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ABSTRACT: This article describes and analyzes the techniques and
lyrics employed by Hanns Eisler in some of the songs he composed
during the Weimar Republic and later on during his exile in the Uni-
ted States. If the early compositions were created with the aim of
contributing to the workers’ political struggle and thus reflect Eisler's
rejection of the autonomy of art, or art for its own sake, the later
ones can be interpreted as symptoms of what | here call the "forced”
autonomy of art.
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INTRODUCCION

El exilio de Hanns Eisler significo un cambio radical en las
condiciones de produccion de su musica, y en la funcion
social que el compositor pudo encomendarle a sus obras,
a sus canciones. Todo lo que habia gestado en un periodo
convulso de lucha social y apoyo decidido a los movimien-
tos de trabajadores fue llevado al traste en cuestion de
pocos meses, tras la llegada al poder de Hitler.

Eisler fue un medio-judio y comunista que tuvo que ven-
derse (en sus palabras) a la industria cultural norteameri-
cana para sobrevivir en medio de innumerables problemas
economicos. El aislamiento y la produccion a toda marcha
para los estudios de Hollywood fueron determinantes en
la elaboracion de mecanismos nuevos de composicion,
derivados de las nuevas condiciones. Los heterogéneos
resultados de esta profunda transformacion compositiva
se constituyen como un crisol expresivo de la situacion
peculiar que le toco vivir, de la brecha historica que cru-
z6 en poco tiempo: no solo vivié en sus carnes el final
del desmoronamiento de cierta cultura europea, de cierta
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RESUMEN: En este articulo se describen y analizan las técnicas y
letras empleadas por Hanns Eisler en algunas de las canciones que
compuso durante la Republica de Weimar y posteriormente durante
su exilio en los Estados Unidos. Si las primeras composiciones fue-
ron creadas con el objetivo de contribuir a la lucha politica de los
trabajadores y por tanto reflejan el rechazo de Eisler a la autonomia
del arte, o al arte como un fin en si mismo, las ultimas pueden ser
interpretadas como sintomas de lo que aqui denomino la autonomia
“forzada" del arte.
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burguesia e ilustracion liberal, con el agitado intermedio
de la Republica de Weimar y el surgimiento de la sociedad
industrial de masas, sino que él mismo se situd en el nucleo
del campo de batalla politico de la Alemania posterior a
la Primera Guerra Mundial, de la nueva constitucion, de
la revolucion fallida en 1923... y, posteriormente, de la
emergente industria cultural norteamericana.

Si antes Eisler habia combatido la idea de que la auto-
nomia artistica en pro de la lucha directa participativa
en los procesos historicos, la nueva situacion del exilio le
vio abocarse a una autonomia forzada, en buena medida
puesta de relieve mediante el retorno al dodecafonismo
aprendido de joven, y rechazado en el periodo politico.

1. LA PRODUCCION ARTIiSTICA EN UN PERIODO
DE LUCHA

La izquierda con la que se identificaba Eisler habia sufrido
muchos varapalos desde la fallida revolucion de 1918-
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1919 [esa izquierda a la izquierda del SPD -es decir el
USPD (partido de trabajadores antibélico), del que luego
surgiria la Liga Espartaquista, y el Partido Comunista-].
Sus objetivos politicos habian sido lograr que Alemania
siguiera los pasos revolucionarios de la Rusia Soviética y
que el poder politico fuese transferido sin excepciones a
los consejos de trabajadores. A estas demandas, la izquier-
da moderada, las clases medias y los social-democratas
habian respondido con una fuerte ofensiva de alianza con
los viejos estandartes de poder (burocracias, empresas y
cuerpos de oficiales), lo que a muchos, incluso dentro
de la socialdemocracia, dejé muy insatisfechos. Pero esa
politica de alianzas fue lo que en definitiva constituyo la
republica. Tampoco era el USPD un partido muy unido, con
diferentes interpretaciones de cdmo habia que entender
el proceso revolucionario y la estrategia de orden. Tras el
putsch de Kapp los comunistas surgieron con algo mas de
fuerza e incluso defendieron posiciones militares frente a
los Freikorps anticomunistas. Pero la division interna, que
en ese momento se plasmo en si unirse o no a la Interna-
cional Comunista (Commitern) de 1919 y seguir los dic-
tados de Moscu, volvio a debilitar su resistencia. Los mas
a la derecha se acabarian uniendo al SPD en 1922. Otra
ofensiva vino esta vez en 1921 por parte del KPD iniciando
una rebelidn en unas importantes zonas industriales con la
intencion de que la revolucion acabase con el sistema par-
lamentario. La derrota no significd, no obstante, la desinte-
gracion de sus fuerzas, pero si la peligrosa prohibicion de
las organizaciones extremistas. Las de izquierdas, pero no
las de derechas, puesto que el sistema judicial estaba cla-
ramente escorado a la derecha. El KPD no volvio a levantar
cabeza después de otro fallido intento revolucionario, esta
vez en Alemania Central, bajo la rubrica del "Frente Unido”,
que supuso con la subsiguiente declaracion del estado de
emergencia en defensa de la republica. A partir de enton-
ces, todos los golpes a partir de ahora provendrian de la
extrema derecha. El periodo de “relativa estabilizacion” de
1924-30 termino sin soportar la crisis econdmica de 1929
(el colapso de la Bolsa de Nueva York) y que, sumada a la
crisis politica, pudo ser aprovechada por el Partido Nazi
para su atraccion de las masas.

El definitivo golpe nazi a los movimientos de trabajadores
tuvo lugar en 1933, afio en que todas las organizaciones
de izquierdas fueron prohibidas. Con el golpe Ilegé el final
de la "musica para la lucha" por lo que la musica de Eisler,
que habia escapado de Alemania en 1932, un poco después
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que Brecht, empezaria a ser catalogada como arte que
habia que eliminar por completo. Asi, por ejemplo, en la
exposicion de musica degenerada de Diisseldorf figuraba
“La cancion de la solidaridad”, que habia compuesto para
Brecht, y en el "Lexicon de Judios en la musica”, compilado
en 1940, su nombre aparecia bajo la rubrica de compositor
y agitador politico, y junto a él la letra H de Halbjude. En
Alemania, ni una sola nota de Hanns Eisler se oiria durante
los doce afos posteriores al golpe nazi.

Hanns Eisler habia estudiado en Viena con Arnold Schon-
berg técnica dodecafonica. De su maestro aprendid, diria
en sus palabras, la meticulosidad, la experimentacion, la
evasion de los lugares comunes, y la busqueda del “ser
musical de las obras maestras”. Caracteristicas sin duda
reconocibles en la musica de Eisler, y a las que habria
que afnadir, ya desde sus inicios, su meticuloso afan por la
precision, la concision expositiva, la sencillez en las for-
mas y la obsesion por lo concreto (rasgos también validos
para la escritura de Brecht). El mismo reconoceria, ya en
su época de madurez, que el que su padre fuera fildsofo
y su madre obrera significo para él la pronta realizacion
de un conflicto social que ¢él catalizaria en forma de
una dialéctica entre clases sociales, y que se llegaria a
plasmar en su musica en tanto que combinacion justa de
claridad y energia, de rigurosidad y decision. En esta linea
interpretativa, un comentario muy minucioso a la Sonata
op. 1, ganadora del Premio de las Artes otorgado por la
Ciudad de Viena, una pieza cromatica, elegante, de ricas
armonias y bastante densa, decia asi: "Hanns Eisler es el
compositor representativo de la mas reciente generacion
de alumnos de Arnold Schonberg... [A continuacion se
elogiaba la union de agilidad y disciplina, asi como la
riqueza de las relaciones]... Eisler se manifiesta con una
libertad que, deudora de Mozart, le permite hilvanar nue-
vo sobre nuevo vy, sin embargo, crear una unidad. [Al final
se insistia] en ese talento de Eisler para la Fantasia, que
es su cualidad mas propia sin hacerse tan evidentemente
visible como su fuerza de invencion melddica, la honradez
armonica y el conocimiento instrumental” (Betz, 1994,
36). El comentario es de un jovencisimo discipulo de Al-
ban Berg: Theodor Wiesengrund Adorno. El mismo Arnold
Schénberg recomendo a su editor la publicacion de esta
pieza, brillante combinacién de Prokofiev y dodecafonia,
Ilena de sentido del humor, donde Eisler ya muestra a
las claras su elegante destreza en los incidentes y rica
armonia.
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Su peculiar técnica, en lo que se refiere a la musica vocal,
empezaba ya a vislumbrarse, y es la que caracterizaria a
grandes rasgos toda su obra: Eisler tomaba unos textos
como material —por ejemplo, para una de sus composicio-
nes de transicion, compuesta todavia en Viena, sobre las
Zeitgedichten (op. 10) escritas por Heinrich Heine antes y
después de la fracasada revolucion de 1848-y los utiliza-
ba, 0 mas bien (como él diria) los hacia utiles, montandolos
y remontandolos, dandoles un nuevo titulo, introduciendo
lineas y cortes e incluso afiadiendo otros textos. No se
trataba de inventar una nueva técnica musical, sino de,
mediante el montaje, articular o expresar musicalmente la
funcion de la musica en la sociedad, interrogandose sobre
los cambios sociales y el modo en que éstos afectaban a la
propia musica. Eisler ponia asi de manifiesto que los avan-
ces musicales aprendidos en Viena tenian que conservarse,
pero dandoles un impulso social, y esto principalmente de
la mano de textos que pusieran la musica al servicio de
los proletarios. En la apropiacion de los poemas de Heine,
los coros ridiculizaban los tipicos coros de orfeones, pero
al tiempo que lo hacian, invitaban asimismo a una lucha
mas intensa en el futuro, en lugar de un languidecer por el
fracaso de la revolucion de 1848. Este estilo seria el ger-
men de esa Kampfmusik, o musica de lucha, que sequiria
en los afos posteriores. La pieza fue escrita en 1925, mas
o menos cuando Paul von Hindenburg llegaba a ser pre-
sidente de la Republica, declaraba su poca simpatia hacia
los socialistas, incluso cuando éstos eran moderados, y
acto sequido empezaba a ejercer su influencia directa en la
formacion del gobierno, mayor de la que la constitucion le
otorgaba. A saber, el DNVP (Deutschnationale Volkspartei,
union nacionalista y pro-Kaiser de partidos conservadores,
representantes de clases medias -algunos de ellos anti-
semitas) deberia ser incluido en el gobierno, y el SPD de-
beria ser excluido a toda costa. (Por su parte, el KPD habia
perdido casi toda su fuerza ofensiva tras las crisis de 1923
y el consiguiente estado de emergencia.) Hindeburg con
ello se arrogaba derechos presidenciales que presagiarian
lo que ocurriria en los afios venideros.

Tras los estudios en Viena, que finalizo no sin un conflicto
con el maestro debido a un comentario indiscreto del
alumno (aunque Schénberg no podria haber entendido la
funcidn socialista que su discipulo queria dar a la musica,
ni Eisler se sentia motivado en continuar con la musica
moderna), Eisler se traslado a Berlin, donde empezaba a
compaginar su actividad musical -impartiendo clases en
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el conservatorio Klindworth-Scharwenka- con la teérica
mediante la publicacion de articulos sobre la funcion so-
cial de la musica en el periédico comunista Die rote Fahne
(La bandera roja), y donde iniciaria su critica al I'art pour
I'art y su intrépida conversién a una musica que fuera
claramente social y politicamente util, a un idioma que
pudiese llegar a las masas. Lo primero que la caracterizaba
era su renuncia total a la autonomia, y la sustitucion de
esta aspiracion por una "musica aplicada”, de manera que,
como el mismo Eisler estipulaba, belleza, armonia y otras
cualidades estéticas se pusieran al servicio de una causa
politica. Asi lo ponen de manifiesto sus composiciones para
coros de trabajadores —contrapunto politico a los coros de
diversa indole de escuelas o agrupaciones que ensalzaban
sentimentalmente tradiciones y formas de vida comunales
precapitalistas, y que con una facilidad pasmosa se habrian
de convertir en cuestion de meses en abanderados de las
reconstrucciones idilicas de lo ario en la ideologia nazi.
Por su parte, las ya mencionadas canciones de lucha, na-
cidas un poco mas tarde que los coros, a partir de la gran
crisis economica de 1929-30, y pensadas sin mas como
intervenciones directas, en manifestaciones o asambleas,
habian de ser concisas, economicas y enérgicas, con una
buena dosis de agitacion, sin sentimentalismo de ningun
tipo. El montaje de elementos de marcha con otros de
jazz, de sincopas y bajos, generaba un brio sorprendente
desde el primer momento -pero su sencillez, el que fueran
compuestas en el modo menor era solo aparente-. En la
“Cancion de la solidaridad”, por ejemplo, la asimetria de la
linea melddica y el cambio de compas provocaba contras-
tes y hacia avanzar a marchas el texto, que se insertaba
como en una especie de camino dificil por el que se tenia
que transitar con fuerza, decision y audacia. Las letras se
tenian de entender facilmente, pero sin que el texto atra-
pase a la audiencia, renunciando por tanto a la empatia,
y apuntando a la misma dificultad de la ejecucion. La
energia que la rodeaba estaba, sin embargo, a afios luz de
la afirmacion de poder de las marchas fascistas que pocos
aflos mas tarde resonarian por toda Alemania.

Las observaciones de Walter Benjamin sobre el teatro poli-
tico de aquellos afios en Alemania ponen de relieve que el
campo de batalla de la izquierda artistica estaba ocupado
por posiciones muy distantes entre si, y que pocas, segun
Benjamin, estaban bien definidas, por tanto, tampoco a
la altura de las circunstancias, que él vislumbraba como
revolucionarias. A su juicio, el teatro politico no debia
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contentarse con insertar a las masas proletarias en po-
siciones creadas por el aparato teatral para la burguesia,
sino que debia transformar el contexto social mismo en el
que se hacia ese teatro. De ahi las feroces criticas a quie-
nes formaban parte de lo que €l llamaba “melancolia de
izquierda" (y aqui estaban incluidos la Neue Sachlichkeit
y el expresionismo) porque simplemente se limitaban a
lamentarse en una autocomplacencia de lo negativo, con
la consecuencia fundamental de que acababan vendiendo
sus esfuerzos a la burguesia: “su significado politico se
agotd con la transformacion de los reflejos politicos, en
cuanto que éstos emergieron en la burguesia, en asuntos
de distraccion y de diversion que se suministraban para el
consumo” (Benjamin, 1991, 279-283). Pocos se salvaron de
la fuerte polémica iniciada por Benjamin. En E/ autor como
productor, sin embargo, ponia como ejemplo de practica
artistica proletaria a Hanns Eisler: éste y sus colaboradores
intentaban trascender la especializacion en el proceso de
produccion intelectual, y de esta manera intentaban rom-
per o cruzar las barreras que dividian el trabajo conjunto de
las fuerzas productivas. Sélo asi, sostenia Benjamin, podian
descubrir los autores que eran productores en solidaridad
con otros productores y con otros trabajadores, con los que
de otra manera apenas entrarian en contacto. Y citaba a
Eisler: "También en la evolucion de la musica, tanto en la
produccién como en la reproduccion, tenemos que apren-
der a percatarnos de un proceso de racionalizacion cada
vez mas fuerte... El disco, el cine sonoro, los aparatos, pue-
den distribuir ejecuciones musicales refinadas... en forma
de conserva como mercancia. Este proceso racionalizador
tiene como consecuencia que la reproduccion musical se
haya limitado a un grupo de especialistas cada vez mas
pequefo, pero también mejor cualificado. La crisis de la
practica de los conciertos es la crisis de una forma de pro-
duccidn anticuada, superada por nuevos inventos técnicos”
(Benjamin, 1998, 127). Eran tesis similares a las del célebre
texto sobre “La obra de arte en la €poca de la reproducti-
bilidad técnica” y resumian la tarea que Benjamin y Eisler
encomendaban al arte, el cual era alzado como alegoria
esencial de las formas de productividad contemporaneas. El
arte habia de instar a la creacion de formas de colectividad
y de praxis colectiva en las que los medios de produccion,
los objetos y las relaciones sociales fueran efectivamente
apropiados por los sujetos involucrados en ellas. Y esto sélo
seria posible si aquellos que habian recibido la educacion
suficiente en el seno de las clases medias creaban lazos de
solidaridad con los que no la poseian, pero no en la forma
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de una supuesta proletarizacion, que no eliminaba en si el
privilegio del que se partia, sino mediante la politizacion
explicita en el arte o en los escritos. (Véase por ejemplo su
resefia de S. Krakauer, Die Angestellten: Aus dem neuesten
Deutschland, aparecido en Die Gesellschaft, 1930) (Benja-
min, 1991, 219-225).

El equipo Brecht-Eisler se caracterizaria desde un primer
momento, y durante los dos afos previos al exilio, por un
intento de sacar el maximo partido a los medios artisticos
burgueses, pero para darles una nueva funcién politica.
Sobre el cambio experimentado por Eisler tras su abandono
de la escuela de Schdnberg escribia sin embargo Adorno:
"En tanto que esta musica surge del frente de la accion
inmediata, lo refleja, y se establece como forma artistica,
evidente que las formas producidas no resisten frente a la
avanzada produccion burguesa [...] Sin cesar cobra aten-
cion, el que la escuela de Schonberg, de la que proviene
la figura del hasta ahora el mas consecuente compositor
proletario Eisler, esté en contacto con esfuerzos que apa-
rentemente le son contrarios y se oponen a ella. Para que
este contacto fuera fructifero, su uso deberia encontrar
una dialéctica: no deberia dirigir la musica pasiva y uni-
lateralmente tras la conciencia de los que la usan, sean
proletarios o no, sino mas bien intervenir activamente ¢l
mismo con su forma en la conciencia”" (Schebera, 1998,
89). Pero en estos conflictivos afios de la Republica de
Weimar, Eisler no pretendia ya avanzar tanto en los desa-
rrollos técnicos de la musica burguesa, tampoco quedarse
en la mera defensa de posiciones, sino en movilizar a los
trabajadores para la lucha. Habria que afiadir, sin embargo,
que trabajos que con posterioridad compondria durante
el exilio serian buena muestra del esfuerzo que Adorno
le estaba recomendando. No obstante, tal vez Adorno no
llegoé a entender que en las composiciones de Eisler de
aquellos afios si habia una relacién dialéctica, muy sutil,
entre la musica y las letras, entre la musica diaténica y la
claridad de sus estructura.

Hacia finales de octubre de 1932, la batalla politica de
Eisler se encuentra en su punto algido. Junto con Brecht
compone para Helene Weigel "Vier Wiegenlieder fiir Ar-
beitmutter" (Cuatro canciones de cuna para madres tra-
bajadoras), una pieza energética a la vez que melddica
y sencilla. También seria de este afio “O Fallada, da du
hangest" (Fallada, mientras cuelgas), una de las mas emo-
cionantes composiciones de protesta contra la creciente
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miseria y deformacion fisica de los hombres cuando estan
sometidos a la mas terrible penuria econdmica. Todas esta
piezas utilizaban las notas del modelo de escalas frigio,
sobre las que trabajaba con el estilo compositivo que habia
aprendido de Schonberg, y a partir de ahi formaba mu-
chas variaciones sencillas que podian ser percibidas en la
ejecucion en relacion unas con otras. Brecht decia de las
composiciones de Eisler que eran "bastante complicadas”
-y es que estaban llenas de sutileza e inteligencia, a pesar
de la apariencia de sencillez e inmediatez, de frescura y
ligereza, de colorido y brusquedad, con la que las perci-
bimos a primera vista. Las ultimas composiciones breves
de Eisler en colaboracion con Brecht antes del exilio fue-
ron "Der Marsch ins Dritte Reich" (La marcha en el Tercer
Reich), y dos semanas antes del inicio de la dictadura de
Hitler, la cancion “Spartakus 1919", con una letra que no
solo recordaba los asesinatos de Kart Liebkneckt y Rosa
Luxemburg, sino que habria de ser profecia de lo que iba
a ocurrir: "0 Spreeathen, Oh, wieviel Blut hast du gesehn”
(0 Spreeathen, cudnta sangre has visto).

2. QuINCE ANOS EN EL EXILIO: UNA AUTONOMIA
FORZADA

Las piezas recopiladas en “Lieder und Cantaten im Exil"
fueron compuestas a partir de un momento de crisis en
la vida de Eisler, un poco después del inicio de gestacion
de la sombria y deprimente "Deutsche Sinfonie" (Sinfonia
alemana), que iniciaria en 1936 y terminaria en 1939,
ya en Estados Unidos, cuando Hitler y Stalin firmaban el
pacto de no agresion, y como una secuencia de cantatas y
movimientos instrumentales antifascistas. Durante el largo
periodo de exilio, Eisler viajaria por la Unién Soviética,
Dinamarca (con Brecht), en Espafia con las Brigadas In-
ternacionales, en Nueva York, y finalmente en Hollywood,
con la gran colonia de exiliados alemanes (Thomas Mann,
Alfred Dablin, Lion Feuchtwanger, Adorno, Schénberg...).
Se podria decir que hasta mas o menos el afio 1937 Eisler
todavia confiaba en que Hitler iba a durar poco en el po-
der, y en que era posible animar a las masas a movilizarse
contra el régimen, y a que los trabajadores extranjeros se
solidarizasen con sus compafieros alemanes. A partir de la
llegada de los exiliados alemanes a Estados Unidos hacia
1931 habia surgido la primera “"Workers Music League”
(Liga de trabajadores para la mdsica), para la que Eisler se
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habia convertido enseqguida en figura clave; también en
1932 aparecieron traducidas todas sus canciones de lucha.
Otra importante pieza combativa, la musica para Cabezas
redondas y cabezas puntiagudas, habia sido compuesta en
Dinamarca en 1934, asi como la “"Cancion para el frente
unido”. Eisler viajo a Espafia el 10 enero 1937, donde se
encontrd con Ernst Busch y donde compondra dos cancio-
nes, “Marcha del 5.° regimiento" y “No pasaran”, con letras
de José Herrera Petere. Posteriormente se acercaria hasta
Murcia para visitar la XI Brigada Internacional.

Pero hacia 1937 el régimen hitleriano se habia asentado
ya con firmeza en Alemania y empezaba a ser apoyado por
un cada vez mayor numero de alemanes. La apresurada re-
construccion de la Wehrmacht (fuerzas armadas), realizada
desde 1935, hacia cada vez mas claro que Alemania tenia
intenciones expansivas muy ambiciosas. Eisler y Brecht se
dan cuenta de que su regreso tendra que hacerse esperar
mucho tiempo. Del afio 1937 son el "Réquiem de Lenin"
y las "Cantatas de Camara”, asi como las “Zwei Elegien”
(Dos Elegias), con textos de Brecht. En estas composiciones
empieza Eisler a desarrollar un proyecto de dialéctica en-
tre la tradicion y la vanguardia, de manera que la musica
dodecafénica se pueda emplear productivamente para ex-
presar de una manera sencilla y directa la nueva situacion
politica. En la segunda, en sus lineas mas célebres, se
refleja el ya largo periodo de exilio: "Cambidbamos de pais
como de zapatos ¢a través de las guerras de clases, y nos
desesperabamos? donde s6lo habia injusticia y nadie se
alzaba contra ella". La melodia y el acompafamiento del
piano en las elegias, en técnica dodecafonica muy libre,
estan dominados por un tono pensativo, pero no triste,
por medio del cual Eisler persigue combinar la claridad
expositiva con un contenido politico determinado. El des-
orden del que hablan las letras no es un caos originario,
un estado de naturaleza en el que todos luchan contra
todos, sino un caos que pertenece a un tiempo concreto,
que puede ser sefialado en sus origenes y causas. La vida
en un lugar asi es transitoria y consiste en una lucha con-
tinua, pero se trata, de nuevo, de una vida situada en un
tiempo de miseria, pero cambiable, pues se vislumbra una
meta, hoy por hoy inalcanzable, pero no por ello inexis-
tente. De momento, en esta situacion, el poeta sabe, por
lo menos, que “Los poderosos se sentian mas tranquilos
sin mi". Hay un tiempo futuro, unos hombres venideros, y
el poeta dirige sus palabras a ellos, de nuevo apuntando
a la posibilidad de la transformacion de lo presente. Les
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incita a que recuerden los tiempos sombrios de los que se
han librado, que han superado, que los tengan presentes
en su memoria: los tiempos en que reinaba la injusticia y
la desesperacion. En tiempos sombrios la amabilidad no es
posible, y el odio contra la bajeza afecta también a quienes
lo experimentan: el poeta concluye pidiendo a los hombres
venideros que sean indulgentes para con nosotros. Las
canciones se han de interpretar sin emocion, sin dejarse
llevar por la densidad del texto. El texto se tiene que captar
en su inmediatez, casi como si fuera un texto hablado al
que se le da un tono ligeramente melddico. Sélo asi se
expresa la dialéctica del distanciamiento en la ejecucion
misma de la pieza. Otra cancion del mismo afio es "Der
Pflaumenbaum” (El ciruelo), en este caso una cancion para
nifios basada en el poema de Brecht que también Walter
Benjamin comentaria.

En 1938 se instalaba ya definitivamente en Estados Unidos,
donde se convertiria en profesor de composicion y contra-
punto en la New School for Social Research de Nueva York,
que habia creado en 1933 una seccion denominada "Uni-
versidad en el exilio" (Otros compositores que emigraron
a distintas instituciones norteamericanas fueron Arnold
Schénberg en el Malkin Conservatory de Boston y mas tar-
de en la University of Southern California en Los Angeles,
Paul Hindemith en la Yale University, Ernst Toch, también
en la New School for Social Research, Ernst Krenek en el
Black Mountain College de North Carolina y en el Vassar
College de Nueva York; Otto Klemperer, que fue a la Los
Angeles Philarmonic Orchestra, Bruno Walter, director de
varias orquestas, George Szell, director de la Metropolitan
Opera y del Opera Workshop de la New School). Aparte de
ganarse la vida dando clases de composicion y contrapunto
en la New School, Eisler formaba parte de grupos politi-
cos, como el "Composers’ Forum Laboratory”, financiado
con fondos del New Deal de Roosevelt, colaboraba en
varios grupos de musica de trabajadores, y se dedicaba a
componer musica para peliculas, por ejemplo: “The 400
Million", documental dirigido por Joris Ivens en 1939, que
seria la primera pelicula para la que emplea la técnica
dodecafdnica. También seria decisivo el encuentro con el
director Joseph Losey, que luego adaptaria el Galileo de
Brecht. La primera colaboracion Eisler-Losey tuvo lugar en
1939, para la pelicula Pete Roleum and His Cousins (Pete
Roleum y sus primos), donde figuran las célebres canciones
"We're pouncing on the QOil" y "Bucket Song", sobre quien
escribiria el célebre pianista Oscar Levant que eran lige-
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ras, claras de ideas, asi como precisas en la orquestacion,
brillantes y sutiles.

La situacion como exiliado sin embargo no era facil:
Eisler padecia cronicamente de falta de dinero y tuvo
problemas con el visado y el permiso de residencia, a
pesar de que habia solicitado uno largo. Las autoridades
empezaban a tomar nota de sus actividades politicas
debido a su cercania con la liga de trabajadores para
la musica, y al partido comunista. El 21 de agosto de
1939 iniciaria el trabajo de la musica para la canciones
"Gedanken lber die Dauer des Exils" (Meditaciones sobre
la duracion del exilio) sobre poemas de Brecht, cuando
era profesor invitado en el Conservatorio de Musica de
la Ciudad de México, asi como de la primera parte de
"A los hombres venideros”, y para el soneto numero 66
de Shakespeare. En las primeras Brecht y Eisler muestran
el caracter transitorio de la existencia en el exilio, en
la que la temporalidad se acelera, pues nunca se sabe
donde se estara el dia siguiente. Las preocupaciones del
dia a dia empequefiecen en comparacion con lo que se
dejo, puesto que la duracion del exilio afecta cada ins-
tante, dandole una intensidad distinta a la habitual. Pero
tampoco las pequefas alegrias (como regar un arbol) le
son permitidas al exiliado, el conocer gente, el aprender
el idioma, porque su vida esta encauzada a un unico
instante: al regreso. Esa es la esperanza que le mantiene
con vida, que da sostén a su trabajo: la ilusidon de que
la injusticia cometida sera vencida. Pero a pesar de la
desgracia, hay que regar el arbol. La musica de Eisler no
ilustra ni expresa sentimientos, sino que los comenta,
deja que el texto se muestre en un primer plano, para que
se entienda, pero sin rastro de efusividad en la ejecucion,
sin posibles identificaciones, para que el oyente pueda
apropiarselo activamente y con un esfuerzo intelectual.
Por su parte, la cancion sobre el soneto de Shakespeare,
que se inicia con “Tired of all this", fue escogido por Eis-
ler en el momento en que su situacion politica en Estados
Unidos se le estaba complicando muchisimo, pues las
autoridades norteamericanas no sélo no le concedieron
el visado adecuado, sino que ademas le llegé una orden
de arresto justa -y supuestamente- a causa del visado
que no llegaba, y tras un viaje desde México que le trajo
consigo una espera en la frontera de un mes largo, debi-
do a que su nombre estaba en una lista negra. Por esas
mismas fechas Hitler y Stalin firmaban el ya mencionado
pacto de no agresion (23 agosto 1939), que causaba

doi: 10.3989/arbor.2009.739n1062



estupor al mundo entero, y al poco tiempo Hitler invadia
Polonia y se iniciaba la Sequnda Guerra Mundial.

En 1940 recibiria una beca para estudiar la funcion de la
musica en el cine. De esta labor resultarian partituras para
cuatro peliculas y el libro, escrito junto con Adorno, Com-
posing for the films (Adorno y Eisler, 1994). En este libro
Adorno contribuyo sobre todo con sus reflexiones sobre la
industria cultural, en particular sobre las ilusiones de in-
mediatez generadas por las peliculas de Hollywood. Ambos
dedicaron su critica a los distintos elementos caracteristi-
cos de las bandas sonoras: por ejemplo, las faciles melodias,
que tienen que permanecer inconscientes, la mimica de
lo visual, la musica enlatada, los clichés, etc. La impronta
particular de Eisler se nota en las reflexiones sobre el uso de
instrumentos, sobre el papel del compositor en su recurso
a la de-familiarizaciéon. Composing for the films no deja de
ser, sin embargo, un hibrido que no llega a disimular a veces
las ideas contrapuestas de sus dos autores.

El Ultimo traslado dentro de los Estados Unidos tiene lugar
en 1942. Eisler se mudaria a California, sequramente por-
que su amigo Brecht llevaba ya un afio alli, algo que éste
ultimo habia logrado no sin muchas odiseas por diversos
paises. (Escapé de Dinamarca poco antes de la llegada
de la Wehrmacht, y luego tuvo que salir de Moscu en el
transiberiano, habiendo pasando antes por Finlandia, y
dejando atras sin remedio a su colaboradora Margarete
Steffin, que moriria de tuberculosis. Un barco le llevaria a
Manila, y de ahi a California). La situacion de los exiliados
durante este periodo tampoco seria nada facil, simplemen-
te recordar que tenian que registrarse como “Enemy aliens”
(“extranjeros enemigos”) y que sus vidas estaban someti-
das a controles insoportables. En Santa Monica, Eisler y
Brecht empezaron a reunirse casi a diario, vivian a veinte
minutos en coche. Cada uno tenia que ganar dinero, cada
uno por su lado, en el mercado de Hollywood, como diria
Brecht. Ninguna de las composiciones que Eisler realizo
para los estudios ["Hangmen Also Die" de Fritz Lang (1943),
“None But the Lonely Hearts" de Clifford Odets (1944),
“The Spanish Main" de Franz Borzage (1945), y otras con
Gustav Machate y Douglas Sirk entre otros] le resultaria
un trabajo del que sintiera satisfecho. El libro que escribio
junto a Adorno le serviria para desquitarse de la mala
experiencia: criticaria la incompetencia de los departa-
mentos de musica de Hollywood, el bajo estatus otorgado
al compositor, la estructura rigida de las orquestas. Es por
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este tiempo también cuando Eisler se aproximaria a su
maestro Schdonberg, quien también estaba sufriendo en los
estudios de Hollywood.

Eisler recordaria un dia especial en que Brecht se acerco
a su casa: "Me dio un sobre con unos veinte poemas y
me dijo: 'mira, tal vez haya aqui algo que puedas usar Es
decir, lo habia concebido como propuesta para composi-
ciones. (...) Lo miré, y le dije, ‘Brecht, esto es colosal’, a lo
que preguntd, ‘ide verdad? ;Te parece utilizable?" Brecht
nunca decia nada mas. ‘Brauchbar': ésa fue su formulacion.
Lo compuse inmediatamente y se lo toqué. Estaba muy de
acuerdo” (Schebera, 1998, 180-1). Este seria el inicio de
una de las mas impresionantes desarrollos musicales del
siglo XX, la coleccion de 49 canciones Hollywood, conocida
habitualmente por el titulo de "Hollywood Liederbuch”. A
pesar de que el contexto era muy distinto, Estados Unidos
acaba de meterse en guerra y Alemania sequia al frente de
su expansion fascista, Brecht y Eisler sequian confiando en
la funcion social del arte. Ya no se trataria, no obstante,
de un activismo militante, sino mas bien de la posibilidad
de una vuelta a Alemania poshitleriana, en la que ambos
siguieron creyendo hasta el final. Se dedicarian por ello
a rescatar del pasado una tradicion alemana opuesta al
fascismo, y a crear un arte que sirviera a los futuros ale-
manes para reconocerse a si mismos en otra cosa que el
nazismo. Y, en particular, les parecidé importante recobrar
la tradicion de los Lieder acompanados al piano (Beetho-
ven, Schubert, Schumann, Hugo Wolf) como contraposi-
cion a las canciones nacional-socialistas. En particular, el
"Hollywood Liederbuch" contiene tanto reflexiones sobre
la situacion de los exiliados y la guerra mundial como
recuperaciones de textos clasicos alemanes que se afir-
man como criticas a todo lo que Hollywood representa.
Las canciones dedicadas al exilio estan escritas en una
atonalidad libre, la voz domina en un primer plano, vy el
acompafiamiento del piano se limita a un segundo plano
de apuntalamiento o acentuacion de los momentos impor-
tantes. Pero ninguna de estas canciones estan destinadas
a la inmediatez de la lucha; son, mas bien, observaciones
distantes desde un mundo con el que no coinciden, como
expresaria Brecha en su Diario de Trabajo: "Escribir aqui
lirica, incluso actual, significa: retirarse a la torre de mar-
fil. Es como dedicarse al arte de la orfebreria. Esto tiene
algo de extravagante, estrafalario, torpe. Tal lirica es como
arrojar una botella al mar" (Betz, 1994,180). La musica de
Eisler adquiere distancia, deja que las letras pasen a un
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primer plano y se puedan experimentar conscientemente,
toma elementos musicales de distintas tradiciones y los
monta entre si en una amalgama fascinante (desde las
viejas canciones de lucha, hasta el jazz y el Lied clasico).
Lo interesante de estas composiciones es que, al volver a
la tradicion de los Lieder, por medio de ellas, Eisler recoge
el subjetivismo caracteristico de esta tradicion, pero lo
desfamiliariza, rompiendo cualquier posibilidad de identifi-
cacion por parte de la audiencia, mediante la introduccion
de vacios y elementos parodicos, de recursos musicales y
de imagenes destructoras de la melancolia caracteristica
de esa tradicion. Y es aqui, finalmente, donde el exilio
politico de Eisler y Brecht se podria convertir en condicion
contemporanea por antonomasia: se trata del exilio social
y politico de los individuos que no controlan el destino de
sus vidas porque otras fuerzas mayores lo hacen por ellos,
de la resistencia frente a la asimilacion por parte del mer-
cado. Asi, Eisler: "En esta melancoélica, eterna primavera
de Hollywood le dije a Brecht poco después de que nos
hubiéramos encontrado [...] "Este es el clasico lugar donde
uno tiene que escribir elegias [...]. No se esta impunemen-
te en Hollywood. Sencillamente, hay que describirlo [...]!
Este era el terrible idilio de este paisaje, que en si procede
ante todo del cerebro que rige la especulacion del suelo
[..] Si se suprimiera alli tres dias el agua, volverian a apa-
recer los chacales y la arena del desierto [...] Asi, en este
extrafio y enlucido idilio, una ha de expresarse también
concisamente” (Betz, 1994, 181). El individuo esta exiliado
de lo que le rodea, falto de identificaciones para con su
condicion social, porque lo que le rodea, el mundo en su
conjunto, pertenece a unos pocos, porque la ciudad y el
paisaje han sido concebidos para el entretenimiento y la
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