninguna produccion teatral, contiene en si
misma el Gestus teatral perseguido por ambos artistas. Gestus
de caracter y situacion, aunque en este caso las palabras y las
actitudes son difuminadas y absorbidas por la propia musica.
Parece como si con ella Weill, ya plenamente instalado en los
Estados Unidos, quisiera echar un dltimo vistazo, inundado
de melancolia, a la tradicion liederistica alemana en la que se
habia formado.
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CUARTO CONCIERTO

Miércoles, 1 de junio de 2016. 19:30 horas

Hanns Eisler: The Hollywood Songbook

Hanns Eisler (1898-1962)

BERTOLT BRECHT: EL VUELO
Der Sohn
Wenn sie nachts lag und dachte
Mein junger Sohn fragt mich
An den kleinen Radioapparat
In den Weiden
Frithling
Speisekammer 1942
Auf der Flucht
Uber den Selbstmord
Die Flucht
Gedenktafel fiir 4000 Soldaten, die im Krieg gegen Norwegen
Epitaph auf einen in der Flandernschlacht Gefallenen
Spruch
Ostersonntag
Der Kirschdieb
Hotelzimmer 1942
Die Maske des Bosen
Winterspruch
Panzerschlagt



I1

OTROS POEMAS

Anakreontische Fragmente ,
Geselligkeit betreffend 57
Dir auch wurde Sehnsucht...
Die Unwiirde des Alterns
Spdter Triumph
In der Friihe

Der Mensch
Zwei Lieder nach Worten von Pascal
Despite these miseries
The only thing which consoles us
Erinnerung an Eichendorff und Schumann

Der Schatzgriber

[contintia]



Hanns Eisler en 1950



Holderlin-Fragmente
An die Hoffnung
Andenken
Elegie 1943
Die Heimat
An eine Stadt
Erinnerung

BERTOLT BRECHT: HOLLYWOOD

Hollywood-Elegie Nr. 7

Nightmare 59
LAutomne Californian

Finf Elegien
Unter den griinen Pfefferbdumen
Die Stadt ist nach den Engeln genannt
Jeden Morgen, mein Brot zu verdienen
Diese Stadt hat mich belehrt
In den Hiigeln wird Gold gefunden

Die letzte Elegie
Vom Sprengen des Gartens

Die Landschaft des Exils

Die Heimkehr

Giinter Haumer, baritono
Julius Drake, piano
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De entre los grandes compositores del pasado siglo, el aleman
Hanns Eisler (1898-1962) sigue siendo a dia de hoy uno de los
menos conocidos por el gran publico, hasta el punto de que
sus obras (muchas de ellas de una importancia y calidad su-
perlativas) apenas se dejan ver y oir en los programas de con-
ciertos, Alemania incluida. Sin embargo, tanto su obra como
su figura histérica ocupan una posiciéon fundamental en el
devenir artistico y social del siglo veinte, y son ya muchos los
que abogan por una “rehabilitacién” de quien todavia pue-
de ser considerado como la mayor victima, desde el punto de
vista artistico, de 1a llamada Guerra Fria.

Tercer discipulo en preeminencia e importancia —tras Alban
Berg y Anton Webern- de Arnold Schonberg, Eisler fue vi-
rando en sus intereses artisticos a medida que su compromi-
so politico, netamente vinculado con la izquierda y el movi-
miento obrero, fue intensificandose. Con una gran versatili-
dad creativa, Eisler cultivo gran cantidad de géneros, desde la
escritura de baladas y coros de estilo agitprop hasta las lehr-
stiicke (“piezas didacticas”) escritas en colaboracién con su
amigo y colega Bertolt Brecht, sin olvidar sus bandas sonoras
para numerosas peliculas documentales y de ficcion. Tras la
llegada de los nazis al poder y su inmediato exilio, Eisler re-
greso en buena medida a las formas musicales mas tradicio-
nales, como la sinfonia o el Lied. Fue durante este largo y pe-
noso periplo europeo (1933-1938) y, sobre todo, en los Estados
Unidos (1938-1947), cuando Eisler compuso algunas de sus
obras mas significativas, como la Deutsche Sinfonie, la obra
de camara Fourteen ways of describing the rain o el Hollywood
Liederbuch. Como tantos otros musicos europeos exiliados en
América, Eisler trabajé en numerosas bandas sonoras de pe-
liculas de Hollywood (la més famosa sigue siendo la partitura
para Hangmen also die —Los verdugos también mueren- del
también exiliado Fritz Lang, con guion de Brecht) si bien esta
trayectoria quedod truncada por su expulsion en 1947, victima
de la caza de brujas que organizé la extrema derecha nor-
teamericana en los primeros afios de la posguerra. Tampoco
le fue bien en su posterior establecimiento en la Republica
Democratica Alemana, donde fue con frecuencia acusado de



elitismo musical y seriamente limitado en sus aspiraciones
artisticas.

El desconocimiento en el que sigue sumida gran parte de la
obra de Eisler resulta especialmente significativo en lo que
concierne al género que cultivd con mayor dedicacion: el
Lied. Eisler escribid a lo largo de su vida centenares de can-
ciones, muchas de ellas mas que notables, aunque sin duda
su mayor contribucion al género fue el conocido como The
Hollywood Songbook, una de las cimas del repertorio lirico
del siglo veinte, a la que el baritono Matthias Goerne ha cali-
ficado como el Winterreise de nuestra época.

En 1938, tras casi cinco afios de exilio en varios paises eu-
ropeos, Eisler se trasladé a los Estados Unidos de América,
siguiendo el ejemplo de tantos artistas (muchos de ellos,
como él, judios) que buscaban refugio del creciente horror
europeo en la préspera tierra prometida. En 1942 se instald
en Hollywood, donde retom6 contacto y colaboraciéon con
Bertolt Brecht (que por entonces atravesaba grandes dificul-
tades economicas en lo que llamo el “centro internacional
del comercio de narcdticos”), y donde volvid a encontrar de
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nuevo a su maestro Schonberg, de quien se habia distanciado
en los anos veinte por radicales discrepancias estéticas y po-
liticas. Fue en California donde comenzd a trabajar en el ciclo
de canciones que acabarian conformando el vasto y un tanto
informe Hollywood Songbook.

Mas que un ciclo propiamente dicho, el Hollywood Songbook
es una coleccién de cancionesy ciclos de canciones que Eisler
fue escribiendo durante su estancia californiana con una ca-
dencia casi terapéutica. Componia una cada dia, al tiempo
que trabajaba en bandas sonoras o en otras obras de enver-
gadura. Como mas de cien afios antes habian hecho autores
como Beethoven, Schubert, o Schumann, Eisler encontré en
la breve, concentrada y poética forma del lied el remedio mas
adecuado para aliviar la ansiedad y el sentimiento de desa-
rraigo que le producia la espantosa situacion por la que atra-
vesaba Europa, asi como su propia condicion de exiliado.

Aunque el compositor no llegé a realizar ninguna compila-
cion de estas canciones, treinta y ocho estan encabezadas con
las palabras Hollywooder Liederbuchlein, y otras nueve fueron
anadidas a partir de evidencias contextuales, como la fecha
y el tipo de papel usado. La mas reciente ediciéon publicada
en 2008 por Breitkopf & Hirtel incluye esas cuarenta y siete
canciones.

Eisler las interpretaba en reuniones con amigos entre los que
estaban Brecht, Clifford Odets, Charles Chaplin o Thomas
Mann, y las reacciones fueron entusiastas. A Theodor W.
Adorno (quien escribi6 junto a Eisler el ensayo Composing
for the films) le gustaron tanto que pidi6 al compositor pro-
logarlas cuando fueran publicadas, lo cual no sucederia hasta
1948, en una modesta seleccion de dieciséis canciones que
aparecieron bajo el engafioso titulo de Die Hollywood Elegien
(Elegias de Hollywood).

A lo largo de la coleccion, Eisler alcanza una sintesis perfec-
ta de su pasado como compositor en un variado abanico de
estilos. Su experiencia como miembro de la élite vienesa de



Schonberg se funde con el estilo directo y accesible que uti-
liz6 en sus trabajos de militancia socialista y con la sensibili-
dad dramatica que desplego tanto en sus trabajos con Brecht
como en su musica para peliculas. Todos esos elementos con-
tribuyen a la muy peculiar fusion estilistica que constituye la

Hanns Eisler y Bertolt Brecht en marzo de 1950

caracteristica mas esencial del Hollywood Songbook, obra que
mezcla estilos cultos y populares para crear una nueva uni-
dad en lo que resulta ser un imponente collage que hermana
a Schubert con el jazz. No obstante, estas canciones breves y
extremadamente concentradas suenan en su conjunto per-
fectamente homogéneas. La musica estd dominada por prin-
cipios estructurales del dodecafonismo, pero la originalidad
de las canciones radica mas bien en la fusion de tipos de can-
cion muy diferentes en un conjunto coherente.

La tesitura vocal de las canciones se situa comodamente en
el registro de mezzosoprano, tenor dramatico o baritono, con
un rango de casi dos octavas. A la pregunta de quién podia
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cantar bien sus canciones, Eisler respondio: “cualquiera que
sepa cdmo evitar el sentimentalismo, la grandilocuencia, el
pathos y cualquier tipo de estupidez, que sepa recitar bien el
texto y al mismo tiempo cantarlo, podra cantar bien mis can-
ciones”.

Eisler se inspira para sus canciones en un variopinto grupo de
poetas que incluye a Brecht (veintiocho poemas), Anacreonte
(cinco), Holderlin (seis), dos textos del filésofo y matematico
francés Blaise Pascal, poemas sueltos de Goethe, Eichendorff,
Rimbaud y Berthold Viertel, textos del Antiguo Testamento y
un poema del propio Eisler. La mayoria son en aleman, aun-
que cuatro estan en inglés y una en francés.

Eisler en el Comité de Actividades Antiamericanas

Las canciones del Hollywood Songbook estan caracteriza-
das por un peculiar sentido de distanciamiento. Esa sensa-
cion de aislamiento y desarraigo —del presente, del entorno,
de uno mismo- la encontramos sobre todo en las canciones
sobre textos de Brecht, que ocupan la mayor parte de la co-
leccion. Los textos de las primeras dieciséis canciones proce-



den de una compilacién de poemas de Brecht realizada por
Margarete Steffin (1908-1941), durante el exilio de Brecht en
Finlandia. Steffin fue una amiga intima de Brecht y Eisler
que murié de tuberculosis en Mosct mientras huia rumbo a
América junto al clan finlandés de Brecht. Entre los textos
reunidos por Steffin hay algunos muy singulares, como “An
den kleinen Radioapparat” (“Al pequefio aparato de radio”)
que tiene su origen en una entrada del diario de Brecht:

Las noticias son tan malas que estoy considerando apagar
la radio por las mafianas. La pequeiia cajita descansa junto
ami cama; lo ultimo que hago por la noche es apagarla. Lo
primero que hago por la mafnana, encenderla.

Lamusica de Eisler es delicadamente melancdlica, ocultando
el oscuro trasfondo de la historia, y armoénica y vocalmente es
reminiscente de una cancién francesa de Gounod o Massenet.
“Uber den Selbstmord” (“Sobre el suicidio”) trata sobre el pe-
ligro que encierra el duro invierno para la gente que tiene que
enfrentarse con la miseria y ve en el suicidio la inica opcion.
La cancidn contiene interesantes referencias a Schubert. En
el texto, cuando se llega a la frase “Und die ganze Winterzeit”
hay una referencia directa a Winterreise (“Fremd bin ich ein-
gezogen”) mientras que el tiempo lento y las dinamicas ex-
tremas apuntan al Lied “Der Doppelginger”.

Muchas canciones del ciclo llevan el titulo de elegia, lo cual
ha creado cierta confusion entre los analistas. La cosa se
complicaria con la publicacion en 1948 de una coleccion de
canciones a las que se dio el titulo de Elegias de Hollywood.
Muchas de ellas pertenecian al Hollywood Songbook, aunque
no guardaban relacién con las originales Fiinf Elegien (Cinco
elegias) de 1942. De los cuatro poemas que Brecht reunid bajo
el titulo de Hollywood Elegien, Eisler compuso solo Unter
den griinen Pfefferbdumen como primera de las Fiinf Elegien,
como mas tarde se titularian. Los otros poemas pertenecen
al archivo de Brecht, pero sin referencia original al titulo
Hollywood Elegien.
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La tercera de las Cinco elegias dice mucho acerca de la situa-
cion por la que atravesaban los exiliados. Escrito por Brecht
mientras trabajaba en el guion de Hangmen also die (con mu-
sica de Eisler), el poema describe la propia lucha de Brecht
para encontrar trabajo en un Hollywood donde su poderosa
personalidad artistica apenas encajaba:

Cada mafana, para ganarme el pan / Acudo al mercado /
Donde las mentiras se compran y venden. / Lleno de espe-
ranza / Ocupo mi puesto entre los demas vendedores.

Por su parte, Eisler tenia mas trabajo del que podia asumir,
aunque detestaba la mayor parte de los encargos por sus exi-
gencias comerciales. Aun asi, los ingresos de Eisler en esa
época eran lo suficientemente cuantiosos como para poder
ayudar econémicamente a Brecht y a Schonberg.

La “Hollywood Elegie n° 7” recibi6 un titulo inapropiado, de-
bido a la mencionada publicacién de dieciséis canciones en
1948 bajo el titulo The Hollywood Elegies. El poema de la can-
cion trata de un suceso real que le ocurrio al actor Peter Lorre
en 1947, cuando fue arrestado en Nueva York por posesiéon de
drogas. El poema de Brecht, “Der Sumpf” (“El pantano”) des-
cribe el hundimiento de su amigo en el mundo de la drogay el
impacto de la guerra y el exilio en su estado mental.

Los Anakreontischer Fragmente (Fragmentos de Anacreonte)
son un conjunto de cinco canciones que forman otro de
los ciclos auténomos dentro de la coleccion. Eisler dijo,
“Anacreonte es un poeta que describié los placeres de la vida
diaria. De las maravillosas adaptaciones de Morike seleccio-
né precisamente los poemas que no tenian nada que ver con
eso. Las adapté parcialmente yo mismo. A Brecht le gustaron
mucho”. Compuestos en abril de 1943, los cinco Fragmentos
de Anacreonte tratan de la guerra, la politica, la indignidad de
la vejez y la desesperacion del exilio.

El propio Eisler escribi el texto de “Nightmare” (“Pesadilla”).
Compuesta en 1947, la cancion supone la reaccion de Eisler



frente a sus comparecencias ante la House Un-American
Activities Commitee (el tristemente célebre Comité de
Actividades Antiamericanas). Contiene chirriantes pasajes
que describen la caustica atmosfera de los interrogatorios,
adoptando el estilo de un dialogo en varias secciones.

Los Holderlin Fragmente representan el tercer ciclo cerrado
dentro de la coleccidn. Friedrich Holderlin (1770-1843) fue el
poeta mas frecuentado por Eisler, con el que sentia una gran
afinidad personal y estética. Compartia con €l el sufrimiento
por el desarraigo, el exilio de su tierra natal y una repulsion
y rebeldia contra los tiempos en los que le habia tocado vi-
vir. Eisler era un extranjero en Alemaniay, en Hollywood, un
fugitivo. Eisler compuso sus canciones sobre Holderlin en
Pacific Palisades, cerca de Los Angeles, adoptando un tono
de critica tanto de la Alemania de Hitler como del Hollywood
de los cuarenta. Eisler llam¢ “fragmentos” a esas canciones
sobre Holderlin y, en efecto, son elaboraciones fragmentadas
de los textos, una técnica que Eisler emplea a todo lo largo
de la coleccion, y de sus canciones en general. En su musica,
Eisler mantiene siempre una cierta distancia, evitando a toda
costa el pathos y todo aquello que suene como un himno.

Lo notable en Eisler, y en concreto en la coleccion completa
del Hollywood Songbook, es su trabajo por reconciliar polos
aparentemente opuestos, bien sea el contraste entre musica
de arte y musica ligera, versos tradicionales y modernos, una
actitud revolucionaria frente a otra despreocupada, o inclu-
so lo grosero frente a la elegancia. Segun frase acufiada por
George Knepler, se trataba de ubicar “lo familiar en un dm-
bito extrafio”.
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GUNTER HAUMER

Este baritono austriaco inicié
su formacion musical de pia-
no y de clarinete y, mas tarde,
de canto en la Universidad
de musica y Artes Ascénicas
de Viena, completdndolos en
el Royal College of Music de
Londres. Sus estudios de téc-
nica vocal con los profesores
Helena Lazarska, Graziella
Sciutti y Wicus Slabbert, asi
como clases magistrales con
Walter Berry, Roger Vignoles,
Graham Johnson, Michael
Chance, Wolfgang Holzmair
y David Lutz completaron su
formacion. En la escena ope-
ristica ha interpretado pape-
les en Las bodas de Figaro, La
viuda alegre, Suefio de una no-
che de verano, La hora espario-
lay Didoy Aeneas, entre otros,
con los cuales se ha destacado
en escenarios europeos y sud-
americanos. Glinter Haumer
esta igualmente muy impli-
cado con el repertorio con-
temporaneo. Algunos de sus
ultimos personajes pertenen-
cen a las dperas Pasién y resu-
rreccién de Jonathan Harvey,
Mea culpa de Christoph
Schlingensief y Gramma de
Sanchez-Verdu. Haumer es

particularmente aclamado en
el género de concierto.

Ha trabajado bajo la batuta
de Schreier, Luisi, Willcocks,
Lesne, Jarvi, Cambreling,
Conde y Ortner en salas como
el Musikverein de Viena, Cité
de la musique Paris, Festival
de Salzburgo, Filarmonia de
Varsovia, Abadia de Royau-
mont, Stefaniensaal Graz,
Festspielhaus St. Polten, Fes-
tival Brahms en Miirzzus-
chlag, y en los festivales de
muasica antigua de Utrecht
y de Melk. Su mayor inte-
rés es la interpretacion del
lied, especialmente del re-
pertorio romantico y post-
romantico, con particular
atencion a la obra de Erich
Wolfgang Korngold. Cuenta
con numerosas grabaciones
de CD y DVD, asi como con-
tinuas transmisiones radio-
fonicas y televisivas. Giinter
Haumer ensefia canto en la
Universidad de Mdsica y ar-
tes escénicas de Viena. A par-
tir de septiembre 2012 forma-
ra parte del ensamble de la
Volksoper de Viena.



JULIUS DRAKE

Especializado en musica de
camara, vive en Londres y ha
actuado en las salas mas im-
portantes del mundo.

Recientes temporadas de
conciertos le han llevado a
Aldeburgh, Edimburgo, Mu-
nich, el festival de Salzburgo,
el Concertgebouw de Ams-
terdam, la Philarmonie de
Colonia, el Chatelet y el Mu-
seo del Louvre en Paris, la
Scala de Milan, el Liceu de
Barcelona, la Musikverein y
la Konzerthaus de Viena, y el
Wigmore Hall y los Proms de
la BBC en Londres.

Entre sus grabaciones se in-
cluye una aclamada serie
junto a Gerald Finley para
Hyperion, premiada los Pre-
mios Gramophone de 2007,
2009 y 2011. También ha gra-
bado para EMI junto a Ian
Bostridge en registros que han
obtenido diversos premios,
asi como varios recitales para
el sello Wigmore Live junto
a Lorraine Hunt Liebersen,
Matthew Polenzani, Joyce

Didonato y Alice Coote, en-
tre otros. Actualmente esta
inmerso en la grabacion de la
integral de canciones de Liszt
para Hyperion.

El segundo disco de la serie,
con Angelika Kischschlager,
gano el Premio del BBC Mu-
sic Magazine en 2012.

En su agenda actual destacan
una gira de conciertos por
Estados Unidos y Canada con
Gerald Finley, cuatro concier-
tos con musica de Schumann
en el Concertgebouw de
Amsterdam, una gira por Ja-
pén junto a Ian Bostridge y
Angelika Kirchschlager, gra-
baciones con Sarah Conolly
y Katarina Karneus, recitales
de musica de camara instru-
mental en los festivales de
Delf, West Cork y Oxford, re-
citales en el historico Middle
Temple Hall de Londres y,
para celebrar sus treinta afos
actuando en el Wigmore Hall,
un ciclo titulado Julius Drake:
perspectives.
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APENDICE

BERTOLT BRECHT:

DE LA TEORIA MUSICAL (AUS DER MUSIKLEHRE)
(Fragmento)

Los musicos burgueses expresaban en su musica sus senti-
mientos y producian en sus oyentes estados de animo en los
que no importaba tanto la indole como la intensidad. El inte-
lectual llama a esa musica asocial. [...]

Cuando la musica es gestual, los que hacen musica actian.
No es necesario que esa actuacion se oriente a fines ttiles. La
accion misma, si esta predeterminada y se produce no tanto
natural como artisticamente, tiene de por si una utilidad.

Hacer musica para hacer justicia a lo irrazonable significa re-
conocer que es razonable hacer lo irrazonable.

La musica [como] sentir sonoro (para lo que es indiferente si
se canta o “el animal utiliza instrumentos”), da al sentido de
lo particular, si quiere convertirse en general, una forma ge-
neral y por tanto significa la organizacion de seres humanos
sobre la base de la organizacion de sonidos.

En la musica, para que siga siendo musica, debe conservarse
plenamente lo irracional y la disciplina.

La musica no es solo efecto de los musicos, sino que tiene
también un efecto sobre ellos. Y ellos no son solo musicos
sino también conciudadanos... los que comen, los que ganan
dinero, politicos, padres de familia, miembros de asociacio-
nes, patronos, etc. Aunque encuentren su musica buscando
y tanteando o de otra forma y, en el caso de que busquen y
tanteen, la encuentren como partes o como estructuras ente-
ras... siempre escogen como personas enteras (con distintas
funciones) entre lo que encuentran, produciendo como siem-
pre. Y escogen segun el efecto que la musica tiene sobre ellos
mismos. Considerar su musica como expresion puede bastar
para los historiadores, pero no resulta practico para los criti-



cos que quieren influir en la musica, para los funcionarios de
los oyentes o de los reproductores. Estos tienen que conside-
rar mas bien el hacer musica como actividad y a los musicos
como personas enteras con las multiples obligaciones de esas
personas enteras. Hacen bien en calificar y tratar la musica
como un modo de funcionar de las personas. Tienen que des-
cribir los efectos verdaderos de una musica y concretamente
los que dentro de una sociedad tienen resultados comproba-
bles. Porque también la critica debe considerarse como un
modo de funcionar del ser humano y hay que realizarla y va-
lorarla por sus resultados.

. , . . .
Esa idea del “arte” como fendmeno suprasocial lleva a la si
guiente estética:

Hay una armonia preestablecida independiente y supraso-
cial: una idealidad musical que se alcanza o no por las dis-
tintas obras de arte concretas. El grado en que la obra de arte
alcanza esa armonia se puede determinar. Y los métodos para
determinar ese grado de valor son en parte técnicos y en par-
te puramente emocionales, pero son métodos generales, es
decir que cualquiera, de la clase social que sea, puede utili-
zarlos.

Ahora bien la confusién, dltimamente cada vez mds ma-
nifiesta, que produce la utilizacion de esos métodos estéti-
cos... el método aplicado de la misma forma a la misma obra
da distintos resultados en su evaluacion, solo puede decidir
el gusto individual, que sin embargo no esta en condiciones
de justificar su decisién con respecto a una forma, técnica o
ideologia, etc. Esa confusion de dimensiones maximas e in-
cluso crecientes muestra que los métodos a que me refiero ya
no pueden aplicarse, por lo menos en la actualidad.

Por consiguiente, la pregunta es: ;se pueden salvar los mé-
todos idealistas o hay que elaborar nuevos métodos, y cudles

son estos?

Traduccion de Miguel Saenz
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El autor de la introduccién al programa, MIGUEL
SAENZ, es traductor, jurista y militar, doctor en
Derecho y licenciado en Filologia Alemana por la
Universidad Complutense de Madrid, es doctor ho-
noris causa en Traduccién e Interpretaciéon por la
Universidad de Salamanca. Ha sido traductor litera-
rio y de organismos internacionales como Naciones
Unidas. Experto en derecho aeronautico y del espa-
cio, es general auditor del Cuerpo Juridico Militar,
procedente del Ejército del Aire, y ha sido fiscal de
la Sala Quinta del Tribunal Supremo (1989-1992). Es
miembro de la Real Academia Espafiola y de la acade-
mia alemana de la lengua, la Deutsche Akademie fiir
Sprache und Dichtung.

Ademas de estar en posesion de varias distinciones
militares, ha sido condecorado por su labor como
traductor con premios como el Fray Luis de Le6n de
Lenguas Germanicas (1981) por la traduccién de EI
rodaballo de Giinter Grass, el Nacional de Literatura
Infantil (1983) por La historia interminable de
Michael Ende, el Nacional a la Obra de un Traductor
(1991), el Nacional de Traduccion de Austria (1996),
el Aristeion de la Union Europea (1998) por Es cuento
largo de Giinter Grass o el Esletra (2008). Asimismo, en
1997 recibié la Medalla Goethe de la Republica Federal
de Alemania por contribuir a la difusion de la cultura
alemana en los paises de habla hispana.

Es autor de ensayos destacados como Homenaje a F. K.
(1975), Jazz de hoy, de ahora (1971), Thomas Bernhard.
Una biografia (1996) o Servidumbre y grandeza de
la traduccion (2013). Entre sus autores favoritos es-
tan Thomas Bernhard, Giinter Grass, Bertolt Brecht,
Michael Ende y Franz Kafka, a todos los cuales ha tra-
ducido al espafiol.

De Bertolt Brecht ha traducido el Teatro completo
(2006), por el que ha sido galardonado con el Premio
Maria Martinez Sierra de Traduccion Teatral en 2007.



El autor de las notas al programa, JUAN LUCAS, nace en
Valencia en 1962. Cursa estudios de periodismo, cine y
fotografia en la Universidad Complutense de Madrid; y
desolfeo, violinyclarinete enel Conservatorio Superior
de Musica de Madrid. Entre 1986 y 1989 trabaja en di-
versas peliculas para cine y television a las rdenes de
directores como Ivan Zulueta, Montxo Armendariz o
Adolfo Arrieta. En 1990 funda Diverdi, empresa de-
dicada a la produccién y distribucién de grabaciones
de musica clasica, que en pocos afios se convierte en
referencia dentro del panorama musical clasico es-
panol y europeo. En 1993 crea el Boletin de Diverdi.

Como productor, ha realizado grabaciones disco-
graficas para sellos como Naive, CPO, Glossa, Verso,
Symphonia, Col Legno, ademas de crear Anemos, se-
llo dedicado a la masica contemporanea espaiiola.
Trabaja en numerosos trabajos fotograficos y audiovi-
suales, por los que ha obtenido diversas distinciones,
entre ellas el premio de fotografia Caminos de Hierro
y el primer premio del Festival de Cine de Valladolid
por el largometraje documental EI Paraiso de Hafner.

Ha escrito numerosos ensayos y articulos relaciona-
dos con la musica clasica para revistas especializadas
y programas de mano de auditorios y teatros de 6pe-
ra nacionales y europeos. En 2013 crea El Arte de la
Fuga, revista musical online asociada a la distribuido-
ra Sémele, asi como el espacio musical La Quinta de
Mabhler. Es autor del libreto para Le malentendu pri-
mera 6pera del compositor argentino Fabian Panisello,
basada en un texto de Albert Camus, que ha sido estre-
nada en Buenos aires en marzo de 2016 y se estrenara
en el Teatro Real de Madrid en 2017.
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CICLOS ANTERIORES DE
“EL UNIVERSO MUSICAL DE...”

El universo musical de Alejo Carpentier
11,18 y 25 de enero de 2012
Introduccion y notas al programa de Carlos Villanueva

El universo musical de Paul Klee

con motivo de la exposicion Paul Klee: maestro de la Bauhaus
22 de marzo, 3,10, 14 y 24 de abril de 2013

Introduccion y notas al programa de Eduardo Pérez Maseda

El universo musical de la Generacion del 14
9,23y 30 de abril de 2014

Introduccion de José-Carlos Mainer

Notas al programa de Jorge de Persia

El universo musical de Thomas Mann
26 de noviembre, 3y 10 de diciembre de 2014
Introduccion y notas al programa de Blas Matamoro

Los programas de mano de estos ciclos y otros materiales
multimedia estan disponibles en la pagina web de la Fundacion
www.march.es/musica
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Creada en 1955 por el financiero espafiol Juan
March Ordinas, la Fundacién Juan March es una
institucion familiar, patrimonial y operativa, que
desarrolla sus actividades en el campo de la cultura
humanistica y cientifica.

La Fundacion organiza exposiciones de arte,
conciertos musicales y ciclos de conferencias y
seminarios. En su sede en Madrid tiene abierta una
biblioteca de musica y teatro. Es titular del Museo
de Arte Abstracto Espaiiol, de Cuenca, y del Museu
Fundacién Juan March, de Palma de Mallorca.

A través del Instituto Juan March de Estudios
e Investigaciones, la Fundacion cre6 el Centro de
Estudios Avanzados en Ciencias Sociales, actual-
mente integrado en el Instituto mixto Carlos ITI/
Juan March de Ciencias Sociales de la Universidad
Carlos ITI de Madrid.



PROXIMOS CONCIERTOS

CONCIERTO DE CLAUSURA DE LA
TEMPORADA 2015-2016

4 de junio Recital de Celso Albelo, tenor
y Juan Francisco Parra, piano

CONCIERTO DE INAUGURACION DE LA
TEMPORADA 2016-2017

28 de septiembre Conciertos para teclado y orquesta
de J.S. Bach y W. A. Mozart
por el Ensemble Galdos e
Ivan Martin, direccién y piano

Temporada 2015-16

==\
———= FUNDACION JUAN MARCH

Castelld, 77. Madrid - Entrada gratuita. Se puede reservar anticipadamente

www.march.es — musica@march.es n u m
Boletin de musica y videos en www.march.es/musica/

Los conciertos de este ciclo se transmiten en directo por Radio Clasica, de RNE,
y en video a través de www.march.es/directo

Depésito legal: M-30498-2009. Imprime: Graficas Jomagar. MOSTOLES (Madrid)
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