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Bertoft Brecht, (1898-
1956) director y tedrico

teatral aleman apostd por un

nuevo estilo del teatro, la
"Epica” o teatro épico, un teatro
narrativo e interpretativo que lo
ultimo que pretendia era lograr
la identificacion del espectador
con los personajes que
planteaba. Criticé y cuestiond
un sistema politico —el Nazismo
imperante en la Segunda
Guerra Mundial- que sigue
funcionando mas alla de su
época, llegando a las nuevas
generaciones de teatristas
interesados en levantar la mano
y no permanecer impavidos
ante los acontecimientos que
nos inundan dia a dia. La musica
fue un elemento altamente
significativo en la propuesta
teatral de Bertolt Brecht,
é&quiénes fueron sus
colaboradores?, y éde donde
tomatantafuerzala musicaenel
teatro épico? Musico él mismo,
Brechtda a entender, através de
su teoria, la funcién que la

musica debe asumir en el teatro
épico, contraponiendo éste al de
la 0pera dramatica, sobre que la
musica no es servidora sino
mediadora, pone de manifiesto el
texto, lo interpreta, toma posicion
y marca una conducta. La musica
no ilustra, no pinta situaciones
psicologicas, sino que actla
sobre la sociedad, estimula al
oyente y lo obliga a una actitud
critica. Deja de ser sélo un medio
de placer para convertirse en
contestataria.

La musica “narra” en lugar de
actuar, hace que el publico
“observe” y despierte su actividad
mental, le exige decisiones en
lugar de sélo posibilitarle la
expresion de sus sentimientos. El
ser humano es un objeto de
estudio y estd en proceso de
transformacién, debe ser capaz
de determinar su pensamiento
racional, en lugar de sdlo dejarse
llevar por sus sentimientos. El ser
humano es perfectible y hay que
contribuir a sucambio.

La puesta en escena “la
Opera de los tres peniques” en
1928 fue la demostracion mas
triunfal del teatro épico. Propuso
una primera utilizacion de la
musica segun criterios nuevos.
Su novedad mas llamativa fue
que los numeros musicales
estaban estrictamente
separados de los demas. Esto
se percibia ya externamente
porque la pequeha orquesta
estaba instalada bien visible en
el escenario. Cuando se
cantaban las canciones la luz
cambiaba, se iluminaba la
orquesta y sobre el teléon del
fondo aparecian los titulos de
cada numero, por ejemplo
“Cancion de la insuficiencia del
afan humano” o “la sefiorita
Polly Peachum confiesa a sus
horrorizados padres en una
pequena cancién que se ha
casado con el bandido
Macheath” - y los actores
cambiaban de posicién para los
numeros (Brecht. 2004: 230).

Brecht, un opositor de la
metafisica aristotélica, también
cuestionaba la gran tradicién
musical germana del siglo XIX,
cargada de subjetividad vy
desarrollo dramatico. Por eso,
es comprensible su disgusto
por la muasica de Beethoven,
sobre la que explicaba que era
la descripcidon de una batalla
pero no la batalla misma.

La relacion de Brecht con la
musica fue, en un tiempo,
esencial y compleja,
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...a pesar del poco interés que le ponia al repertorio o por los temas relacionados con la
musica que fueran ajenos a sus esfuerzos teatrales (...) sélo una de sus casi cincuenta obras
teatrales carece de musica. De sus mas de 1,500 poemas, unos 600 hacen referencia a géneros
musicales, bien en el titulo o bien en la estructura; concebidas como canciones, la mayoria fueron
interpretadas como tales mientras él vivié (Thomson, Peter y Glendyr, Sacks. 1998: 264).

El rechazo de Brecht a ciertos tipos de musica era tan extremo que inventé otra manera de
hacer musica, que denomind “Misuk”. Para un musico es dificil describir la Misuk. Sobre todo sino
es decadente ni formalista, sino extremadamente cercana al pueblo. Recuerda, quizas, el canto
de las mujeres gue trabajan en un patio trasero los domingos por latarde (Eisler segun Thomsony
Glendyr. 1998: 267).

De sus colaboradores musicales destacan: Kurt Weill (Dessau, Alemania, 1900 - Nueva York,
EEUU, 1950), Hanns Eisler (Leipzig, Alemania, 1898 - Berlin Oriental, RDA, 1962) y Paul Dessau
(Hamburgo, Alemania, 1894 - Berlin Qriental, RDA, 1979). Circunstancialmente, también lo fueron
Paul Hindemith (Hanau, Alemania, 1895 - Francfort del Meno, RFA, 1963), Rudolf Wagner-Régeny
(Siebenbuergen, Alemania, 1903 - Berlin Oriental, RDA, 1969) y algln otro de menor presencia.

Sin embargo, el capitulo estara centrado en los tres mas importantes: Weill, Eisler y Dessau.

Kurt Weill era hijo de un cantor de sinagoga y su educacion musical estuvo marcada por esta

AVA tradicion. Fue discipulo de composicion de Ferruccio Busoni y ya era un compositor de teatro
"' antes de conocer a Brecht en el ano de 1927, en un Berlin que se habia convertido en capital de las
vanguardias artisticas y culturales de la Europa de entreguerras.
b‘h La relaciéon de Brecht con Weill fue breve pero muy intensa, y su trabajo en comun, de gran
«@» trascendencia. Entre 1927 y 1933, colabord en una serie de éxitos sin precedentes, cuyos titulos
mas relevantes son: La pequena Mahagonny o Mahagonny-Songspiel de 1927, La 6pera de tres
"‘ centavos de 1928, el réquiem berlinés (una breve cantata radiofénica paratres voces masculinas e
WAV instrumentos de viento) y Happy end, ambas de 1929, Ascenso y caida de la ciudad de
Mahagonny (la “gran” Mahagonny) de 1930 y, ya en el breve exilio de Paris, Los siefe pecados
"‘ capitales de 1933. En Paris, Weill recibié apoyos incondicionales como los de Jean Cocteau,
"' Darius Milhaud y Arthur Honegger, compositores europeos de gran trayectoria, pero hostilidad
por parte de un grupo de revoltosos encabezada por el compositor de origen francés Florent
Schmitt, gue llegé a perturbar e interrumpir un concierto con obras de Weill, al grito de Heil Hitler.
o o | o
1S Coincidian en la busqueda de nuevos lenguajes que renovaran formas y contenidos poéticos y
musicales, y de esta manera crearon un nuevo género dramatico-musical, apoyado en el empleo
\ / de un tipo de cancion que incorporaba al terreno llamado “culto” a determinados recursos de la
AA  misica popular; donde coexisten elementos estilisticos y formas musicales conocidas del
Vav pasado como la balada, la Moritat, el coral eclesiastico, el gran final operatico, y del presente: de

procedencia popular o bailable como lo son el tango y el blues.
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Weill maneja con notable maestria una instrumentacion
aspera, agresiva y poco convencional, y una individualidad
melédico-arménica de particular inventiva y fuerza expresiva.
Detras de esta nueva cancion y del concepto de teatro épico
esta naturalmente Brecht y su gesto dramatico-musical. La
técnica de nimeros musicales cerrados y autdnomos tiene
correspondencia con la técnica brechtiana de montaje; las
referencias musicales son irreverentemente alteradas
mediante una dialéctica de parodia y distorsion. Un rioplatense
encontrara que el “tiempo de tango” en La dpera de los tres
centavos sirve de base a un cinicamente entranable ddo de
amor entre el Cafishio Macheath y la prostituta Jenny, quienes
evocan con nostalgica ternura lejanos tiempos compartidos
“en aquel Bertolt donde fuimos dichosos”. Se puede observar
agui sin lugar a dudas una construccion melddica muy
pegadiza, apoyada en un cadencioso ritmo.

Después del estreno de la Opera de tres centavos, a fines de
1928, Weill defendid el abandono del principio del arte por el
arte, el rechazo de los planteamientos artisticos individualistas,
la asuncion de las ideas de la musica cinematografica, la
simplificacion de la expresion musical que todo eso frae
consigo, porque si el marco de la 6pera no soporta semejante
acercamiento al teatro contemporaneo, habra que romper ese
marco. Al respecto Weill dice que:

(...) lo que me atrae hacia Brecht es en primer lugar la fuerte
concordancia de mi musica con su poesia (...) en largas
conversaciones con él, llegué a la conclusiébn de que sus
opiniones acerca de un libreto de dpera concuerdan
ampliamente con las mias. (...) Hay que crear un nuevo género
que maneje en forma correspondiente las manifestaciones
vitales de nuestro tiempo que ya se han fransformado
completamente (Schebera, 2000: 92 -93).

El estudioso aleman Jirgen Schebera, autor de excelentes
libros sobre Weill y Eisler, anota que en La opera de fres
centavos:

La musica de Weill esta determinada por tres innovaciones
profundas: una nueva agrupacion de la orquesta de sélo diez
musicos (dos arcos, seis vientos, piano y percusion); un nueve
estilo de canto derivado de elementos de la musica popular
que aparece aqui por primera vez como estilo de cancion
propio de Weill, y los nimeros musicales cerrados en si
mismos (Ibid.: 123).

Vo V.
Bertolt Brecht
Los rasgos caracteristicos de la
musicalizacion de la poesia brechtiana
son:
P Melodia de tratamiento silabico, sin
ornamentos, sencilla de cantar,
generalmente en el ambito de una octava,
y de frases cortas.
P Canto natural, no operatico es decir sin
vibrato, lo que facilita la total comprension
deltexto.
P Acompafiamiento musical con pocos
instrumentos, de un agrupamienta no
tradicional de los mismos.
P Numeros cerrados (canciones,
baladas), es decir, se autocontienen y
prescinden de transiciones o puentes de o
hacia el texto teatral, con incorporacion de
elementos de musica popular del
momento, o alusiones a la tradicidén
germana.
P Estructura musical estréfica, a menudo
utilizando una misma estrofa musical para
varias estrofas poéticas diferentes, o
alternando dos estructuras musicales
para diversas estrofas poéticas de la
narracion, un tratamiento gue se remonta
a la historia del Lied aleman (Cancion
popular alemana) y que también Schubert
utilizé reiteradamente.

MAYO - AGOSTO 2014 52

UANL



FAMUS

THIRNEEE R

P De acuerdo con esta concepcion, el resultante
musical es a menudo ciclico, retornando siempre a
la misma melodia con su mismo acompanamiento,
pero con textos que avanzan en la narracion
dramatica.

Algunas de estas caracteristicas se observan en
el ejemplo de La dpera de tres centavos, un marino
mentiroso, degenerado y explotador, pero capaz de
despertar la profunda pasién de su joven victima
abandonada.

La cancion se articula en seis secciones que,
musicalmente, se reducen a dos: Ay B, alternadas
tres veces cadauna: A-B-A-B-A-B. EnAtiene
lugar el relato propiamente dicho desde la
seduccion hasta el abandono; en B, la expresion de
los sentimientos y suplicas de la muchacha. Este
ejemplo fue sacado de la cancion Happy end (1929)
de la obra La dpera de los tres centavos de Brecht,
autoria de Weill en la version de Cathy Berberian y
Bruno Canino.

El segundo colaborador es Paul Dessau,
compositor y director de orquesta proveniente de
una familia de musicos, fue el colaborador de
Brecht en obras escritas tanto en el exilio como
posteriormente en Berlin Oriental: E/ alma buena de
Sezuan (1940), El circulo de tiza caucasiano (1944) -
a la que también Eisler puso musica diez anos
despues- , Madre Coraje y sus hijos (1941), La
excepcion y la regla (1948), la 6pera La condena de
Laculo (1949) y El seror Puntila y su criado Matti
(1949). Dessau se alterné con Hanns Eisler en la
colaboracion con Brecht. Ademas, y al igual que
Eisler, musicalizé un numero considerable de
notables canciones, independientes de las obras
teatrales. Su lenguaje es descarnado y directo, pero
tal vez le falta la seduccién de un Weill y el empuje y
la coherenciainterna de un Eisler.

En la cancion de Grusche de Circulo de tiza
caucasiano que compuso Paul Dessau, titulada
“Cuatro generales” del Circulo de tiza caucasiano,
version de 1953/54), el texto brechtiano pone en
evidencia el antimilitarismo de los cuatro generales

que marcharon sobre Iran, donde ninguno cosecho
triunfos. En cambio, Kobakidse si, como lo glorifica
el estribillo Sosso Kobakidse. Gisela May ha sido
una de las mas extraordinarias intérpretes de la
segunda posguerra del repertorio brechtiano y es
un referente obligado, tal como en su época lo
fueron Ernst Busch o Lotte Lenya y luego Hilmar
Thate.

En la cancion del octavo elefante, perteneciente
a El alma buena de Sezuan, (Paul Dessau: “Cancion
del octavo elefante” 1947/1948) el tratamiento
estréfico se inicia con una breve introduccion
musical y se cierra con un breve epilogo, apoyando
el texto variado sobre la misma musica. Es la historia
de los siete elefantes del sefior Chin, vigilados por el
octavo, debian talar un bosque antes del anochecer.
También interpretada por Gisela May.

El tercer colaborador y Gltimo en este estudio es
Hanns Eisler. Brecht mantuvo una relacion muy
intensa y prolongada, firmemente apoyada en una
entranable amistad y en la sintonia de sus
posiciones politicas. Eisler fue el cabal companero
de ruta para la plenitud de Brecht, tanto en el
pensamiento ideolégico, como en el concepto
tedrico y en la practica musical. Ambos habian
sustentado desde su juventud ideas progresistas y
supieron oponerse a ciertas imposiciones del
Partido Comunista, al cual se sintieron allegados,
pero al que nunca se afiliaron.

Eisler, discipulo de Arnold Schoenberg,
colabord con Brecht desde 1929, es decir, en los
anos berlineses de la entreguerra, durante los
tiempos sombrios de la guerra, en el exilio y al
regreso europeo de ambos. Su produccién
auténoma es voluminosa, torrencial y, en mas de un
caso, irregular, complejay de originales rasgos.

Eisler encarna decididamente al musico
politizado y comprometido, que responde a las
exigencias del Brecht militante, poeta y dramaturgo.
“El compositor moderno tiene gue dejar de ser un
parasito y convertirse en un luchador” (Eisler, 1990:
72).
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aCancion del Frente Unido”

a convocatoria es a los
ienes soélo podran
or accion del
lo tanto, se les
e y unirse a este
roduccion y un
dos bloques
ue se alternan
xtos diferentes
illo.

de Eisler de
S canciones
la tonalidad
mayor, tal vez
elgesto dramatico. Lo

en la emblematica
solidaridad”, que se
a musica de la pelicula
mpe (en dialecto berlinés
omo barrigas vacias) o éde
es elmundo?” (1931) de Slatan
Dudow con libreto de Brecht;
pertenece a la mejor cinematografia
de la época sobre la desocupacion y
la inflacién producidas por la
catastrofe econémica de Alemania en
1929.

Esta cancion en tiempo de
marcha también se estructura sobre
dos bloques estréficos: el primero
actla como estribillo musicalizando
el texto:

“iAdelante! Y no olviden dénde se
apoya nuestra fuerza. Con hambre o
con comida. iAdelante! Y no olviden
lasolidaridad.”

En la sextay Ultima vez que el coro
reitera este estribillo, hay algunas
variantes musicales (en el ritmo) y de
texto:

“iAdelante! Nunca olviden hacer esta pregunta concreta: Con
hambre y con comida, {de quién es el manana, de quién es el
mundo?”

Las cinco estrofas del solista recorren opresivas imagenes
proletarias e incluyen al final la cita:

“Proletarios del mundo, iunios y seréis libres!”

(Ejemplo tomado de: Hanns Eisler: “La cancién de la
solidaridad” de 1931).

Estos testimonios de la lucha proletaria en forma de coros,
obreros y marchas musicalizados por Eisler fueron, junto a la
“Internacional”, verdaderos himnos de la Alemania socialista y
progresista. Junto a Ernst Busch, Eisler participd en numerosos
actos politicos y en manifestaciones de movilizacion social en
Berlin acomienzos de ladécada de los treinta.

El compromiso social se extiende a la musica en la escena
para La madre (1931), Cabezas redondas y cabezas puntiagudas
(1932), Schweyk en la segunda guerra mundial (1943), Te
miseria del Tercer Reich (1945), La vida de Galileo (193
madre de 1951 ya con el Berliner Ensemble, y Los
Comuna (1949-1956), estrenada a pocas semanas
de Brecht.

La musica de Eisler evita el pathos mel
sensibleria, tiene enorme fuerza interior y ma
compositiva que la de Weill. Esta “en funcion
“subordinada a”; busca entroncarse con a
germanas, en un concepto que el compos
voluntad de retomar un material musical en
Su gesto musical se identifica perfectament
épica brechtiana, pero también con la lir
schubertiano de las canciones de cuna de
descarnadas en la descripcién de la miseria |
de una madre proletaria” (1932), musicalizadas
interpretadas por Gisela May).

En cambio, en *Y qué recibid la mujer
“Schweyk en la segunda guerra mundial” (en lave
Por Gisela May), la estructura de ocho estrofas
musicales y el gesto expresivo inicialmente triunfal, co
conun gesto funebre. Vale la pena resumir el texto, en prosa
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llana, describiendo irénicamente la trayectoria del ejército nazi,
desarrollada en seis estrofas en modo mayor, radiante
technicolor y contagioso swing:

“- {Qué recibid la mujer del soldado desde Praga? Zapatos de
taco alto.

- &Qué recibid la mujer del soldado desde Varsovia? Una camisa
delino.

- {Qué recibid la mujer del soldado desde Oslo? Un cuellito de
piel.

- £Qué recibié la mujer del soldado desde Rotterdam? Un
sombrero holandés.

- ¢Qué recibid la mujer del soldado desde Bruselas? Refinados
encajes.

- ¢Qué recibié la mujer del soldado desde Paris? Un vestido de
seda.”

Pero concluye - en un cambio de modo tipicamente schubertiano

-con el previsible desenlace:
“- ¢{Qué recibié la mujer del soldado desde Rusia? El velo de

viuda.”

También Dessau musicalizo este texto, independientemente de la
obra, en una practica devenida habitual en el universo de los
colaboradores brechtianos.

De la misma obra de teatro, es “La cancion del Moldava” (version
de Eisler, por Gisela May), también de evocacion schubertiana en su
presencia instrumental, reflejando el fluir de las aguas como
metafora del transcurso del tiempo:

“Los tiempos cambian, los gigantescos planes de los poderosos
llegan asufin. La nochetiene doce horas y luego llega el dia.”

En su discurso en la Conferencia de delegados de la Unidn de
Compositores y Musicologos Alemanes, celebrada en Berlin el 23 y
24 defebrero de 1957, Hanns Eisler declaraba:

Desde mi juventud me he empenado en componer una musica
que sea (til al socialismo. Con frecuencia ha sido unatarea muy dificil
y contradictoria. Pero me parece que es la Unica digna de los artistas
de nuestrotiempo (Eisler. 1990: 72).

La biografia de Eisler es un cimulo de paradojas: A los 16 anos,
aun siendo estudiante, fue requerido por |a policia del imperio austro-
hingaro como “politicamente sospechoso”. A partir de 1933, los
nazis lo persiguieron como “el Marx de la musica”. En enero de 1937
estuvo en Espana, donde compuso algunas canciones para las Xl
Brigadas Internacionales en Murcia y organizé algunos conciertos.

Su estadia precedid en seis
meses la gira espanola de
Silvestre Revueltas en apoyo de la
causa republicana.

Terminada la segunda guerra,
la Comisién de Actividades Anti- |
norteamericanas organizada puré
el senador McCarthy, lo acusé de i
“agente comunista” y, aunque no
pudo probar esta filiacion, termind
expulsando al compositor y a su
esposa, poco tiempo después de
haberlo hecho con Brecht. A raiz !
de esta comprometida situacién,
Theodor W. Adorno se negé a co-
editar el libro sobre Mdsica y cine
que él y Eisler habfan escrito, v |
retiro a Ultimo momento su
nombre de la primera edicion :
estadounidense, por temor a sufrir |
las mismas represalias politicas. :

Ya instalado en Alemania,
Eisler fue insistentemente
cuestionado, al mismo tiempo que !
se le otorgaban las méximas |
distinciones artisticas, aunque las
polémicas no se centraron en la |
esfera de lo es‘rético-ideolégico§
sino en luchas politico-partidarias.

Eisler fue un compositor queé
abordé practicamente todos los |
géneros conocidos y también un
tedrico incisivo, cuyo!
pensamiento puede sintetizarse !

en una de sus frases mas citadas:

- /"-
N U
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“Quien sdlo entiende de musica, no entiende nada de ella”
(Eisler. 1990: 46).

Por dltimo, Eisler se interesé vivamente por la relacion
imagen-sonido, componiendo musica para Kuhle Wampe
(1931), para Lluvia (1932) de Joris lvens, con quien
también colabor6 en otras ocasiones, para Los verdugos
también mueren (1942) de Fritz Lang, que le valié ser
nominado al Premio de la academia (Oscar) por mejor
musica original (aunque lo gané Alfred Newman) pero no
fue obstaculo para que el gobierno de McCarthy lo
deportara cuatro afios después. También es el autor de la
musica de “Woman on the Beach” (1946) de Jean Renoir,
para el cortometraje Noche y bruma (1955) de Alain
Resnais y para Las brujas de Salem (1957) de Raymond
Rouleau.

Alain Resnais queria que un compositor aleman
escribiera la musica para el documental Noche y bruma,
que retrataba el campo de concentracion de Auschwitz asi
que le hizo llegar una invitacion a Eisler para viajar a Paris
con este objetivo. El musico le respondié inmediatamente
con un escueto telegrama que decia: “Ich komme. Eisler.”
(Voy. Eisler.). En 1956, el compositor fue distinguido por
esta musica con el premio Jean Vigo.

En 1939, Eisler estuvo brevemente en México,
impartiendo clases en el Conservatorio, por una invitacion
gue recibié del maestro Silvestre Revueltas quien, en
1940, fallecié prematuramente, Eisler volvio a Paris para
asumir la composicion de la musica para “The forgotten
village” de Herbert Kline con guién de John Steinbeck, gue
Revueltas no pudo escribir.

Guiado por la dialéctica materialista, Eisler expresa
que:

La musica, como todo arte, tiene un determinado
objetivo social, (...) el rasgo fundamental que define el arte
revolucionario es su caracter combativo y didactico. (...)
La transformacion del material se produce de manera
forzosa por una necesaria transformacion histérica de la
funcion de lamusica en la sociedad (Eisler. 1990: 104).
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No se debe dejar de lado la reflexion sobre la relacién palabra y musica
en la obra brechtiana, y referirse al Songspiel, un término asociado tanto a
la pequena Mahagonny como a La opera de tres centavos, y utilizado para
definir un género musico-teatral que, partiendo de una cancién, “song” en
inglés, entretenida, poético-sentimental o humoristica, estrofica y rimada,
se incorporo a la jerga alemana de la primera mitad del siglo XX para
denominar la cancion de varieté y cabaret (cabaret en el sentido aleman del
término, es decir, con contenido de critica social y politica), que Brecht y
Weill utilizaron en las dos obras mencionadas. Spiel se refiere a una obra
de teatro; por ende, el género Songspiel es la integracién de este tipo de
canciones a un contexto teatral.

No deja de ser interesante el juego de palabras entre Songspiel y
Singspiel, una pieza teatral hablada en aleman, de caracter alegre, con
insercion de niumeros musicales cantados o bailados, conformada a través
de diversas formas que surgen en Europa desde el siglo XV. Mozart utilizé
este género popular en “La flauta magica”, el mas célebre Singspiel
aleman, que puede considerarse también un antecedente directo del
Songspiel brechtiano. Aungue el modelo directo para La épera de tres
centavos fue The beggars opera (La opera de los mendigos) del poeta
John Gay y del compositor inglés pero de origen aleman John Christopher
Pepusch, compuesta exactamente dos siglos antes, en 1728, y también
denominada Ballad Opera.

El titulo no significa -como algin traductor aleman expone- “la 6pera de
los mendigos”, es decir una 0pera en la que aparecen mendigos, sino una
opera para mendigos. “The Beggar's Opera”, concebida a instancias del
gran Jonathan Swift, era una parodia de las 6peras de Handel y tuvo, segun
se informo, un éxito tan enorme que arruino las éperas de éste. Dado que
hoy nos falta un motivo tan grande para parodiar como la o6pera
haendeliana, se ha abandonado cualquier intento de parodia: La musica
ha sido compuesta nuevamente en su totalidad. No nos faltan hoy los
motivos sociolégicos de la “Beggar's Opera”, tal como hace doscientos
anos, tenemos un orden social en el cual mas o menos todos los estratos
de la poblacién, aunque de manera sumamente diferenciada, se atienen a
principios morales, pero no viven de acuerdo a la moral sino naturalmente
de la moral. Formalmente, “La épera de tres centavos” representa el tipo
originario de una oOpera: Contiene los elementos de la Opera y los
elementos del drama (Lucchesi & K. Shull. 1988:89).
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Debemos poner atencién en la balada o Moritat
(balada callejera) de Mackie Messer “Y el tiburén
tiene dientes”, tal vez el ejemplo més emblematico y
conocido de La dpera de tres centavos. La Moritat
se remonta al siglo XVI y era el relato de cantores
ambulantes (Baenkelsaenger), que informaban
sobre acontecimientos ocurridos recientemente. En
épocas en que la television no hacia morbosos
estragos en el alma de la gente, el fax era una
irrealidad y el correo electrénico ciencia ficcion
pura, las noticias sobre crimenes, catastrofes y
sucesos de lavida publica y privadallegaban, no sin
su debida interpretacion propia, a los oidos de la
gente a través de estos “comunicadores”
ambulantes sin micréfono. Este género de antiguas
baladas informativas se convirtié a fines del siglo
XIX en la Moritat y con ese nombre estilizado subi6 a
la escena germana tanto teatral como cabaretistica,
donde la encontro Brecht.

Al cantar, el actor lleva a cabo un cambio de
funcién. Nada es mas abominable que cuando el
actor pretende no darse cuenta de que ha
abandonado el plano del discurso comun para
cantar. Los tres niveles: el discurso comun, el
discurso elevado y el canto, deben siempre
permanecer separados entre si. (...) En cuanto a la
melodia, el texto no la sigue ciegamente: Hay un
hablar -contra- la musica, que puede tener un gran
efecto, que arranca de una sobriedad terca e
insobornable, independiente de la musica y del
ritmo. Si este hablar desemboca en la melodia,
entonces debe convertirse en un acontecimiento;
para subrayarlo, el actor puede manifestar su propio
placer acerca de esta melodia. Es bueno para el
actor ver a los musicos durante su parlamento y
también bueno, si se le permite prepararse para su
parlamento a la vista de todos (por ejemplo,
acercando una silla o maquillandose o algo asi). En
la cancion es particularmente importante que el que
se muestra sea mostrado (Lucchesi & K. Shull.
1988:159).
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En la Moritat de Mackie Navaja (Moritat de Mackie Messer,
grabado en 1928/1929.), se da una excelente sintesis de la
narrativa brechtiana y su composicién musical: las diferentes
estrofas del relato se apoyan en estrofas musicales idénticas,
dando lugar a una especie de circulo, que podria continuar sin
fin, agregando mas noticias y mas sucesos al tema. Es también
una buena oportunidad para escuchar, en una version histdrica
del propio Brecht, sus pautas de interpretacion musical y
poética.
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