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Colaboradores de Brecht?

REGuULA ROHLAND
Universidad de Buenos Aires

[...] A mijuicio, quienes alegan que Shakespeare no puede ser el
autor de las obras que se | e atribuyen porque un hombre con tan pocos
estudios nunca habria estado en condiciones de escribir tales obras
esgrimen un argumento débil. Bastan unos pocos conocimientos, pes-
cados al vuelo, para crear en escena la apariencia de erudicion, asi
como €l actor —por bruto que sea— puede representar a un personge
inteligente con solo copiar su actitud general, asi también un autor tea-
tral ignorante puede exponer conocimientos en sus piezas. NO nece-
sitaadquirir conocimientos, | e basta con observar a quienes |0s pose-
en y, sobre todo, no necesita saber una palabra mas de lo que exige
su texto.

Lo que me induce a creer que las piezas de Shakespeare son obra
de un pequefio equipo no es la conviccién de que un solo hombre no
puede haberlas escrito porque es imposible que tanto talento litera-
rio, tanta capacidad técnica y tanta cultura general se relinan en un
solo individuo. Es que, a mi juicio, las piezas estdn montadas de tal
manera —desde un punto de vista estrictamente técnico— que creo re-
conocer la obra de un equipo. No es preciso que el equipo haya esta-
do integrado siempre por los mismos elementos. Puede haber traba-
jado de una manera muy fluida; Shakespeare puede haber sido la

1 Al presente trabajo antecedi6 una puesta a punto de la bibliografia dedicada al tema
de las colaboradoras, escrito en aleman, con el titulo Zum Thema: Brechts Mitarbeiter. Teil
1: Die permanenten Mitarbeiterinnen am Text. Este trabajo, del cual el presente eslalogi-
ca continuacion, fue presentado para el X Congreso de la Asociacién Latinoamericana de
Estudios Germanisticos, celebrado en Octubre de 2000 en Caracas. EI mencionado trabajo
esaccesible en el CD publicado parapreparar dicho Congreso. Aqui parecio6 suficienteincluir
laextensacitadel Diario de trabajo, porque de ella se deduce con bastante precisién lo que
puede colegirse de la amplia bibliografia dedicada al tema.
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personalidad decisiva, puede haber tenido colaboradores puramente
ocasionales, etc.; pero también podria ser que las ideas principales
provinieran de algin hombre encumbrado que haya utilizado perma-
nentemente a S[hakespeare]. Por mi parte, me inclino a creer que
S[hakespeare] era el dramaturgo en jefe. La utilizacion de obras anti-
guas, la necesidad de crear repertorio, la adaptacién de papeles a la
medida del actor, el caracter de apunte de | as piezas, |0s pasajes apre-
suradamente reunidos, el ingenuo placer del teatro y la destreza en el
oficio, el hecho de que tanto la poesia como la reflexion son emi-
nentemente teatrales y dependientes, todo eso hace pensar que el autor
€s un actor o un director teatral .2

En lo que se refiere a datos concretos, pareceria dificil avanzar sobre
el tema de la colaboracién literaria mas de lo que se ha hecho en estudios
anteriores, como los articulos de Tom Kuhn y James K. Lyon y el nuevo
libro de este ultimo, Brecht in Context, asi como en el libro sobre Elisa-
beth Hauptmann de Sabine Kebir3. Sin embargo, parece oportuno observar
algunas cosas acerca del tema, ante todo con vistas a encontrar una defi-
nicién correcta del concepto de ‘ colaborador’ (Mitarbeiter). Encontramos
por ejemplo un parrafo de James K. Lyon que subraya que “one could argue
that those from whom he borrowed should be acknowledged asfully fledged
collaborators who were co-equal to those present”4. Lo que Lyon propone
agqui de manera exageradamente ironica, toca, por cierto, las raices de uno
de los procedimientos fundamental es de la literatura, pues al proponer que
toda cita sea una colaboracion se coloca en el extremo opuesto de la esca-
laque abarca el concepto de colaboracion frente aaquellos que afirman que
Brecht fagocité despiadadamente las obras de sus colaboradores de ambos
sexos. En realidad el uso de la cita en literatura es siempre, y ante todo,
comentario: el texto citado es per se material, el intertexto genera siempre

2 Diario de trabajo. Ed. W. Hecht. Trad. anénima. Buenos Aires; Nueva Vision 1977,
I, 205. El texto se encuentra en: Arbeitsjournal. Werkausgabe, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1974, 1,155-156. En la Grosse Berliner und Frankfurter Ausgabe (de aqui en mas GFBA),
tomo 26: 443-444. Citadel 8. 12. 40. Las citas que no indiquen una traduccion citada se
han traducido directamente del original aleman. He reemplazado aqui lacita de Brecht acer-
ca de Shakespeare, mas sucintay mas bella que mi texto de la primera parte de este estu-
dio mencionado en la nota anterior.

3 Kehir, S,, Ich fragte nicht nach meinem Anteil. Elisabeth Hauptmanns Arbeit mit Ber-
tolt Brecht. Berlin: Aufbau 1997; Tom Kuhn, «Bertolt Brecht and notions of collaboration»,
in: Ed. Steve Giles & Rodney Livingstone, Bertolt Brecht. Centenary Essays. Amsterdam:
Rodopi, 1998: 1-8.

4 Lyon, James K., «Collective Productivity -Brecht and his Collaborators», en: Brecht-
Jahrbuch 21 (1996), 1-8; Lyon, J. K., Brecht in Context. New Revised edition, London:
Methuen (1984), 1988.
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una situacion de comentario. Como es sabido, Brecht ha explotado de
muchas formas, generalmente pardédicas, todo tipo de obras literarias, y no
en Ultima instancia la Biblia, tomando sus pensamientos y expresiones
como fuente de formulacion y pensamiento y confiriéndoles con agudeza
un nuevo uso y valor. Frente a esto, la colaboracion es una forma de crea-
cion colectiva de una obra sobre la base de estos y otros materiales; es decir,
se trata de un proceso creativo comunitario del cual parte la nueva expre-
sién quejustificalaobra. Laobraes el resultado. La recriminacion de que
Brecht fagocito las obras de sus col aboradores significa que se apropio, sin
tener en cuenta esta circunstancia, de la participacion de los colaboradores
en las obras que figuran bajo su nombre —lo cual, tal como hoy dia es
ampliamente conacido, sencillamente no es cierto—: la omisién debe ser
atribuida, en parte, a la practica de las editoriales, para las cuales es mas
sencillo presentar a un autor famoso que a un grupo continuamente cam-
biante. Pero que se quiera equiparar este procedimiento con el de la adap-
tacion de fuentes, es algo que debe ser rechazado de pleno desde el punto
de vista artistico.

Ademas, son muchas las voces que defienden a Brecht sosteniendo que
su energiade trabaj o se ha manifestado no sblo en las obras de sustres cola-
boradoras mas cercanas, sino también en la de otros amigos, por g emplo
de Lion Feuchtwanger, sin que se destacara su nhombre como colaborador o
su participacion en esas obras®. Esto indica que Brecht no sélo en benefi-
cio propio fue laxo en las cuestiones de la propiedad intelectual, sino que
también lo fue como dador®.

Unadiferencia entre Brecht y sus colaboradores literarios que se refie-
ra tanto a su diferencias ideoldgicas como artisticas apenas si ha sido
expuesta hasta ahora, ya que en los textos publicados o en las versiones
mecanografiadas —que son la mayoria de los testimonios— |as partes de la
colaboracion no se pueden distinguir con claridad. John Willet, por ejem-
plo, no encuentra ninguna diferencia entre las narraciones que fueron publi-
cadas a finales de los afios veinte bajo el nombre de Brecht y aquéllas que
aparecieron bajo el nombre de Hauptmann, y supone que por motivos eco-

5 Con respecto a esto hay una notade E. Hauptmann, 25/2/1926, sobre la piezaWarren
Hastings, véase Sabine Kebir, «Koketter Mannlichkeitswahn oder gute Teamarbeit? Brecht
und die Frauen. II» en: Die neue Gesellschaft /Frankfurter Hefte. Bonn: J.H. Dietz Nach-
folger, 1998, H. 1 (Januar), 51-56, aqui p. 56. Esta nota aporta mas detalles sobre la cola-
boracién y nombres de los colaboradores.

6 Lalaxitud en los asuntos de la propiedad intel ectual es unade las caracteristicas fun-
damental es que Brecht mismo se adjudica. El caso més conocido de esta actitud es su reac-
cién ante las acusaciones por haberse apropiado parala Opera de cuatro cuartos de las tra-
ducciones de Villon realizadas por K. Ammer, a quien, en efecto, en el curso del tiempo le
fue adjudicada una parte de de los honorarios, véase abajo nota 13.
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némicos en muchas ocasiones el nombre de Brecht fue utilizado también
para trabajos que provenian de la pluma de sus colaboradores (1998: 77).
Sabine Kebir sostiene la misma hipétesis. “Estafijacion de los medios en
una prominente autoria masculinafuey es el problema central delas cola-
boradoras de Brecht, aunque menos del mismo Brecht. Los medios y las
editoriales simplemente no les permitian apartarse de su sombra” (Kebir
1997: 114-15). Por cierto, sin una presuposicion semejante no se puede
concebir que Fuegi haya atacado profusamente a Brecht como explotador
de mujeres.

Siempre fue posible para Brecht encontrar en el campo de laliteratu-
ra colaboradores que compartieran sus mismos pareceres. En varios casos
—antetodo los de Margarete Steffin y Ruth Berlau—, 10s colaboradores eran
comunistas mas radicales que él, dado que Brecht estaba convencido en
cuanto alos objetivos politicos de la URSS pero mantenia una actitud pre-
cavida con respecto ala politica; de este modo, en el campo de la ideolo-
gia mantenia con sus colaboradoras més cercanas una relacion inversa a
la que tenia con los musicos. Margarete Steffin es, por eso, para Brecht,
tal como lo atestiguan varias cartas y poemas, un “soldado” o su “maes-
tra’ —aunque “pequefia’—’ a la que agradece la puntualizacion de multi-
ples preguntas con respecto a la sociedad de clases. Las experiencias de
M. Steffin como hija de obreros fueron, como es sabido, utilizadas de for-
ma prominente en algunas de |l as obras brechtianas en las que figura como
colaboradora, ante todo en las escenas obreras de Terror y miseria del Ter-
cer Reich y Los fusiles de la sefiora Carrar. Tales obras, que surgieron
como produccion colectiva bajo la égida de Brecht, contradicen en cierta
medida sus principios artisticos centrales. en ambos textos mencionados
impera completamente |la empatia y su gesto no es el de un distancia-
miento. Evidentemente Margarete Steffin halogrado imponer aqui sus con-
vicciones artisticas més profundas, aunque el estilo laconico y conciso es
el del maestro.

En cuanto serefiere ala productividad y calidad artistica, en la colabo-
racion literarialarelacion erainversarespecto de lo que sucediaen las otras
artes. los colaboradores aportaron, por cierto, su capacidad artistica perso-
nal, pero, como eramenor que lade Brecht, fue subsidaria. El impulso prin-
cipal parala creacion de las obras partia de Brecht, tal como se ve en los

7 "Pequeiiamaestra’ eslaexpresion que Brecht utiliza en uno de los poemas que hablan
de la muerte de Margarete Steffin (“Mein General ist gefallen / Mein Soldat ist gefallen”;
«Nach dem Tod meiner Mitarbeiterin M.S.», GBFA 15, p. 45. Eeste Gltimo traducido en Ber-
tolt Brecht, Mas de cien poemas. Seleccion y epilogo de Siegfried Unseld. Traduccion de
Vicente Forés, Jestis Munarriz y Jenaro Talens. Edicién bilingtie. Madrid: Hiperién (Poesia
Hiperion 344), 1998, p. 267.
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rasgos que permanecen inmutables en ellas. Los colaboradores |e presenta-
ban sus resultados y propuestas. Quien no se podia adaptar a esa relacion
subsidiaria quedaba finalmente aislado del grupo. Los recuerdos de Arnolt
Bronnens, quien, como rival de Brecht, finalmente declind su amistad, mues-
tran claramente cOmo podia darse un caso semejante. El de Marieluise
FleiRer es otro gjemplo conocido®.

El problema de la colaboracion literaria es abordado de manera imagi-
naria en el extenso tratado de Peter Weiss sobre |a tematica brechtiana que
forma parte de la Estética de la resistencial®. En el segundo libro de esta
obrael narrador finge numerosas visitas a Brecht durante la estancia de éste
en Suecia. Se ocupadel temadelacolaboracion literariaal inventar, por par-
te del grupo en torno a Brecht —en cuyo circulo se introduce €l narrador en
primera persona como un emigrante que vive en Estocolmo y al que se le
van encomendando investigaciones sobre la historia sueca—, una extensa
dedicacién al tema de lareina Margarita de Dinamarca, Sueciay Noruega
y a del mineroy guiade los campesinos Engel brecht Engel brechtsson, quien
encabezo en el siglo XV unasublevacion contrael sucesor delareina, Erich
de Pomerania.

En principio, hay que observar que Brecht se ha dedicado, en efecto,
ocasionalmente a ese temall; sin embargo, no lo hizo tan extensamente
como describe Weiss. A éste, el proceso imaginario de la elaboracion de
este tema entre el grupo brechtiano le permite fundamentar ampliamente
Su posicion con respecto alas cuestiones del equipo de colaboradores de
Brecht.

Peter Weiss investigd concienzudamente cémo solia desarrollarse el
trabajo colectivo de este grupo utilizando un tema nada brechtiano, con
sus importantes escenas de masas, y reprodujo de manera singular el cli-
matenso de trabajo en torno al dramaturgo. Lo describi6 con mucha menos
ligereza de lo que lo hace el mismo Brecht cuando se refiere, por jem-
plo, con motivo de sus puestas en escena en el Berliner Ensamble, alarela-

8 Arnold Bronnen, Tage mit Bertolt Brecht. Geschichte einer unvollendeten Freund-
schaft. MUnchen: dtv 1998.

9 Marieluise FleiRer escribié en 1962 un cuento, «Avantgarde» (Gesammelte Werke 11,
Frankfurt: Suhrkamp 1983, p. 117-168), en el que describe de manera muy sentida al joven
Brecht en su rol dominante, y, en 1964, un ensayo, «Frihe Begegnung» (ibid.: 297-308),
en el que plantea su relacion con Brecht de un modo reconciliador y objetivo.

10 peter Weiss, Die Asthetik des Wider stands. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1975, 1978 y
1981. [Peter Weiss, La estética de la resistencia. Trad. de José Luis Sagués (Libro 1), Artu-
ro Parada (Libro I1) y LuisA. Acosta (Libro I11). Hondarribia: Hiru 1999.]

11 «Bruchstiicke zu zwei Szenen und Stichworte» BV 4265: nimero gque remite al caté-
logo del Archivo Brecht en Berlin. Documentado en el tomo de registro de la GBFA bajo €l
tema “ Engelbrecht”: «Fragmentos de dos escenas y apuntes».
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jacion y alegria que se sentia en la colaboracién!2. Pero Weiss ha sabido
relevar aguello que, en la fase de la elaboracion de textos, debe de haber
primado en la colaboracién: la centralizacion sobre la figura de Brecht; |a
tension colosal de Brecht durante el trabajo; su intensidad y su capacidad
de incorporar y estructurar la informacion recibida y de utilizarla como
material. Su capacidad de trasvasar casi de inmediato lainformacion poli-
ticaaunaexpresion artistica. Su fuerza de decisién, cuando algo debia ser
resuelto, tal como, en el caso de este tema, la interrupcién del trabajo en
conjunto.

Pero no todo se limita a la colaboracion literaria. La colaboracion de
Brecht con artistas plasticos, con decoradores de teatro y musicos es otro
campo mas, poblado por George Grosz, Kaspar Neher y Erich Engel; Erwin
Piscator, Kurt Weill, Hanns Eisler y Paul Dessau, pero también por John
Heartfield, Fritz Lang y muchos otros. Se trata de artistas creativos con los
que Brecht colaboraba, en un principio, en pie de igualdad, en €l sentido
de que en la cooperacién se presupone que cada uno de |os artistas es com-
petente en su area. En efecto, 1os honorarios de las Operas y obras canta-
das se repartieron en porcentajes cambiantes; el porcentajereflejalarepar-
ticion desigual de las responsabilidades que incumbian a cada artista en la
obra correspondientels.

Una tesis difundida refiere que los efectos artisticos se producian de
forma paralela y no subordinada. Por ejemplo, John Willett escribe en su
altimo libro: “Writer, composer and designer — audience would get three
distinct impressions in their three media rather than a Wagnerian
Gesamtkunstwerk where these media fused in a new totality” (1998: 143).
Frente a esta asercion que hace pensar en un libre desarrollo de cada artis-
ta ante el tema, afirma Thomas R. Nadar (1997)14, que, a pesar de todo, en
las 6peras y las obras cantadas en las que participaba Brecht como autor
de los textos, las innovaciones formales, en lo que se refiere ala musica,
se derivaban de la préactica y la teoria del escritor dramatico, o sea, de
Brecht, y no radicaban en laposicién previade Weill, Eisler o Dessau. Cier-
tamente, Brecht ha considerado a los creadores de una 6pera como “una
colectividad de artistasindependientes’, y afirmaque la separaci 6n de estos

12 Un gjemplo es «Die Regie Bert Brechts», GBFA 23: 162-166.

13 Essignificativa, por ejemplo, la parte que se concedia a E. Hauptmann (coescrito-
ra: 15%, delo que se quitaron luego 2,5% para K. Ammer, el traductor de lostextos de Villon
que fueron incluidos), frente a Brecht (60%) y Kurt Weill (25%), respectivamente en la
Opera de cuatro cuartos y en Happy End (Hauptmann: todo el adelanto, partes iguales para
los ingresos posteriores); Willett, 1998: 74-75).

14 Nadar, Thomas R.: «Brecht and hismusical collaborators», en: Siegfried Mews (ed.),
A Bertolt Brecht Reference Companion. Westport, Connect. & London 1997, 261-277.
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elementos, que consta de “ tres tratamientos del tema, [...] através de lapoe-
sia, lamusicay laimagen” 15 es fundamental paralarenovacion de la 6pe-
ra. Con todo, se puede constatar un espiritu de conjunto, del cual seriainte-
resante saber si se trata, en lo que se refiere a su concepcion general, de
fendmenos de autoridad, como en el caso de la colaboracion de los ayu-
dantes de escritura, 0 qué otro tipo de espiritu animaba estos equipos mas
compl gjos.

El tema de esta cuestion es la concepcidn artistica como tal. Latesis
del presente esbozo de la problemética es que ésta estaba méas elaborada
y eramas consistente y convincente en Brecht que en el caso de |os otros
artistas que contribuian a las obras. Ademas, se respaldaban en convic-
ciones que Brecht asimil 6 estudiando tratados acerca de cuestiones de eco-
nomiay sociedad que, por cierto, entre tantos textos liricos propiamente
poéticos, ocasionalmente lo conducian a escribir una serie de poemas y
ensayos absolutamente dogmaéticos!é. En Brecht, desde mediados de los
anos veinte se vuelve cada vez mas importante la vertebracion teorica
adquirida en sus estudios del marxismo-leninismo y de la economia poli-
tica (y que habia fortificado y movilizado a través de sus conversaciones
con Karl Korschl? y Walter Benjamin), y su capacidad artistica de aper-
cibir formasy de crearlas. Unidas a la decisién de no apartarse nunca de
su linea propia, las convicciones asi adquiridas proporcionan a las obras
producidas por Brecht en colaboracion con otros artistas unaimpronta pro-
pia, especifica, que hace que los trabajos que estos artistas crearon en la
colaboracion con él se diferencien netamente de |os trabajos surgidos en
otras circunstancias, mientras que no se aparten en la misma medida den-
tro dela serie de obras de Brecht. Asi como éste acufié para su teatro inno-
vador el nombre de “Thaeter” — taetro’— también quiso dar un nombre
reformulado a la muasica transformada segln sus exigencias. “Misuk”
—'misuca’ 18,

15 GW 17: 1210; GBFA 23:413-14, “Kollektiv selbstandiger Kinstler”.

16 Me refiero a poemas como el «Solidaritétslied» de 1931 (GFBA 14:119-120), o
«Erwartung des zweiten Plans», de hacia 1933 (ibid.: 189). O, entre los traducidos, «Elo-
gio de ladialéctica», en Bertolt Brecht, Mas de cien poemas. Seleccidn y epilogo de Sieg-
fried Unseld. Traduccion de Vicente Forés, Jesis Munérriz y Jenaro Talens. Edicién bilin-
glie. Madrid: Hiperién (Poesia Hiperion 344), 1998: 157.

17 A Karl Korsch (SantaMonica, fin del 1942 / comienzos de diciembre de 1942). Ber-
tolt Brecht. Briefe 1913-1956. Berlin & Weimar: Aufbauverlag 1983, Cartan.® 449; GFBA
29: 255-56 (Carta n.° 1035): ali le habla como a su ‘maestro’ y ‘amigo personal’, aunque
reconoce que “difieren... en cuanto a su valoracion de la URSS".

18 Véase R. Grimm, Bertolt Brecht. Die Struktur seines Werkes. 6. Auflage. NUrnberg:
Verlag Hans Carl 1972: 33-64: “Para distinguir su tipo de misica de la habitual utilizaba,
segUn testimonio de Eisler, de la expresion” (Sinn und Form 1X: 440).
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A esto se afladen sus conoci mientos especificos en el campo delas otras
artesy el interéstedrico en las relaciones entre |las artes. Brecht poseiaide-
as concretas en 1o que serefiere al caracter de la musica que requerian sus
obras. Testimonios escritos dan cuenta de la minuciosa programacion ala
gue sometié la colaboracion de un mdsico; por ejemplo
en las «Notas sobre el Circulo de Tiza» («Anmerkungen zum Kreide-
kreis»), parrafo 8 ‘ Acerca de una musica para el Circulo de tiza’ (“Uber
eine ‘Kreidekreis -Musik”), fija para cada acto el caracter y el ritmo dela
musica:

Acto | algo salvaje — el ritmo combinado con ideas de marcha; la
cancion delos mimos al final, frio y deberia hacer posible que Grushe
actlie en contrapunto.

Acto Il musica que empuja pero que es tenue y delicada.

Acto |11 poético y en la escena principal contraste entre las melo-
dias de velatorio y las de casamiento. En la terminacion se repite la
melodia del primer acto.

Acto 1V balada gue empuja (piano, |o mejor), interrumpida por dos
canciones que deben ser faciles de cantar, “porque la figura de Azdak
debe ser representada por €l actor mas fuerte, no por el mejor cantor”.

Acto V una buena musica bailable para el final .19

Las ideas precisas de Brecht acerca de la misica —recordemos que
habia comenzado como cantor de sus propias canciones, y que cuando
estaba en Berlin gjercia fascinacion a través del canto sobre los jovenes
artistas con quienes tenia trato2°— fueron una precondicién para que pudie-
ra negociar, en un nivel profesional, con los musicosy que, a utilizar y
estimular alavez su mayor talento y sus conocimientos musical es, pudie-
radirigirlos al servicio de susfinalidades y metas artisticas. Escribio, por
giemplo —asi o manifiestan los editores Inge Gellert y Werner Hecht
(GBFA 22/2:1006)—, en los afios 1937/38, en conexién con la visita de
Hanns Eisler en 1937 y paraestimularlo, un breve ensayo, «Uber gestische
Musik»21. Se refiere en él al “gesto social” que define la actitud poli-
tica“que debe respaldar el gjercicio de lamusica’. Esta actitud, por cier-

19 GW 17, 1207-1208; GBFA 24: 343 s. (Traduccion abreviaday paréfrasis.)

20 Véase Arnolt Borneen, Tage mit Bertolt Brecht. Geschichte einer unvollendeten
Freundschaft. Berlin: dtv 1998, 14-15. Véase también Helmut Schmidt-Garre, «Brecht
oder Weill —Wer gab den Ton an?». En Musik. Internationale Zeitschrift fur Musik 2. 1977:
53-57, que contiene muchas observaciones que respaldan el presente trabajo. V éase tam-
bién Nadar p. 270 acerca del estilo primitivo que Brecht utilizaba adrede en estas fun-
ciones.

21 ‘Sobre musica gestual’, GBFA 22.1:329-331.
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to, sblo puede describirla de manera general, no de forma especifica des-
de el punto de vista de la misica. De esta forma, en el breve capitulo del
ensayo Unmenschlichkeit der Stoffe an sich (Inhumanidad de las mate-
rias en si) el fasto de los fascistas no se analiza propiamente, sino que se
habla de él como de una ‘ manifestacion carente de calidades’ (“ qualitats-
lose Erscheinung”), y su parrafo mas concreto culmina en la asercion de
gue: “en vez de personas que caminan, se ven alli personas que progre-
san solemnemente; hay muchos colores, se hinchan |os pechos con sober-
bia, etc.” (“da gibt es statt gehender schreitende Menschen, einige Steif-
heit, viel Farbe, selbstbewuldtes Sich-in-die-Brust-Werfen usw.”), y €l
comentario dice:

todo esto podria seguir siendo el gesto de una funcién popular, una
cosa sin trascendencia, solamente factica, y de esta forma dada. S6lo
cuando el progreso solemne se produce por encimade cadaveres, esta-
mos delante del gesto social del facismo. Esto quiere decir que el artis-
ta debe confrontarse con el hecho de la pompa, no puede dejarlo
hablar por si, expresarlo simplemente, asi como el hecho mismo lo
desea?2.

Frente a una obra musical con texto, contintia en el parrafo “Criterio”
(“Kriterium™),

es un criterio excelente... el de mostrar en qué actitud, con qué gesto
debe presentar el que canta cada uno de los pasgjes: de forma educa-
da o airada, humilde o soberbia, con aceptacion o rechazo, astuto o
ingenuo. Han de ser preferidos los gestos mas comunes, mas vulga-
res, mas banales?3.

Aungue obviamente estos criterios no serefieren al acontecimiento mu-
sical en tanto tal, han podido ayudar a Eisler como directivas en la ela-
boracién de la postura adecuada para realizar la composicion musical de
la «Cantata para el aniversario de la muerte de Lenin» (Kantate zu Lenins
Todestag), sobre el texto de Brecht. En |a base estd una comprension mutua
preexistente, en tanto la musica gestual ya habia sido practicada en comun
por ellos durante afios previos.

Hanns Eisler fue subvencionado a comienzos de los afios cuarenta por
laRockefeller Foundation (Nadar 1997: 268) parainvestigar en el marco de
la New School of Social Research, Nueva York, acerca de la aplicacion de
la masicainnovadora al cine —proyecto que afios mas tarde culminé con la

22 GBFA 22.1: 331.
23 fhid.

211 Revista de Filologia Alemana
2001, 9: 203-219



Regula Rohland Colaboradores de Brecht

primera gran obra sobre este tema. Antes de realizar el proyecto se debia
pedir a Brecht, con quien habia colaborado en el equipo responsable de la
pelicula Kuhle Wampe y volvia a colaborar en Hangmen also die, que for-
mulase de manerainformal sus teorias acerca del tema. A esta fase del pro-
yecto se remontan algunas notas dispersas de Brecht «Sobre musica filmi-
ca», escritas en 1942 («Uber Filmmusik», GBFA 23: 10-20), de las que
Hanns Eisler adopté numerosas ideas en su proyecto y mas adelante en €l
libro escrito en conjunto con Theodor W. Adorno, Composing for the Films
(terminado en 1944)24. En cuanto a tema gue nos ocupa, este ensayo con-
tiene algunas observaciones acerca de la proporcion en que participan las
artes en €l cine. Ante todo se trata de un pasgje del capitulo 10:

Presupuesto de la colaboracién en pie de desigualdad. La cola-
boracion entre socios de fuerza desigual en el fondo depende de que
el mas fuerte por lo menos no deje de reconocer al mas débil como
productor independiente. Aunque la misica no puede ser intransigen-
te, el film tampoco logralo que le es posible si se somete totalmente
alamdusica. Su harakiri, su completa disolucion, no le es (til .25

Nadar reconoce ladiferenciaentre laposicion politicadel poetay lacon-
cepcion de Kurt Weill, dado que, para él, éste “viewed the sacrifices made
by an individual for the good of society in terms of personal struggle, gain,
and loss, rather than as a politically determined problem” (p. 264). Este cri-
tico considera que €l logro personal de Brecht es que, utilizando la deno-
minacion de ‘ separacion de los elementos' 26, separa las artes, 0 sea que no
amalgama las songs con la accién, sino que las contrapone. Asi también,
separaotros elementos, por €jemplo en las «Notas ala dpera de cuatro cuar-
tos» delimita el lenguaje simple frente al lenguaje culto y el canto?’, y tam-
bién separalos elementos lingUisticos, como proyecciones en carteles, etc.,
de los musicales. Las songs tienen el efecto de ‘comentario’ referido a la
situacién dramética o a los caracteres. Esto se ve con especial claridad en
«Sobre musica filmica» en el parrafo sin nUmero cuyo titulo es ‘Mezcla de
las funciones' (“Mischung der Funktionen™). Alli, Brecht hace el diagnos-
tico de que, en la pelicula Syncopation, de William Dieterle, la“idea de un

24 Se publico en Nueva York, en la Oxford University Press en 1947, y en aleméan en
1949. Hay informacién acerca de este proyecto en una nota de GBFA 23: 425; Hecht en su
Brecht Chronik (1998: 679) no trata extensamente el tema.

25 GBFA 23:11.

26 GW 15: 437. Este pasaje se refiere a representaciones teatrales berlinesas de fines
de los afos veinte. Hemos visto que la separacion de elementos sigue teniendo un impor-
tante papel en los afos cuarenta («Sobre musica filmica»), GBFA 23: 13-14.

27 Notas ala6perade cuatro cuartos, capitulo 5, «Acercade la ejecucién delos songs»,
GW 17: 996-97; GBFA 24: 62.
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vigie através de diferentes formas del jazz... no es percibida por el oyen-
te”, porque “en el comienzo de la pelicula habia escenas acompafiadas de
musicaen las que no importabalamusica, sino laescena’. Por esto, €l espec-
tador no habria podido percatarse ‘ de que ahorala escena|...] se convertia
en menos importante que la muasica. Los espectadores habian sido acos-
tumbrados a escuchar con poca atencion aquello que se entonaba como
acompafamiento y a considerarlo de poca importancia’ (GBFA 23: 19). El
diagnéstico muestra que el uso de las diferentes artes presupone una gran
sensibilidad parala capacidad de | os ef ectos producidos por cadaunade ellas
y atribuye a cada una una funcion importante como parte del mensaje artis-
tico. También se encuentran algunas menciones de lamusica utilizada como
contrapunto del ambiente o de la accidn, de manera que serealizan con ella
enunciados propios que llevan a la conciencia o subrayan la adecuacion o
inadecuacion entre la accién y la situacion.

En uno de sus ensayos, «Hanns Eisler, notas para una contribucién al
tema de la popul aridad»28, Brecht serefiere alos“ cinco artistas que, habien-
do tomado €l partido del pueblo que fue maltratado en la Guerra Mundial y
no fueindemnizadaen la Republica, [legaron a méas renombre”, de entre ellos
el musico es Eisler y, por cierto, no Weill; los otros: el artista grafico Geor-
ge Grosz, €l creador de fotomontajes Johannes Herzfeld (John Heartfield),
el director teatral Erwin Piscator y el poeta, el propio Brecht. Entre éstos,
comparando sus trayectorias como artistas, el musico “no se habia encon-
trado con tanta resistencia en su arte y habia encontrado masas popul ares
para €jecutar sus obras’. Nadar muestra también que Eisler, igual que Weill
y al contrario de lo que pasaba con Brecht, eraconocido en los EE.UU. antes
dellegar alli, y que habia encontrado facilmente trabajo e ingresos. Duran-
te e exilio en América, Eidler vivié en Santa Monica, California, durante
los mismos afios que Brecht y mantuvo el contacto personal con él.

Que los otros artistas no siempre se adecuaban a Brecht e incluso o
subordinaban, lo muestra el caso de Kurt Weill. Existia una historia previa
importante, que abarcaba no solamente la Opera de cuatro cuartos, Maha-
gonny y una de la piezas didacticas, sino también la obra escrita en el exi-
lio parisino de Weill, Los siete pecados mortales (Die sieben Todsiinden),
“a daringly innovative work... and one of Weill’s finest achievements’
(Nadar: 264), cuando en 1943 el musico, célebre en los EE.UU., se mos-
trabainteresado en unaelaboracion musical de Schweyck en la segunda Gue-
rra Mundial (Schweyck im zweiten Weltkrieg) en forma de “musical play”,
pero pedia como condicién que las partes fueran iguales. Brecht estuvo de
acuerdo con esto mientras se pudiera llegar a que “el Schweyk sea nuestra

28 “HansEisler “[Notizen fUr einen] Beitrag zum Thema Volkstimlichkeit”, de 1983/39,
GW 19: 334-337. GBFA 22: 403 ss.
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propiedad en comun, en la cual yo pongo la piezadramaticay Ud. lamusi-
ca’, detal formague “ni lapiezani lamisica... puedan usarse solas’29. Pero
hubo diferencias serias, también conectadas con |la disputa acerca del tema
de Schweyk con Erwin Piscator, que lo habiaimpulsado y se resintié de que
Brecht se apropiarade él. Tales diferencias yano sereferian alas partes que
implicaba la colaboracién en una obra en comun y llevaron a que en aquel
momento estos artistas se separaran de la colaboracién con Brecht (Willett
1998: 113-114). Weill gozaba de famaen Broadway, pero su musicade estos
afos no podia adaptarse alas intenciones de Brecht. Por cierto, parael autor
dramatico una colaboracion con Weill habria sido muy de desear por su éxi-
to, pero no estaba dispuesto a aceptar las condiciones que el musico ponia
a una alianza, aunque su estilo artistico y su vision del mundo no tuvieran
futuro en los EE.UU.

Un fenémeno similar también se ve en la poco brechtiana pelicula de
Fritz Lang Hangmen also die, en cuyo libreto y filmacion Brecht tuvo par-
tey que, mediante un extrafiamiento mas pronunciado en la actuacion —que
si se propone en el nivel musical—, sin duda habria podido mejorar en serie-
dad y expresividad. Se trata de una pelicula que, pese al suspense debido
a la falsificacion histérica que Brecht trataba de superar sin éxito, Lang
supo impregnar con muchos detalles exactos acerca del régimen nazi.

En cuanto artista, Brecht no podia ceder. Mantuvo €l principio del
espectador no “entonado” durante toda su vida, y sigue hablando sobre él
en el Pequefio Organon de 194830 y todavia en 1956 escribe un breve parra-
fo con el titulo de «Agrupacién de artes independientes» (GW 17: 1210;
GBFA 23: 413-14), que se refiere a la separacion entre las artes impli-
cadas: el texto, lamusicay el cuadro escénico. La separacion incluso pue-
de llevar a que se aprenda de los errores de coordinacion entre las ar-
tes, como lo muestra el ‘Ejemplo de una invencion escénica por aperci-
birse de unafalta’ (GBFA 23: 410-411), cuando una falta apercibida en €l
cuadro escénico hace resaltar un rasgo previamente desapercibido de la
situacion.

El Diario detrabajo contiene claves adicional es acerca de este tema, por
gjemplo lasinstrucciones que Brecht dieraa musico (2.2.41), a queindico:

Tengaen cuenta que losinstrumentos no hablan por el ‘yo’, (o sea,
no acompanan los movimientos internos del papel) sino por €l ‘él’ o
la‘ella’. ¢Quélo obliga a usted a compartir los sentimientos del ‘yo’
que esta en escena?, ¢donde estan sus propios sentimientos? usted tie-
ne derecho a adoptar su propia posicion con respecto al temadelacan-

29 Bertolt Brecht, Briefe 1918-1956, ed. Gunter Glaeser, Berlin: Aufbau-Verlag 1983,
No° 455, GBFA 29: 270 (N° 1059, del 23. 6. 1943)
30 Kleines Organon, capitulos 70-72, GBFA 23: 94-96.
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cion. Hasta el apoyo que usted brinda, puede valerse de otros argu-
mentos. Emancipe usted a su orquesta.3!

Algunos de los significativos comentarios de Parmet, de 1957, aparecen
reproducidos en la Brecht Chronik de Hecht. EI musico constata acerca de
Brecht: “ Tenia una capacidad Unica para discutir, sin miramientos, que des-
hacia muy eficientemente todas las dudas que uno tuvieray llevaba a uno
apoder realizar todo lo que se le pedia.” Y relata acerca del proceso de tra-
bgjo:

Irresistiblemente me condujo a la situacién interna que deseaba,
y esperaba animar através de esto mi fantasiaen la direccién que bus-
caba. Pero no se limitaba solamente a hablar o hacerse entender por
gestos. En el mismo terreno musical traté de influir sobre mi. Unavez
escandia un ritmo sobre la mesa, en otra ocasion se puso a cantar con
su voz nada musical un inspirador Trat-ta-ta, trat-ta-ta”.32

Finalmente también las emociones se delimitan através de lateoriade
la separacién. Véase por jemplo unaentrada en el Diario de trabajo, del
15.11.40, donde Brecht dice que “en €l teatro épico, lalinea emocional y
la intelectual son idénticas, tanto en el actor como en el espectador” por
lo que “conviene construir sobre labase delacuriosidad y del afan de ayu-
dar [lo que] podria provocar una serie de emociones equivalentes a las
logradas sobre las base del temor y la compasion.” Aqui, Brecht lucha,
como siempre, contralatendenciadel espectador a adoptar unavision acri-
tica. Se trata aqui, segiin el Diario de trabajo 11.1.41 (las entradas de los
dias 12, 14 y 15.1.41 lo amplian), de la seduccidn a través de una su-
gestion:

[...] Parael actor del teatro actual [...] lapropiaidentificacién coin-
cide con laidentificacién del espectador (empatia sugestiva). Le resul-
ta dificil imaginar la primera sin la segunday le resulta dificil [levar
alapracticalaprimerasin lasegunda. De hecho, las dos medidas tie-
nen una existencia separada, y su combinacion es un arte especial, pero
no es “el” arte. El actor de teatro actual tampoco puede imaginar un
efecto sinidentificacién y el efecto sin sugestién. Pero aln hoy, el actor
esté practicando identificacion sin sugestion en la comedia. El artista
de variétés logra el efecto buscado sin recurrir ala sugestion.33

31 Ed. NuevaVision 1977: 242; lacursivaindica el afiadido nuestro que faltaen latra-
duccion.

32 Citado segin Hecht, 1998: 624.

33 Diario detrabajo 11.1.41; ed. Nueva Vision 1977, |: 225; las cursivas indican cam-
bios nuestros.
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El ensayo «MUsica para un teatro épico» («Musik fir ein episches
Theater»), de 1935, muestra con referencia a esto, como las diferentes
musicalizaciones de obras de teatro y 6peras de Brecht se analizan desde
este punto de vista4. La capacidad de convencer de Brecht siempre vuelve
amostrarse. Mas alla de los documentos elaborados por Rainer Rumol ds5,
tenemos materiales instructivos acerca del plan, que hubo de ser abandonado
en 1937, proyectado con objeto de realizar ilustraciones parala edicion en
la editorial Malik. En las once «Indicaciones para el dibujante» (*Stich-
punkte fur den Zeichner»; 1935; GBFA 24: 201-203) se escogen las esce-
nas de la Opera de cuatro cuartos que habian de ser representadas por Geor-
ge Grosz, €l ilustrador; parala escena cuarta, existen ademas explicaciones
maés pormenorizadas en una carta de Brecht a Grosz, de enero del 193536
escrita en Skovbostrand, con lafinalidad de acercar la manera de actuacion
nueva, épica, a los lectores que “no han visto siquiera aquellas aproxima-
ciones al teatro moderno que antafio [...] llevamos al escenario. No pueden
imaginar, entonces, como se representan las obras’. Las explicaciones de la
carta, adiferencia de las que aparecen en las ‘ Indicaciones' son muy deta-
Iladas en lo que se refiere a detalles que hagan patente paralavistalaidea
escondida en el texto; o sea, que forman contrapunto con la superficie del
mismo:

“Opera de cuatro cuartos’:

Linea central: Los bandidos son burgueses.

L os mendigos tienen en sus manos libretas de ahorro. Asimismo
los bandidos. Y las putas. La mesa de la comida de bodas podria con-
sistir en unatabla sobre cgjas con pdlvora. La horca “puesta a dispo-
sicion por laempresa X & Co”.

La Biblia de Peachums esta sujetada con una cadena, protegida
contra el robo.

34 GBFA 22.1: 155-164.

35 Véase Rainer Rumold, «George Grosz and Bertolt Brecht in Exile: The Avant-Gar-
de against itself», en: Exil :Literatur und die Kinste nach 1933 / hrsg. von Alexander
Stephan. Bonn, Bouvier, 1990 (Studien zur Literatur der Moderne; Bd 17). S. 28-39. Rumold
echaluz sobrela conexién cambiante del pintor hacialas vanguardias, considerando su tema
a partir del distanciamiento que habria separado a Brecht de Grosz en 1953. Los pasajes
gue se pueden encontrar acerca de la relacion entre Brecht y Grosz no apoyan esta inter-
pretacion. Los Ultimos testimonios se refieren a los dibujos sobre el poema «L os tres sol-
dados», donde Brecht duda si se deberia o podria publicar el poema sin las ilustraciones
(GBFA 30: 323, n.° 1891); la mencio6n anterior es de fin de marzo del 47, aWieland Herz-
felde. En este caso todavia Brecht habria gustado de conseguir ilustraciones para un poe-
ma extenso, probablemente “Freiheit und Democracy” (“Libertad y democracia’), véase
GBFA 29: 29: 415, n.° 1242 y 416, n.° 1243.

36 Cita de Briefe 1983, n.° 245, p. 229. GBFA 28: 484-86, n.° 638.
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En esta escena (Escena 4., Mac y Polly) el texto principal de Macheath
comienza significativamente con un hipdcrita “Con Dios’” (“Mit Gott”).
También existe un pasaje acerca de Cabezas redondas y cabezas punitagu-
das®’. El temaes larepresentacion de un grupo pequefio de personas. Brecht
resume sus indicaciones como sigue:

Cuando hablan, por ejemplo, cuatro hombres con un solo hombre,
los cuatro deberan aparecer como cuatro, cada uno es un cuarto de uno
de los partidos; estamos ante dos partidos. Si tenemos, por g emplo,
el cuadro (histérico) “Patrones Chudicos abandonan a sus pares chi-
dicos a las bandas de los Iberin”, entonces hace falta por |o menos 'y
probablemente nada mas que lo que sigue: el cabeza puntiagudo,
secuestrado por los verdugos (éstos, interesados en su vestimenta de
buena calidad, su reloj, etc., el cabeza puntiaguda con los brazos ata-
dos, levantados con un gesto implorador) y los otros tres ricos (entre
ellos un cabeza puntiaguda), que miran hacia otro lado, quizés a aire,
pero pegados uno al otro, como es natural, y un espectador que obser-
va curioso (el indice invisible)38.

En lamisma época, enero de 1935, manda a Robert Storm Petersen, que
habria de ilustrar |a tapa de la Novela de cuatro cuartos, un extenso retrato
interior de Peachum, dedicado exclusivamente a susintenciones, no susras-
gos fisicos3®.

En todos los casos se trata de lograr que se tornen visibles principios y
pensamientos espiritualistas.

De manera similar se hacen palpables las indicaciones a pintor y artis-
tagréfico Hans Tombrok, cuya personalidad y formacién de autodidacta ana-
lizaen el Diario de Trabajo (29.1.40). Durante su estancia en Sueciay Fin-
landia, Brecht apoy6 a este artista y le dio consejos para ayudarle a
evolucionar desde laideol ogiaromantica que formalizaba en sus obras hacia
una meta mas acorde con sus pensamientos. Estos consejos son, en €l
comienzo, comentarios sobre como vender ciertas tablas con imageneseins-
cripciones realizadas por el pintor; a mediados de 1940, se trata de ilustra-
ciones de Terror y miseria del Tercer Reich y, un poco mas tarde de otras
para el Galileo Galilei realizadas para su editorial rusa, y siempre son de
un caracter absolutamente concreto y técnico. Aun cuando intenta apartar
al interlocutor del estilo que practica, como pasa en el comienzo con Tom-
brok, Brecht lo hace a través de la alabanza y |a persuasion, no recurre a
demostrar su superioridad, al contrario: ésta se deduce por los cambios

37 Este pasaje en la edicion de cartas se transmite como “ Probablemente parte afiadi-
daalacarta’ (n.° 245, de enero del 1935). En GBFA se integré en el n.° 638.

38 Briefe 1983:230-31; GBFA 28: 485-86, n.° 638.

39 Briefe 1983:231-32, Carta 246, Anejo; GBFA 28: 483-84, n.° 637.
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mismos que propone®. No se trata de directivas de trabajo, de explicacio-
nes sobre cémo realizar latarea, sino de discutir con el colaborador lafina-
lidad del trabajo, de manera que éste pueda realizarse mejor y con mayor
conciencia.

Otra cosa que se puede observar en conexién con el valor auténomo de
losinteresados es que Brecht, en ciertas circunstancias, se negé atomar una
decision si ésta caiaen el campo de otro arte. Por cierto, para que esto suce-
diera, larelacion debia ser de una especial confianza: se documentan casos
muy claros de los Ultimos afios con respecto a Caspar Neher, del trabajo en
el Berliner Ensemble.

Si bien hay casos en que la apropiacion de temas resulta probleméatica
y llevaal enfriamiento de las amistades, como en la elaboracion del Schweyk,
esto no es laregla. Por el contrario, resulta evidente, a partir de los casos
que aqui se han podido ver, que normalmente la colaboracién con Brecht se
basaba en la blsqueda de principos comunes, y que es casi imposible pen-
sarla sin que exista la base de un entendimiento y un respeto mutuos. Que
la personalidad del autor dramético haya sido singularmente fuerte y con-
vincente es un hecho al que sus colaboradores, si no se decidian amarcharse
del grupo, no se podian sustraer; esta contundente personalidad artistica es,
precisamente, 10 que sigue gjerciendo fascinacion sobre quienes se ocupan
de sus abras.
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