Mahagonny hos Brecht og Weill

NIELS KRABBE

Whether we are accustomed to mentioning Weill in the same breath as Hindemith or as
Hollinder, as Copland or as Cole Porter; whether we see him as an outstanding German
Composer who somehow lost his voice when he settled in America, or as an outstanding
Broadway composer who somehow contrived to write a hit-show called The Threepenny
Opera during his otherwise obscure and probably missspent Berlin youth; whether we
disagree with both these views and either find evidence of a strikingly original mind at all
stages in his career (but at some more than others), or dismiss him as nothing but a gifted
amanuensis of Bertolt Brecht; whether we think of him as a ’product of his times’ who
had his one lucky strike with Die Dreigroschenoper and apart from that can safely be
forgotten, or whether we believe him to be the creator of a substantial and durable body
of work spanning twenty (or even thirty years); whether we consider him incompetent to
write anything but theatre music, or whether we number several of his non-theatrical
pieces and at least one of his orchestral works among his finest achievements; in short,
whether we feel him to be important or negligible; whether we love his music or detest it,
admire or despise it — we may rest assured that we are by no means alone, and that we
will not need to look far for some eminent authority who shares our views.'

But one thing is certain: whether devoted to Schoenberg or Cole Porter, disposed more
toward Adorno than Virgil Thomson, situated closer to Berlin than to Broadway, ’only
the dull of soul and ear can remain indifferent to Kurt Weill’.?

1. Indledning

De sidste artier har udvist en klar stigning i interessen for Kurt Weill og hans
musik — ikke kun den Kurt Weill, der i Weimarrepublikkens Tyskland 1
samarbejde med Bertolt Brecht skrev samfundsrevsende, venstreradikale veer-
ker, men ogsa den tidlige Kurt Weill, som under indflydelse af nybruddet i den
europiske kompositionsmusik skrev musik, der placerede ham blandt tidens
gvrige unge “avant-garde” komponister som f.eks. Schonberg, Stravinsky og
Bartok, og ogsd den “amerikanske” Kurt Weill, der indrettede sig i Den nye
Verden og skrev succesfulde musicals for Broadway og andre amerikanske
teatre.
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Trods en sidan stigende interesse for Weills musik og trods bestrebelser —
ikke mindst i USA — p4 at ggre hele hans produktion til genstand for en serigs
behandling, er det dog stadig fire-fem vaerker i samarbejde med Brecht, der
stdr i centrum. Trods talrige forsgg pé at rehabilitere musicals som Lady in the
Dark, Street Scene og Love Life, er det Die Dreigroschenoper, Die Sieben Todsiin-
den og Mahagonny, der dominerer europeiske og amerikanske scener og festi-
vals. I det brede publikums bevidsthed er og bliver Weill fgrst og fremmest
komponisten, der pd genial vis formidlede Brechts politiske budskab under
deres korte hektiske samarbejde i drene 1927-1933 ~ uden mdske altid selv at
reflektere sd voldsomt over, hvorvidt han kunne tilslutte sig dette budskab helt
ned i de mindste detaljer.

Fglgende — maéske lidt ”uvidenskabelige”, men dog oplysende — statistik
underbygger denne beskrivelse af Weill-receptionen i dag. I sesonen 1989/90,
en seson, der selvsagt har veeret preeget af de to halvrunde maerkedage i marts
og april 1990 (90-aret for komponistens fgdsel og 40-dret for hans dgd), frem-
stér fglgende top-ti liste over opfgrelser af Weills varker.?

Die Dreigroschenoper: 27 opfgrelser (heraf 11 1 USA)

Mahagonny Songspiel: 12 opfarelser (heraf 8 1 USA)

Die Sieben Todsiinden: 9 opferelser (heraf 5 1 USA)

Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny: 6 opferelser (Los Angeles, Bratislava,
Regensburg, Augsburg, Hamburg samt Firenze; sidstnavnte skulle have ve-
ret dirigeret af Luciano Berio, men han blev erstattet af Jan Latham-Konig).
Happy End: 6 opfgrelser (heraf 3 i USA)

Street Scene: 6 opfgrelser (heraf 2 i Europa)

Der Fasager: 4 opferelser (heraf 1 i USA)

Lady in the Dark: 3 opfgrelser (alle i USA)

Der Zar ldsst sich photographieren: 3 opfgrelser (alle i Vesttyskland)

Der Silbersee: 2 opfgrelser (begge i Vesttyskland)

At Dreigroschenoper kommer ind pa en suveren fgrsteplads kan ikke undre;
brodden og satiren i dette vaerk gar ofte — nu som ved sin farsteopfarelse i 1928
— hen over hovedet pé publikum. Og nér det er tilfeldet, er det kun underhol-
dende og forngjeligt — og si giver det et godt afkast til producenten. Mere
overraskende er det nok, at Mahagonny Songspiel kommer ind som nr. 2. Dog
kan man ikke af de anvendte kilder udlede noget om, hvorvidt disse opfgrelser
er sceniske — som fgrsteopferelsen i Baden-Baden — eller om der er tale om
koncertopfgrelser. Hvorom alting er, fremgér det dog klart af listen, at det er
Brecht-veerkerne, der dominerer: 64 opfgrelser ud af ialt 78 opfgrelser!
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Ogsa de seneste rs plade- of filmfremstgd bekraefter dette billede. I 1989
havde den ny Hollywoodfilm ”Mack the Knife” premiere, produceret af Mena-
hem Golan for *21st Century Film Corporation med bl.a. rocksangeren Roger
Daltrey (gadesangeren) og Raul Julia (MacHeath). Det er nummer tre i r&kken
af filmatiseringer af successvaerket fra 1928.*

Narvaerende artikel er at opfatte som en verkmonografi — eller maske snare-
re en “ide-monografi”. Den forsgger at samle og kommentere empirien om-
kring det, der her er kaldt ”Mahagonny-komplekset” hos Brecht og Weill,
saledes som det opirzeder i udtalelser, digte, sange og musikdramatiske vaerker,
og udrede nogle af de komplicerede tride, som forbinder disse forskellige
udtryksformer. Fremstillingen er disponeret i fire hoveddele: efter en praesen-
tation af selve Mahagonny-ideen og en antydning af Brechts forhold til “det
amerikanske” fglger en omtale af de tre Mahagonny “veerker”, Hauspostille,
Songspiel og opera. Det falder uden for fremstillingens rammer at gd nermere
ind pa de samfundsmassige omstaendigheder bag verkerne, hvor vigtige disse
end méitte vare, ligesom hele det komplicerede personlige forhold mellem
Brecht og Weill kun bergres flygtigt. Disse forhold er neermere behandlet 1 min
artikel om Dreigroschenoper i Musik & Forskning 14.°

2. Mahagonny-ideen

Hvornédr Brecht fgrste gang er kommet ind pd tanken om en fiktiv — quasi
amerikansk — nybyggerby under navnet Mahagonny stér ikke ganske Klart.
Med jevne mellemrum i lgbet af 1920’erne dukker navnet op i digte og dag-
bogsnotater, men hvor meget af dette stof, der oprindeligt er skrevet med
henblik pd en samlet dramatisk fremstilling og hvor meget, der har karakter af
“gvelsesstof” og selvransagelse, lader sig ikke fastsld. Men givet er det, at der
blandt digtene findes adskillige, som man meget vel kunne have forestillet sig
indarbejdet i operaen. I det hele taget giver Brechts omfattende produktion af
digte forud for 1927 et godt indblik i den ideverden, som ligger bag bide
Mahagonny Songspiel og operaen Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, en
ideverden, der er preget af det fra tyverne sa velkendte venstre-radikale had-
keerligheds forhold til USA og den ny fascinerende teknik. Fgrste gang vi
mgder ordet ”Magahonny” hos Brecht er i en enkelt, lakonisk s®tning i et brev
til vennen Arnolt Bronnen fra juli 1923: ”Mahagonny weist alle Bayern aus”.®
Bronnen selv har senere i sine erindringer om samlivet med Brecht fortalt,
hvordan Brecht i 1923 fandt pé ordet, da han si de brunkledte nazister i
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AUFSTIEG UND FALL DER STADT

MAHAGONNY

Oper in zwei Akten

Text von BERT BRECHT
Musik von KURT WEILL

Ein neuer groBer Erfolg in Wien

Linige Pressestimmen :

Der Wiener Tag

Ein Werk wie ,Mahagonny* tithrt mitten hinein in die kiinstlerischen
Probleme des Tages. In dieser Oper ist die Anti-Romantik unserer Zeit
auf eine neue Formel gebracht. Kurt Weill hat fiir diese Ballade den
rechten {Ton. Das Grelle des Stoffes wird mit grellen, harten Klingen
noch gesteigert. Das Brutale mit mitleidsloser Musik noch unterstrichen.
— Das volle Haus war interessiert, es fehite nicht an starkem Beifall. Es
war 'jedenfalls ein anregender Abend, der an der geistigen Struktur
Wiens einiges verindert hat.

Die Stunde
Die Musik von Kurt Weill unterstreicht den phantastischen Pessimismus
dieser Dichtung. Auch er, und er erst recht, wiihlt alle Tiefen auf. Wenn
sich die Katastrophe dieser Zeit in einer Oper spiegeln soll: hier ist sie.
Ein Werk wie dieses Iohnt, fiir die Auffihrenden sowohl wie fiir den
Zuhorer, die Miihe, die daran gewendet wird.

Wiener Aligemeine Zeitung
Die Wiener Auftiihrung der>Oper ,Mahagonny* im Raimund-Theater
konnte fiir Wien ein historischer Tag sein. — Wir wissen schon, daB
Brecht kein Beaumarchais und Weill kein Mozart ist. Aber der ,Figaro*
war einmal eine Revolutionsoper fim Sian kilnstlerischer Evolution. Ob
man die ,Dreigroschenoper und ,Mahagonny“ nach hundert Jahren nicht
auch so beurteilen wird ?

Der Abend
Eine neuartig - lingstvertraute, sentimentalf- sachliche, primitiv -geniale
Musik treibt mit peitschenden Rhythmen einen| Tonfilm vor sich her,
wenn aud jeinen, der diesmal nicht auf der Leinwand, sondern mit
hochst wirklichen Darstellern auf der Bilthne abrolit . .. Mahagonny :
Jazz, Ulk, Theater, fast ein Nidits — und irgendwie geht's doch uns
alle an!

Ansichtsmaterial von der

UNIVERSAL -EDITION A. G.,, WIEN —LEIPZIG

Annonce fra Anbruch, april 1932.
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Miinchen.’ Allerede heraf fremgar det, at Mahagonny-ideen i Brechts bevidst-
hed er en lidt uvirkelig blanding af sméborgerlig nazisme og forestillinger om
livet i pengenes og kulinarismens Amerika.

Det vides ikke, om Brecht straks har set de videre udviklingsmuligheder 1
dette stof, men si tidligt som juli 1924 viser et kort dagbogsnotat, i hvilken
retning hans overvejelser gik: »Pline...Mahagonny-Oper...Mar”.® Han var to
ar forinden blevet gift med operasangerinden Marianne Zoff ("Mar” 1 notatet),
og det er dbenbart til hende, han overvejer at skrive vaerket. Selvom eftertiden
har vaeret — og stadig er — usikker pd, om den ferdige opera bedst lader sig
opfgre med operasangere eller syngende skuespillere (jvf. s. xxx), er den altsd
pa det allertidligste stadium bestemt for en operasanger!

Uanset om Mahagonny oprindeligt har med afskyen for nazisterne at ggre
eller om byen i virkeligheden er et sindbillede pa Berlin, sé ligger den i Ameri-
ka, og hele handlingsgangen og miljget er en udmgntning af Brechts forestil-
ling om det amerikanske — pd godt og ondt, samtidig med at han naturligvis
bygger pa sine erfaringer fra Berlin som storby.

I hans digtning fra 20’erne treeder to temaer staerkt frem: Amerika og storby-
en. En tidlig dagbogsoptegnelse fra drene 1920-22 lyder:

Als heroische Landschaft habe ich die Stadt, als Gesichtspunkt die Relativitdt, als
Sttuation den Einzug der Menschheit in die grossen Stidte 2u beginn des dritten
Fahrtausends, als Inhalt die Appetite (zu gross oder zu klein), als Training des
Publikums die Sozialen Riesenkampfe.’

Arbejdet med Mahagonny finder sted pd et tidspunkt, hvor Brechts tillid til
fremskridtet og hans fascination af Amerika er begyndt at vakle i takt med hans
politiske afklaring. Han havde ellers fglt sig staerkt tiltrukket af farten og
teknikken, den energiske livsstil, sporten (boksning) og dens publikum, det
nye og ukompromitterede, der ikke var tynget af den arhundredgamle europze-
iske arv osv; men han indsi efterhdnden, hvordan det hele gik op i forbrug og
profit — to af Mahagonny-vaerkernes ngglebegreber.

Dem Geld erweisen die Menschen Ehren.

Das Geld wird iiber Gott gestellt.

Willst du deinem Feind die Ruhe im Grab verwehren
Schreibe auf seinen Stein: Hier ruht Geld."’

Dette arbejde bidrager utvivisomt til en afklaring af Brechts forhold til Ameri-
ka; bagsiden af medaljen treeder sterkere og sterkere frem.
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Som pé sd mange andre punkter var Weill ogsé her mindre kritisk. Han
bevarede sin Amerika-begejstring bade for og efter at han endeligt slog sig ned i
USA. I et radiointerview fra 1941 ser han tilbage pa Berlin-3rene:

We liked everything we knew about America. We read Fack London, Hemming-
way, Dreiser, Dos Passos, we admired Hollywood pictures, and American jazz had
a great influence on our music. America was a very romantic country for us."!

Som bekendt er verkformen hos Brecht ikke noget entydigt begreb. I takt med
sin egen politiske skoling og udvikling — og i forbindelse med den strgm af
udgaver af hans vaerker, der kom p& markedet — reviderede han lgbende mange
af sine vaerker. Det er da heller ikke muligt uden videre at opstille en fortegnel-
se over Brechts Mahagonny-sange. Hvad skulle en sddan i givet fald omfatte?
De digte, der under denne titel blev trykt i Hauspostille? De, der indgik i
Songspiel og operaen? Eller de, der overhovedet har med Mahagonny-ideen at
ggre?

I det folgende veelges den sidste lgsning! Her bringes en oversigt over de
digte, som pé den ene eller anden made har tilknytning til Mahagonny-ideen,
idet der dog her ses bort fra digte, der rent faktisk fandt anvendelse i Brechts og
Weills to forestillinger (for disses vedkommende henvises til oversigten
s. 77):

Mahagonnysong Nr. 4 ("Zu den Burschen im gelben Fieber”) {GW III, s. 168;
L&S 101]

Man hefter sig ved forskellen pad ”Gesang” og ”Song” i de to sange med
nummeret ”4” (den anden anfgrt s. 115). Det er ikke ngdvendigvis en tilfeel-
dighed! En af nyskabelserne i samarbejdet med Weill var netop etableringen af
Song-genren med dens serlige praeg af cabaret og refrainsang. ”Song” har ikke
samme valeur som f.eks. "Lied” eller "Gesang”, og fglgelig er et "Songspiel”
som Mahagonny ogs noget andet end et ”Singspiel” som Doktor und Apotheker!
Denne sang har méaske pi et tidspunkt veret teenkt som nr. 4 i Hauspostilles
cyklus af Mahagonnysange.

Det fgrste af digtets tre vers lyder:

Zu den Burschen im gelben Fieber
Hast du dich gelegt, man weiss es
In den heissen Ndchten von Mahagonny
Thre Korper missbraucht statt des Eises.
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Immer deine Beine

Immer nur sagten sie das

Manchem Burschen der seine

War schon wie Gummi, du Aas

Aber wenn du schon nicht wartest, bis mich
deine Krankheit frisst

Warte gefalligst, meine Geliebte, bis mein Hemd
getrocknet ist.

Til begge de her anfgrte ”Mahagonny”-sange er der overleveret skitser til
melodier fra Brechts hénd.

Der Kaugummi-Song ("Hauptsichlich haben viele Frauen auf der Welt nur
Johnny gesehen”. [Brecht GW III, s. 182; L&S 90]

ligesom i Mahagonnygesang Nr. 4 optraeder ogsa her personen Johnny, ”...der
der harteste Mann in Mahagonny war”. Det er hans serkende at han tygger
tyggegummi ved enhver lejlighed ("Doch in allen Lebenslagen kaute Johnny
Kaugummi”) — bide bag sin Browning, nir han er sammen med kvinderne
samt pa dgdslejet!

Det skal nevnes, at i operaens scene 14, i afsnitet “Lieben”, indleder bordel-
vertinden Witwe Begbick sin formaning til kunderne med fglgende bemaerk-
ning: ”Spucke den Kaugummi aus. Wasche zuerst deine Hénde [..]”

PAch in Mahagonny war die Fenny schlecht gestellt” [L&S 73; ikke 1 GW]
Tidligt fragment med skitseret melodi af Brecht.

PAch, Fimmi, kiimmre dich nicht um den Hut” [GW 111, s. 165; L&S 89]
Digtet szttes af L&S uden nzrmere begrundelse i forbindelse med Mahagon-
ny-komplekset. Det skyldes vel dels forekomsten af navnet ”Jimmi”, dels be-
mearkningen om, at Jimmi ikke skal bekymre sig om hatten, thi det er ikke
hatten, der bestemmer manden; dette kan vere en reference til oparaens scene
8, hvor Jim synger sangen “Ich glaube, ich will meinen Hut aufessen”.

”Mittags, da rasierte ich meine Beine” [GW 111, 180; L&S 86]

Ifplge L&S findes digtet pa bagsiden af et blad (Bertolt Brecht Archiv 329/70)
indeholdende et brudstykke af en scene med titlen "Auf nach Mahagonny”.
Regi-anvisningen lyder: ”Erstklassiges Etablissement. Jazzband, rote Beleuch-
tung...Irma vor einem drehbaren Stehspiegel pudert sich, hért auf die Musik
im Hintergrund und singt wie eine Kabarettdiva parodierend den Schlager
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mit”.'? Denne sceneanvisning ligger meget tet op af, hvad der rent faktisk
forekommer i Mahagonny Songspiel under afsyngelsen af *Oh moon of Alaba-
ma”. Om dette scenebrudstykke s& har noget med digtet ”Mittags...” at ggre er
en anden sag. Fragmentet bestir kun af en enkelt kort strofe,'* med den for
Brecht karakteristiske profanering af de (sma)borgerlige vaerdier:

Muttags, da rasierte ich meine Beine
Abends, da sass ich im Ulfergestrauch
Und der Mond stieg hoch.

Mat griinem Scheine

Und er sagte zu mir still und bleich:
Wie er steigt! Wie er steigt!

“Auf nach Mahagonny” [Gr.Berl.Ausg. 2, s. 470]
I ovennavnte kilde navnes det uden yderligere reference, at et tidligt fragment
fra 1921 lyder siledes:

Auf nach Mahagonny

Dort st ein Land entdeckt
Das ist so voller Wonne

Dass dort ein Mensch verrecke.

Fragmentet findes ikke gengivet i nogen af de eksisterende Brechtudgaver af
digtene.

Udover de naevnte digte og fragmenter bestar det egentlige Mahagonny-kom-
pleks af tre veaerker eller veerkgrupper — hver af dem i en rakke forskellige
tilstandsformer:

1. De fem Mahagonny-digte i Brechts fgrste trykte digt-samling fra 1927,
Hauspostille.

2. Mahagonny Songspiel, undertiden kaldet ”Kleine Mahagonny”,'* (i det fol-
gende forkortet til ”Songspiel”)

3. Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (i det fglgende forkortet til ”Maha-
gonny”)

Forholdet mellem disse tre veerker er ganske kompliceret og tilblivelsesproces-

sen beskriver ikke nogen ubrudt linje. Det gelder her, siledes som det ogsé er

tilfzeldet med Brechts og Weills behandling af Dreigroschen-stoffet, at en be-

stemt grundide faester rod i kunstnernes bevidsthed for derefter en reekke ar at

afgive stof og inspiration til bearbejdelser og opstramninger. Men hertil kom-
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An einem grauen Vormittag

Hauspostille Songspiel Opera Versuche

"Vierte Lektion: ”Mahagonnysongs”:

Mahagonny Gesinge”:

Nr. 1 Nr. 1 Nr. 1 Nr. 1

Auf nach Mahagonny Auf nach Mahagonny Aber dieses ganze
Mahagonny

Nr. 2 Nr. 2 Nr. 2 Nr. 2

Wer in Mahagonny blieb Alabama Song Alabama Song

Nr. 3 Nr. 3 Nr. 4 Nr. 4

Wer in Mahagonny blieb

Auf nach Mahagonny

Alabama Song

Nr. 4

Benares Song

Nr. 9 Nr. 9
Ach mit euren ganzen

Mahagonny
Benares song Nr. 5 Nr. 10 Nr. 10
An einem grauen Vormittag | Alabama Song
Nr. 6 Nr. 16 Nr. 16

Dieses ganze Mahagonny

Wer in Mahagonny blieb

Nr. 18 [udeladt]
Benares Song
Nr. 20 Nr. 19

An einem grauen Vormittag

Nr. 20
Nimlich dieses schone
Mahagonny

Nr. 20

Alabama Song

Oversigt over Mahagonnysangenes placering i henholdsvis Hauspostille (udgaven fra 1927), Maha-
gonny Songspiel, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (David Drews klaverudtog) samt teksten,
som den fremtraeder i Brechts Versuche..., Heft 2 fra 1930.
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mer, at allehinde sammenblandinger af songspiel og opera med skiftende styr-
ke af diverse teaterdirektgrer og ensembler er blevet lanceret som nye og
tidssvarende versioner af Mahagonny, til stor forvirring for den, der vil forsgge
at forholde sig til veerkerne som de foreligger fra komponistens og librettistens
haender men ogsa til skade for verkernes almindelige omdgmme. "

Allerede en opstilling af de oprindelige fem Mahagonny-sange, siledes som
de optreeder i henholdsvis Brechts Hauspostille, Songspiel og operaen, viser, at
der ikke blot er tale om en ureflekteret indarbejdelse af fem eksisterende digte i
en musikdramatisk sammenheeng. Bade i1 songspiel og i Mahagonny indtager
digtene en helt central placering, men i henseende til deres raekkefgige og deres
”betydning” i den dramatiske helhed er der igjnespringende forskelle. I skema-
et ses bort fra en nzermere udredning af forskellene ved de forskellige opfgrel-
ser af operaen 1 Leipzig, Braunschweig, Kassel og Berlin i arene 1930-32,
foranlediget af gnsker om a@ndringer dels fra producenterne dels fra Brecht og
Weill. Der ggres alene rede for Mahagonny-sangenes placering i1 de forskellige
trykte udgaver.'

Som det fremgar af skemaet anvender Songspiel de fem digte 1 en fra digt-
samlingen afvigende raekkefglge, siledes at der veksles mellem tysk og engelsk
tekst; hertil kommer et tilfgjet sjette digt, "Dieses ganze Mahagonny”, skrevet
specielt med henblik pd Songspiel.

Indarbejdelsen af disse satser i operaen indebeerer dels pény en ganske radi-
kal omplacering, dels en opstramning i form af udeladelse af visse dele af
digtene. Hertil kommer naturligvis hele spgrgsmélet om de musikalske forbin-
delsestride mellem Songspiel og Mahagonny, som kun vil blive bergrt flygtigt i
denne artikel.

Et eksempel pé disse forhold er den ny rolle, slutsangen i Songspiel (”Aber
dieses ganze Mahagonny”) har fiet i operaen. Den er nu blevet et slags gen-
nemgiende ledemotiv — et memento — placeret i begyndelsen, i midten og i
slutningen, hver gang med visse karakteristiske tekstlige variationer og hver
gang i forskellig musikalsk ikledning. Som Ronald Sanders bemerker i sin
Weill monografi: “[...]the very fact that this, the most solemn song of that
earlier group, is now being placed first is a signal as to the altered nature of the

new Mahagonny”."’

Songspiel, Finale:

Aber dieses ganze Mahagonny
Ist nur, weil alles so schlecht ist
Weil keine Ruhe herrscht
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Und keine Eintracht

Und weil es nichts gibt

Woran man sich halten kann.

Mahagonny — das gibt es nicht

Mahagonny — das st kein Ort.

Mahagonny — das ist nur ein erfundenes Wort.

Opera, scene 1:

Aber dieses ganze Mahagonny
Ist nur, weil alles so schlecht ist
Weil keine Ruhe herrscht

Und keine Eintracht

Und weil es nichts gibt

Woran man sich halten kann.

Opera, scene 9:

Ach, mit eurem ganzen Mahagonny
Wird nie ein Mensch gliicklich werden
Weil zu viel Ruhe herrscht

Und zu viel Eintracht

Und weil’s zu viel gibt

Woran man sich halten kann.

Opera, scene 20:

Namlich dieses schone Mahagonny

Hat alles solange ihr Geld habt

Dann gibt es alles

Weil alles kauflich ist

Und weil es nichts gibt, was man nicht kaufen kann.

Aber dieses ganze Mahagonny

Hat nichis fiir euch wenn thr kein Geld habt

Fiir Geld gibt’s alles

Und ohne Geld nichts

Drum ist’s das Geld nur, woran man sich halten kann.
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Som det fremgdr, er det kun Songspiel-versionen, der har den tilfgjede distan-
cerende og ironiserende bemeaerkning om, at Mahagonny slet ikke findes men
blot er et opdigtet ord. I operaens fgrste scene danner sangen afslutning pa de
tre forbryderes beslutning om at grundleegge paradisbyen Mahagonny; bade
melodi og akkompagnement er kraftigt ndret i forhold til forlegget.

I scene 9, en af operaens ngglescener med hovedpersonen Jim Mahoneys
personlige krise, slutter han sine anfegtelser og skuffelser over livet i Maha-
gonny med den citerede variant, nu til musik som ligger meget tzt op ad
sangen 1 Songspiel, blot transponeret en tone ned. I teksten har Brecht her pé
raffineret vis gengivet digtet i en slags indholdsmessig "omvending”.

Endelig optreder sangen to gange i slutningen af operaen som en slags
konkluderende morale, med en nasten nodetro gengivelse af songspiel-versio-
nens musik (inclusive forspillet).

Sammenligninger af denne art mellem songspiel og opera kompliceres af det
forhold, at der sé at sige ikke er nogen linezr forbindelse mellem de to versio-
ner af Mahagonny. Varkerne er i alt vaesentligt planlagt og skitseret sidelgben-
de med songspil som en slags stilstudie. Dette @ndrer dog ikke ved, at de bgr
vurderes som to selvstendige verker, der af deres ophavsmand blev prasente-
ret som sddanne for offentligheden med tre irs mellemrum.

3. Hauspostille

I 1927 udsendte Brecht sin fgrste trykte digtsamling, Hauspostille; heri forekom
som “Vierte Lektion” de fem "Mahagonnygesinge”.

Ideen om en sédan postil gik helt tilbage til 1921, hvor Brecht allerede havde
samlet tilstreekkeligt materiale til en udgave (dog endnu uden Mahagonny-
sangene). Et enkelt af digtene, "Legende vom toten Soldaten”, skrevet 1918 var
imidlertid sa forargeligt, at forleeggeren ikke turde udsende samlingen; den
makabre historie om, hvordan kejseren pa grund af den ugunstige krigssitua-
tion beordrer en legekommission sendt til kirkegdrden for at grave den dgde
soldat op af graven og sende ham 1 krig igen, var for sterk kost si kort tid efter
Tysklands nederlag i verdenskrigen.

I 1925 forsggte Brecht piny at fi samlingen ud — nu ogsd med de fem
Mahagonnydigte — men stadig uden held. I stedet valgte han at udgive den selv
1 et privattryk i1 25 eksemplarer under titlen Taschenpostille 1 lommeformat,
tospaltet layout og med rgde kapiteloverskrifter — altsammen noget der skulle
lede tanken hen pé reformationstidens lutherske huspostiller. Endelig i 1927
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lykkedes det omsider Brecht at fi en forlegger til at udgive digtene, som
udkom under den nu kendte titel Hauspostille — dog uden privattrykkets typo-
grafiske specialiteter.'®

Luthers Kirchen- und Hauspostille fra 1527 var som navnet antyder en opbyg-
gelig brugsbog, som udlagde teksten for leegfolk ("post illa verba textus” —
“efter disse tekstens ord”). Med sin opbygning i lektioner, sit formanende
forord til leeseren og hele sit indhold er Brechts Hauspostille en tydelig parodi
pé en sddan andagtsbog — eller miske snarere en slags antireligigs venden den
pa hovedet!

Om Mahagonnysangene i fjerde lektion hedder det i forordet:

Die vierte Lektion (Mahagonnygesdnge) ist das Richtige fiir die Stunden des Reich-
tums, das Bewusstsein des Fleisches und die Anmassung. (Sie kommt also nur fiir
sehr wenige Leser in betracht.) Diese konnen die Gesange ruhig mit der Hochstlei-
stung an Stimme und Gefiihl (jedoch ohne Mimik) anstimmen.

Det er altsd fra Brechts hind digte til at synge, og han har da ogsd i et tilleg
forsynet dem med melodier komponeret af ham selv.

Helt fra sin tidligste ungdom i Augsburg yndede Brecht at fremfgre sine

sange til eget guitarakkompagnement. Han var sterkt betaget af den lokale
markedssang, den sikaldte “Bénkellied” — moraliserende og gruopvakkende
sange, som senere skulle inspirere ham til hans allerkendteste digt, ”Moritat
von Mackie Messer”. Men ogsa den ekspressionistiske dramatiker og cabaret-
kunstner Frank Wedekind gjorde staerkt indtryk pd Brecht, og netop blandin-
gen af markedssangens redselsberetninger og Wedekinds absurd-groteske mo-
raliseren praegede den unge Brecht.
Fra broderen Walter Brechts erindringer'® ved vi, hvordan der tidligt blev
musiceret i barndomshjemmet, hvor de to brgdre Walter og Eugen (Bertolts
fgdenavn) spillede klaver, violin og guitar mens forzldrene sang: sentimentale
folkelige sange, ofte med mange vers!. Det blev dog snart guitaren, der blev
Brechts foretrukne instrument, og han blev efterhdnden kendt i byen for sine
fremfgrelser af egne digte til egne melodier. Talrige beretninger fra venner og
svirebrgdre skildrer hans studentikose ungdom, hvor sang og musik helt natur-
ligt indgik pé afggrende vis. Walter Brecht gengiver en vens beskrivelse af
Brechts optreden:

Ey sang nicht schon, aber mit einer hinreissenden Leidenschaft, trunken von seinen
eigenen Versen, Emfallen und Gestalten, wie andere von Wein, und machte die, die
ihm zuhorten, wiederum trunken, wie nur Fugend sein kann.”’
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Han kan f.eks. have afsunget fplgende stemningsfulde skildring:

Fetzt wachen nur noch Mond und Katz,
Die Madchen alle schlafen schon,

Da trottet itber Rathausplatz

Bert Brecht mit seinem Lampion

Wenn schon der junge Mai erwacht,
Die Bliiten sprossen fiir und fiir,

Dann taumelt trunken durch die Nacht
Bert Brecht mit seinem Klampfentier.

Und wenn ihr einst in Frieden ruht,
Beseligt ganz vom Himmelslohn,
Dann stolpert durch die Hollenglut
Bert Brecht mit seinem Lampion®!

Et tidligt repertoire af sdidanne sange findes i en hindskreven samling fra 1918
med titlen ”Lieder zur Klampfe von Bert Brecht und seinen Freunden 1918”.2
Ogsd 1 broderens erindringer findes offentliggjort en tidlig sang med tilhgrende
melodi — endda et af Brechts bergmteste og hyppigst citerede digte, som siden
skulle indgd i Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. Det drejer sig om ”Luzi-
fers Abendlied”, med tekst og melodi dateret 23. september 1918 umiddelbart
efter at brgdrene var vendt hjem fra krigstjeneste, bedre kendt under titlen fra
Hauspostille "Gegen Verfithrung”?® (se nodeeks. 1)

Som det ses af nodeeksemplet er Brechts melodi ikke noget musikalsk mester-
verk, men den har sikkert gjort sig under de rette omstendigheder og med den
rette fremfgrelse. Senere har Brecht-fortolkeren Ernst Busch indsunget digtet
med sin melodi.?*

I Hauspostille udger digtet samlingens ”Schlusskapitel”, hvorom Brecht i
forordet til leeseren har disse bemeerkninger:

Nach der Lektiire der etwas diisteren Lektion von den kleinen Tagzeiten der Abge-
storbenen sollte man das Schlusskapitel dazu lesen. Uberhaupt empfiehlt es sich, jede
Lektiire in der Hauspostille mit dem Schlusskapitel zu beschliessen.

Vi skal senere vende tilbage til dette digt og dets placering i Mahagonny.
Som neevnt har Brecht skrevet melodier (uden akkompagnement) til samtli-
ge fem Magahgonnysange og ladet dem trykke i nodebilaget til Hauspostille -
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Nodeeks. 1:

‘Luzifers Abendlied’ fra 1918; tekst og musik af Brecht.

her igvrigt under titlen Mahagonny-Lieder!® Han var ikke nogen skolet kom-
ponist eller nodeskriver og mange af hans melodier er ganske primitive bade i
notationen og i den musikalske substans. De er ikke uden effekt, nir man
medtenker opfgrelsesomstendigheder og funktionssammenhenge! En ting
kan dog undre; nir man betenker den store interesse for jazzen, som igvrigt
preegede tiden (jvf. nedenfor), er det pafaldende at Brecht tilsyneladende slet
ikke forholder sig til denne nye musikkultur, hverken i sin egen musik eller i
sine udtalelser igvrigt. Bortset fra et par nedladende bemerkninger virker han
faktisk totalt uinteresseret i denne vigtige kulturfaktor.?

Jeg har i anden sammenh®ng®’ gjort nermere rede for, hvordan visse
Brechtforskere har villet tillegge Brechts kompositionsvirksomhed en mere
vidtreekkende betydning, end den nok kan bere; hvordan man har haevdet, at
det i virkeligheden er Brecht, som er ophavsmand til mange af de melodier,
som Weill siden er blevet bergmt for.

I denne forbindelse er huspostillens fjerde Mahagonnysang, ”Alabama
Song” et velkendt eksempel. Ingen, som hgrer Weills musik til denne sang som

83



¥ ' Y ' 'il H I'I 1”4 ~. 11 ' Y I ]
Oh, showus the way to the next whis-ky bar, Oh, don'ask why.
2 — % — A — ; a—
1 r 5 e 1
1 IV 174 I ) w i " { 7 4 o 7 T i 4 I &
gi T | ABLANE1 1 1 14 r—r t r—
Oh, don'usk why. for we must find the nextwhisky bar, for if we don'dind
¢ A } — A X T —— n
'll y l'l 11 }l 1 ' 'il lrl L'I 1 l'l - i 1
the next whis-ky bar I tell you, I tll you, I ell you: we must die!
¢ r f . t T : . ,
r—r |5 17 ——F—to ;
i 1 i = { 1 f % 1 i { 1 3
Oh show us the way to the next whis-  ky bar ,
o) | } I It I
b 4 1 b T T T 1 1 1 T )| 1 ]
T T T I T T T ¥ P__'_@
2ol | 14 1 &
P Al I ) S K 1= T 1
% I 4 1 4 T "ﬂ © 14 L4 1 4 o 1 1
oh don't ask why, oh don‘t ask why, for we  must
f 3 } 4 I !
b 4 1. e T 1 T e T 1 1
) I /2 1 1 ¥ 1 1 I 7 r 2 2 |
11 2 11 1 Za ) . r 4 1 1 1
I 1 17 1 T | - 1 ) | 1 )8 1
1 1 T T T T T T 1 1
find the next whis- ky  bar, for if we don't find the next whis- ky
Vol It I I I I i |
— T 1 T T 1 T 1 I 1 1 1 L ]
I It 1 1 I ne It 1 1 ¥ 1 1 T 1 1 |
s o T y_§ | . r & ) - 1 0 | r. o1 r ]
bar , I tell you we must die! I tell you we must
o] I | | ) il I | |
)’ 4 T I { 1 I T 8 1 N, + T i 1 1 - I N
diet 1 wll  you, I wll  you, I tell you we must diel

Nodeeks. 2 og 3:
Verset fra ‘Alabamasong’; musik fra Hauspostille af Brecht (eks. 2) og fra Mahagonny af Weill (eks.
3).

den optraeder i Songspiel og operaen, kan veare i tvivl om, at de motiviske ideer
stammer fra Brechts melodi her i Hauspostille — eller hvem der nu har kompo-
neret den (se nodeeks. 2 og 3). Noget tyder nemlig pa, at Brecht har faet hjelp
til denne og andre af sine melodier fra sin fgrste musikalske medarbejder, den
unge tidligt afdgde komponist Franz S. Brunier!?®

Selv kommenterer Weill dette forhold i sin artikel om “det gestiske” i musikken
fra 1929. Efter at have citeret Brechts omkvad skriver han:

Man sieht: das ist nicht mehr als eine Aufzeichnung des Sprachrhythmus und als
Musik iiberhaupt nicht zu verwenden. In meiner Komposition desselben Textes ist
der gleiche Grundgestus gestaltet, nur ist er hier mit den viel freieren Mitteln des
Musikers wirklich “komponiert”. Der Song ist bei mir ganz breit angelegt, schwingt
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Nodeeks. 4:

Brechts melodi fra Hauspostille til ‘Benares Song’.

melodisch weit aus, ist auch rhytmisch durch die Begleitungsformel ganz anders
Sfundiert — aber der gestische Charakter ist gewahrt, obwohl er in einer ganz anderen
Erscheinungsform auftritt.”’

Ogsé Brecht har — indirekte — udtalt sig om disse sange. I et notat i hans
Arbeitjournal fra august 1938 finder vi fglgende bemeerkninger:

[...] beinahe auf jedem Feld habe ich konventionell begonnen. In der Lyrik habe ich
mit Liedern zur Gitarre angefangen und die Verse zugleich mit der Musik entwor-
fen. Die Ballade war eine uralte Form, und zu meiner Zeit schrieb niemand mehr
Balladen, der etwas auf sich hielt.[...] Der Song, der nach dem Krieg wie ein
Volkslied der grossen Stadte auf diesen Kontinent kam, hatte, als ich mich seiner
bediente, schon eine konventionelle Form. Ich ging aus von dieser und durchbrach sie
spater [...]%

I den sidste af de fem Mahagonnysange, Benares Song, har Brechts virknings-
fuldt stillet versets parafrase over den martialske ”There is a Tavern in the
Town” over for omkveaedets mere sentimentalt udholdte melodik — et trek som
ogsé Weill senere udnytter i sin version (se nodeeks. 4).

Med Hauspostilles ”Vierte Lektion: Mahagonnygesiange” havde Brechts Maha-
gonny-ide for alvor sldet rod. Der skulle dog en ”rigtig” komponist til, fgr den
kunne overfgres til det mere pretentigse musikdramatiske medie!
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4. Mahagonny Songspiel

Mahagonny Songspiel var det fgrste resultat af det bergmte, frugtbare, pro-
blemfyldte, gnistrende og forholdsvis kortvarige samarbejde mellem to af Wei-
marrepublikkens betydeligste kulturpersonligheder, Bertolt Brecht og Kurt
Weill. Der er vistnok ikke helt klarhed over, hvornér de fgrste gang madte
hinanden, men Weills begejstrede bekendelse til den unge dramatiker Brecht
kan laeses i to omtaler af skuespillet ”’Mann ist Mann”, som Weill skrev i sin
egenskab af journalist pd bladet Der deutsche Rundfunk i marts 1927. Her
omtaler han stykkets radiopremiere i1 Berlin som [...] das neuartigste und
stirkste Theaterstiick unserer Zeit {...]”, og forfatteren selv betegnes som
”[....einer] der fithrenden jungen Dramatiker [...] ein wirklicher Dichter, [der]
mit kithnem Griff und mit wundervoller Einfiihlungskraft einen wesentlichen
Teil aller Sendespielfragen seiner Losung entgegengefiihrt.”*! Det var derfor
nerliggende for Weill at henvende sig netop til Brecht med henblik pa et
samarbejde omkring den kortopera, som han havde faet opfordring til at skrive
til opfgrelse ved Baden-Baden festspillene 1 sommeren 1927.

Resultatet af henvendelsen blev Mahagonny Songspiel, der som navnt samti-
dig dannede indledningen til de fglgende seks érs samarbejde med en rekke af
20’ernes og 30’ernes betydeligste musikveerker til fglge: foruden Mahagonny-
veerkerne kan som de vigtigste nevnes Vom Tod im Wald (ballade for bassanger
og 10 blasere, 1927) Die Dreigroschenoper (1928), Das Berliner Requiem (kanta-
te for tenor, baryton, mandskor og blesere, 1928), Der Lindberghflug (1eerestyk-
ke, 1929), Happy End (Komedie med musik, 1929) samt Die sieben Todsiinden
(ballet m. indlagt sang, 1933).

Baden-Baden

Forsteopfarelsen af Mahagonny Songspiel fandt sted den 18. juli 1927 ved den
forste af de ”Kammermusik-Tage”, der i &rene 1927-29 blev afholdt i den
sydtyske by Baden-Baden.?? Disse Kammermusik-Tage var en direkte videre-
fgrelse af en tilsvarende festival i Donaueschingen. Her havde man siden 1921
regelmassigt holdt musikfestival med det erklerede mal at fremme den ny
musik. Faktisk var Donaueschingen Musiktage det fgrste mere betydelige fo-
rum i mellemkrigstidens Tyskland for den ny musik, hvilket allerede fremgér
af festivalens officielle betegnelse: "Kammermusik-Auffithrungen zur Forde-
rung zeitgenéssischer Tonkunst”.** Selvom der bestod et vist modsetningsfor-
hold mellem wienerskolen og ledelsen i Donaueschingen — og det vil reelt sige
Ernst Krenek, Paul Hindemith og Alois Haba — gav koncertene i Donaueschin-
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Weill og Brecht under musikfesten i Baden-Baden. Samtidig tegning af Benedikt Dolbin.

gen og senere i Baden-Baden dog plads for et bredt udsnit af samtidens musik —
ogsd musik af Schonberg og hans elever. Kurt Weill fik ikke opfgrt musik her,
men dramaturgen Hans Curjel, som spillede en afggrende rolle i forbindelse
med de forskellige opfgrelser af Songspiel, haevder i sine erindringer om Weill,
at hans navn blev nevnt blandt andre fremtreedende avantgardister her i Do-
naueschingen.> En serlig aura udgik fra Donaueschingen og Baden-Baden i
kraft af den bevigenhed som det ansete wiener-forlag Universal Edition udviste
over for meget af den spillede musik.

Pudsigt nok, nir man betenker tid og sted, var Donaueschingen-festspillene
underlagt en form for fyrsteligt macenat, som selv i begyndelsen af dette
drhundrede mé have forekommet lidt altmodisch. Initiativ og gkonomiske res-
sourcer udgik fra en af Tysklands rigeste meend, fyrst Egon Fiirstenberg — efter
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sigende i en blanding af ideelle og mere profitorienterede interesser. En sddan
fyrstelig blastempling af festspillene passede en komponist som Schénberg. Da
han i 1924 af Egon Fiirstenberg selv var blevet bedt om at lede opfgrelsen af sin
”Serenade” ved de kommende Donaueschingen festspil, skrev han — med en
blanding af ydmyghed og dndshovmod - fglgende betragininger til fyrsten:

Das herrliche Unternehmen in Donaueschingen habe ich lange schon bewundert;
dieses Unternehmen, das an die schonsten, leider vergangenen Zeiten der Kunst
gemahnt, wo der Fiirst sich schiitzend vor den Kiinstler gestellt und dem Pébel
gezeigt hat, dass die Kunst, eine Sache des Fiirsten, sich gemeinem Urteil entzieht.
Und nur die Autoritat solcher Personen vermag, indem sie den Kiinstler teilnehmen
ldsst an der Sonderstellung, die eine hohere Macht gegeben, diese Abgrenzung allen
bloss Gebildeten und Hinaufgearbeiteten sinnlich fasslich vorzufiihren, und darzu-
tun den Unterschied swischen Gewordenen und Geborenen; zwischen denen, die
mittelbar zu ener Stelle und Tatigkeit gelangt, und denen, die unmittelbar dazu
geboren sind.>

Schonberg ville neppe have billiget eftertidens antydninger af, at ogsa promo-
veringen af glsalget fra det fyrstelige bryggeri var med 1 Egon Fiirstenbergs
overvejelser omkring rollen som macen for den ny musik!

Som nzevnt rykkede festivalen i 1927 fra Donaueschingen til Baden-Baden
stadig med Hindemith som fgrende musikalsk rddgiver. Ogsa han skulle kom-
me til at arbejde sammen med Brecht i Baden-Baden. I 1929 var et af festival-
temaerne lerestykket og Hindemith satte musik til to sddanne Brecht-tekster,
Der Lindberghflug®® og Das Badener Lehrstiick vom Einverstindnis. Samarbejdet
mellem Hindemith og Brecht skulle dog snart vise sig at vere uholdbart.

Det forste dr i Baden-Baden markerede straks, at ledelsen for festivalen
gnskede at fastholde niveauet fra Donaueschingen; af uropfgrelser kan naevnes:
Alban Bergs Lyrische Suite,”” Bartoks Sonate for klaver og Eislers kantate Tage-
buch op. 9. Flere af koncerterne var som navnt bygget op efter bestemte
temaer. En af tema-koncerterne omhandlede film og musik,*® en anden "Kort-
opera”, og sammen med tre andre yngre komponister var Weill blevet bedt om
at bidrage til Kammermusikdagene med en sddan kortopera. Resultatet af
henvendelsen blev fplgende fire verker:

Ernst Toch, Die Prinzessts auf der Erbse
Darius Milhaud, L’Enlévement d’Europe
Paul Hindemith, Hin und zuriick

Kurt Weill, Mahagonny
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Blandt disse fire veerker var Mahagonny Songspiel med sine 25 minutters
spilletid ubetinget det lengste.

Zeitoper

Alle fire veerker er pd en eller anden mdade udtryk for tidens almindelige
mistillid til den overleverede operagenre, og alle stdr de i en vis forbindelse
med et af Weimartidens slagord, Zeitoper.**

Mahagonny songspiel er ikke en Zeitoper i ordets egentlige betydning, men
den er i hgj grad udsprunget af den @stetik og ideologi, der 13 bag dette
slagord.

Udtrykket blev vistnok tidligst brugt om Ernst Kreneks opera Fonny spielt
auf, opfert i 1927, og allerede aret efter er det si meget sldet an, at Weill bruger
det som titel p en af sine artikler i Melos.*! Der er naturligvis tale om en
afsmitning fra begreber som Zeitgeist og Zeitstiick, der begge signallerer en
bekendelse til tiden her og nu. Zeitoper stér siledes i et klart modsatningsfor-
hold til den overleverede, etablerede opera med dens behandling af de eviggyl-
dige veerdier og relationer. Genren kan karakteriseres gennem en rakke nggle-
begreber som tempo, dagligdag, maskinfascination, "neue Sachlichkeit”, nuti-
dighed, jazz, fremskridtstro o.lign. Iblandet denne tro pd de moderne tider
ligger samtidig en vis social og politisk satire. Man kan i denne forbindelse
minde om, at hovedpersonen i Jonny spielt auf er farvet!

Teatermaessigt star formen i geeld bade til kabaret’en og til de nye teateride-
er, som de udmgntede sig hos Erwin Piscator. Blomstringstiden for denne
form for musikdramatik falder karakteristisk nok i drene 1924 til 1929, netop
de ar, hvor en vis behersket tro pd republikkens fremtid var fremherskende
begrundet i gkonomisk og politisk stabilitet. Dette fik et afggrende knak med
verdenskrisen i oktober 1929 — og dermed mistede samtidig Zeitoper sin beretti-
gelse.

[ ovennzevnte artikel, Zeitoper, skrevet pa foranledning af opfgrelsen af Ma-
hagonny Songspiel, gar Weill i rette med den slagordsagtige brug af udtrykket.
Han fastslér, at det ikke blot er gjort med at satte vor egen tids livsomstendig-
heder i centrum under indragelse af de velkendte begreber "Tempo des 20.
Jahrhunderts” og "Rhythmus unserer Zeit”. Efter at teatret er befriet for den
tyngende arv og de tekniske midler for en opblgdning er tilvejebragt, skriver
Weill, er det ikke tilstreekkeligt blot at fremstille tingene pé scenen som pa et
fotografi; fgrst i spejlbilleder — konkavt eller konvekst, forstgrret eller formind-
sket — kan virkeligheden tages under behandling p4 scenen. Men i modsatning
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til den mere vulgzere udlegning af genren plaederer Weill for, at operaen ogsa
fremover behandler ”store emner”:

Es steht ausser Zweifel, dass diese Verarbeitung grosser Stoffe unserer Zeit in der
Oper zundchst einmal nur aus der Zusammenarbeit eines Musikers mit etnem zumin-
dest im Nrveau gleichwertigen Vertreter der Literatur hervorgehen kann.[...]

Die grossen Stoffe erfordern fiir ihre Darstellung in der Oper die grosse Form. Fe
breiter und gewichtiger die Anlisse zum Musizieren werden, um so grosser wird die
Bedeutung, werden die Entfaltungsmoglichkeiten der Musik in der Oper. Das neue
Operntheater, das heute entsteht, hat epischen Character. Es will nicht schildern,
sondern berichten. Es will seine Handlung nicht mehr nach Spannungsmomenten
formen, sondern es will vom Menschen erzdhlen, von seinen Taten und dem, was thn
dazu treibr.?

Her er Weill endnu pa linje med Brechts teaterteorier. Senere skulle det vise
sig, at denne enighed ikke kunne vare ved.

Modtagelse
I programmet fra farsteopferelsen i Baden-Baden kunne man lese fglgende
provokerende note:

In seinen neueren Werken bewegt sich Weill in der Richtung jener Kiinstler aller
Kunstgebiete, die die Liquidation der gesellschaftlichen Kiinste voraussagen. Das
kleine epische Stiick ”Mahagonny” zieht lediglich die Konsequenz aus dem unauf-
haltsamen Verfall der bestehenden Gesellschaftsschichten. Er wendet sich bereits an
ein Publikum, das im Theater naiv seinen Spass verlangt.®

Nok var Baden-Baden festspillene centrum for ny musik, hvor man matte vaere
indstillet p4 at musikken bevagede sig bort fra den slagne landevej. Men
alligevel blev det traditionelle festspilpublikum rystet ved opfgrelsen af Maha-
gonny Songspiel. Ny musik i en boksering var ikke hverdagskost. Helt galt var
det naturligvis géet, sifremt Brechts oprindelige ide om to nggne kvinder pé
scenen var blevet realiseret! Ogsd uden dem var der nok at forarges over.

Morgenzeitung und Handelsblatt Baden-Baden beretter to dage efter begiven-
heden:

Den Kammeroperabend am Sonntag umwehte der Reiz einer grossen “Opernpre-
miére”. Leicht gespanntes, durch die vorhergehenden Konzerttage angeregtes inter-
nationales elegantes Publikum, die Spitzen der Behiorden des Landes und der Stadt,
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Fiirstlichkeiten, viel Presse und Fachleute fiillten Range, Logen und Parkett und so
eine gewisse prickelnde Erwartung durchzitterte von der Biihne her den Raum; was
werden wir sehen und horen?

Efter en forholdsvis “neutral” omtale af Tochs og Milhauds verker fortsztter
anmelderen:

Das nun folgende Songspiel nach Texten von Bert Brechts ”Mahagonny”, von Kurt
Weill in Musik gesetst, muss eine seriose Kritik ablehnen, und zwar hauptsdchlich
des Textes und der Gesinnung wegen. Zwar halt Herr Brecht den Leuten thren
Zeitspiegel entgegen und sagt, so seid ihr, ordinare, sinnlose Niggersongs kann man
Euch bieten, man kann Euch sagen, der Mond ist griin, mit einem Nichts kann man
Euch Geist vortauschen und mit Euren heiligsten Gefiihlen kann man ruhig Schind-
luder treiben, die Dekadenz feiert Triumphe! Aber, da ist ein Denkfehler, Herr
Brecht! Nicht zu vernichten, sondern “aufzubauen” sind wir da. [...] Selbstver-
standlich kann niemand die Wirkung der spriihenden, virtuos und mit grossem
Konnen gemachten burlesken Musik Weills abstreiten. Man wird von dem eigenwil-
ligen Rhythmus fasziniert und mitgerissen. Schade, dass es ein Versuch am untaugh-
chen Objekt ist.[...] Im Parkett gab es ein Tohuwabohu. Die einen klatschten, die
anderen pfiffen, erregte Meinungsdusserungen wurden laut [...J H

Badeblatt der Stadt Baden-Baden (18.7.1927) viser hel anderledes forstaelse for
varkets kvaliteter, og anmelderen Hans Wilfert forsgger si at sige at forstd
forestillingen pa dens egne premisser: som et udtryk for storbylede og en
lengsel efter udfrielse. ”Das Stiick ist zeitentschlossen und nur hiésslich und
gemein, weil die Zeit hisslich und gemein ist”. Derfor er det "sandt”, og derfor
mé anmelderen give Mahagonny “aftenens palmer”.

Sa forstdende var komponisten Aaron Copland ikke. Tvaertimod trddte han
med sin vurdering af Mahagonny Songspiel helt ved siden af:

The chamber opera which aroused most discussion was Kurt Weill's Mahagonny
(accent on the third syllable, please!). A pupil of Busoni’s, Weill is the new enfant
terrible of Germany. But it is not so easy to be an enfant terrible as it used to be
and nothing is more painful than the spectacle of a composer trying too hard to be
revolutionary.®

En sddan vurdering er bade usaglig og urimelig — og egentlig ogsa lidt ubega-
vet! Intet 13 Weill fjernere end et gnske om at vaere revolutionzr og anderledes
for dets egen skyld. Som fremheevet i nervaerende artikel drejer det sig for
Weill om musikdramaet — dets indhold og dets funktion.
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Versioner

Det bidrager ikke just til klarheden omkring autentisk og ikke-autentisk i hele
Mahagonny-komplekset, at Mahagonny Songspiel siden 1927 er blevet fremfgrt
i adskillige versioner — med og uden komponistens billigelse — heraf 1 hvert fald
to af dem foreviget pd grammofonplade. Karakteristisk for flere af disse @n-
drede versioner er det, at de narmest er at betragte som en slags mellemting —
eller méske snarere en sammenblanding — af de to "rene” forestillinger, Song-
spiel og Mahagonny. I en vis forstand kan man vel neesten tale om form for
nivellering mellem disse to yderpunkter: ingen af dem har svaret til de genrefor-
ventninger man har haft, kanterne har si at sige varet for skarpe, og fgrst
gennem en afslibning af disse kanter fremkommer et produkt, som er gang-
bart. I hvert fald er det pafaldende, at Songspiel tilsyneladende ikke har vaeret
opfert i sin oprindelige skikkelse mellem 1927 og 1969. Medvirkende til dette
har naturligvis varet, at veerket i kraft af operaversionens premiere 1 1930
matte komme til at fremstd som en slags forstudie — et synspunkt som Weill
selv bidrog til med sine udtalelser om disse forhold, sddan som vi f.eks. mgder
dem i et interview i New York Times fra 1935 i anledning af en planlagt
opfgrelse af Franz Werfels og Weills bibelske drama Road of Promise;* pa
anmelderens spgrgsmél om, hvorvidt skraekeffekterne i Mahagonny Songspiel
skulle opfattes spotsk (“sardonic”), svarer Weill:

The "Mahagonny” of 1927 was a mere sketch, differing completely from the opera of
the same name, given its premiere at Leipzig in 1930. The early sketch reflected the
effects of the horrors of war, which we had witnessed, and which we wanted to
throw off in a cynical manner. That was only a pausing phase. This first "M ahagon-
ny” was merely an attempt to invent a new style for use in the larger work, in which
the atrocities referred to were eliminated. Bert Brecht, the librettist of ”Mahagonny”
and I had a moral idea as the background of that opera, namely, that a city given
over to pleasure must perish, which ts hardly sardonic.”

Nir alt kommer til alt var det nu nok dette sardoniske, der var rsagen til de
forskellige opblpdninger af verket. Dertil kommer, at forholdene yderligere
kompliceres af usikkerheden omkring det overleverede kildemateriale.

Her skal ikke opstilles en komplet fortegnelse over opfgrelser af Mahagonny
Songspiel siden 1927 men blot omtales et par af de mere markante og i recep-
tionshistorisk lys betydningsfulde bearbejdelser.

Den fgrste genopfarelse efter den legendariske Baden-Baden premiere fandt
sted i Paris i december 1932. Her arrangeredes i Salle Gaveau en privat Weill-
aften for et yderst prominent publikum, hvori bl.a. befandt sig Stravinsky,
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Cocteau, Picasso, Milhaud, Honegger, André Gide og Auric. Programmet
bestod af Weills og Brechts lerestykke Der Fasager samt Songspiel, udvidet
med en rekke “numre” fra operaen, angiveligt for at give sangerne — ikke
mindst Lotte Lenya — noget mere at bestille. I sine erindringer om Kurt Weill
fastslar Kroll-operaens dramaturg, Hans Curjel, at bearbejdelsen var foretaget
af Weill selv,* hvilket ogsa bekraftes af David Drews beskrivelse af det overle-
verede partitur fra denne opfgrelse.* Denne sikaldte “Pariser-version” blev
aret efter gentaget 1 London og Rom.

I 1950, f4 maneder efter Weills dgd, foranledigede Hans Curjel pany en
opfgrelse — dennegang ved biennalen i Venedig i sommeren 1950 — efter sigen-
de for mere end 2000 tilhgrere. Ogsi her var det "Pariser-versionen”, der blev
anvendt, nu yderligere suppleret med keerlighedsduetten ("Kraniche-Duet”)
fra operaens 14. scene (senere flyttet til scene 19.). Denne opfgrelse blev ifglge
Drew realiseret mod Weills udtrykkelige gnske.*

Nar netop Hans Curjel, der i 20’erne som navnt var dramaturg ved den
bergmte Kroll-opera i Berlin, har spillet en si stor rolle i forbindelse med
produktionen af en mere ”populaer” scenisk version af Mahagonny Songspiel,
kan det skyldes, at han tilsyneladende ikke rigtigt brgd sig om operaen Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny; han var faktisk med til at forkaste den, da den i
1929 blev indsendt netop til Kroll-operaen med henblik pa opfgrelse. I sin
Weill-artikel fra 1970 har han fglgende at sige om operaen:

Es waren zu viel Ideen hineingesteckt worden, die wirkungsvoll sein sollten, das
Ganze war in die Linge gezogen, die Szenen ausgewalzt, kinstlicher Humor hinein-
gesteckt und musikalisch schien mir vieles zu dick. Auf der anderen Seite gab es den
wirklich unsterblichen Song ”Denn wie man sich bettet, so liegt man” und vor allem
das Duett von den ”Kranichen” fiir Sopran und Tenor, das zum Schinsten, wagen
wir das Wort, zum Tiefsten gehort, was sowohl Brecht als auch Weill geschrieben
haben.”!

Den kendteste — og vel ogsd mest berygtede — bearbejdelse af Songspiel er ”Das
kleine Mahagonny”, som blev lanceret af det kendte Brecht ensemble, “Berli-
nerensemble” under Helene Weigels ledelse i anledning af Brechts 65 ars
fadselsdag. Premieren fandt sted ved ”"Brecht Abend Nr.2” i februar 1963, og
ved den tredje opfarelse — kombineret med en raekke studieoptagelser — blev
forestillingen indspillet pa plade.’> Gennem denne indspilning og forskellige
geesteforestillinger i Europa opndede netop denne forestilling status som en
slags autoriseret Songspiel-version. Der er sikkert meget af Brechts dnd ind-
holdt 1 den — men ikke meget af Weills! Forestillingen lanceres af Berlineren-
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semblet sdledes: "Brecht/Weill *Das kleine Mahagonny’ nach dem Songspiel
von 1927 in der Bithnenfassung des Berliner Ensembles”. Scenografien med
bokseringen fra Mahagonny Songspiel er gennemfgrt i samtlige 11 scener, mens
Caspar Nehers kempeprojektioner samt den amputerede tekst er taget fra
operaen. Dette er yderligere suppleret med en reekke nydigtede talte indlednin-
ger til hver enkelt af scenerne, der med en bastant reference til Baden-Baden
scenografien, kaldes “runder”.

I det ledsagende pladehzfte beskriver regissgrerne Manfred Karge og Matt-
hias Langhoff, hvilke overvejelser, der ligger bag deres bearbejdelse. De frem-
haver, hvordan Brecht i drene efter operapremieren i 1930 ofte selv gav udtryk
for, at hans intentioner gik tabt pd grund af hele det apparat som et traditionelt
operahus matte s&tte i veerk for at opfgre Mahagonny; hvordan han opfordrede
til, at man forsggte at lave en mere skuespillervenlig version, og endelig,
hvordan det utilstreekkeligt overleverede kildemateriale fra Baden-Baden 1927
tvang dem til at gd andre veje:

So entschlossen wir uns, eine neufassung — DAS KLEINE MAHAGONNY -
herzustellen, die die Geschichte der vier Manner, die nach Mahagonny ziehen,
nacherzdhlt und von Schauspielern musikalisch bewdaltigt werden kann.

Die Neufassung benutzt (bis auf den Benares-Song) alle Songs des Ur-Mahagonny,
lehnt den Schluss-Chor an den Text der Oper an, enthiilt weitere Texte des Librettos
und einige Lieder und Chore aus der Oper, verwendet Rekonstruktionen, die an-
hand von Erinnerungen Elisabeth Hauptmanns und Helene Weigels von der Baden-
Badener Urauffiihrung gemacht wurden. Der Text des Ansagers wurde neu geschrie-
ben. Die Musik instrumentierte Hans-Dieter Hosalla fiir das Orchester des BERLI-
NER ENSEMBLE *

Tydeligere kan dette underlige misk-mask ikke beskrives! Det kan tilfgjes, at
store dele af dialogen ordret stammer fra operaen — men i Berlinerensemblets
fremfgrelse ikke sunget, men talt! Det gelder f.eks. ogsé et af operaens lyriske
hgjdepunkter, den sdkaldte "Kranische Duett”, sunget af de to hovedpersoner
Jim Mahoney og Jenny. Som talt dialog bliver duetten i bedste fald patetisk — i
veerste fald komisk!

End ikke Brecht selv har vist forestillet sig, at hans libretto skulle fremfgres
uden musik; eller er det blot Brecht-vogternes made at drage den yderste
konsekvens af spliden mellem digteren og komponisten om hvad der var vig-
tigst, teksten eller musikken.

I det fglgende gives en oversigt over den tekstlige sammenstilling af ”Kleines
Mahagonny”:
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Das Kleine Mahagonny Aufstieg und Fall

Prolog, Griindung scene 1, 13

der Stadt Mahagonny

1. Runde, Die Haifische -2

2. Runde, Auf nach Mahagonny -4

3. Runde, Ankunft -5,6

4. Runde, Fressen - 13

S. Runde, Lieben — 14 (talt dialog i hele ”Kraniche
Duett”)

6. Runde, Einlage — 9 (kun indl.)

7. Runde, Boxen - 15

8. Runde, Saufen - 16, (17), 16

9. Runde, Die Hinrichtung - (18), 19

Epilog —~ (20) = operalibrettoens version af

Songspiels afsluttende digt.

De enkelte "runders” lan fra operaen er ofte bide forkortet og lettere andret.
Generelt om dette tekstudvalg geelder det, at alt i opera-librettoen, som handler
om byen Mahagonnys grundleggelse og fald er udeladt (scenerne 3, 7, 8 og 9);
dette geelder fglgelig ogsa hele den vigtige del, der omhandler taifunen og dens
indflydelse pA Mahagonny-moralen (scene 10-12). Ikke mindst sidstnavnte er
medvirkende til at ggre “handlingen” i ’Kleines Mahagonny’ meningslgs; ope-
raens udvikling frem mod det nye slogan

Vor allem aber achtet scharf
Dass man hier alles diirfen darfst.
(scene 13)

lades ude af betragtning derved, at ’Kleines Mahagonny’ bringer netop dette
motto allerede i prologen! Berliner ensemblets version har siledes med sin
amputerede opera-opfgrelse, fremfgrt som en udvidet Songspiel-version, ele-
gant gdelagt begge veerker! Tilbage er blevet den rene farce, og at dgmme efter
ensemblets pladeindspilning er det ogsd som sidan, Berliner publikummet
reagerede pa forestillingen i 1963.

Hvad sd med musikken. Som allerede naevnt kunne heller ikke den for lov at
passere uantastet, men matte ominstrumenteres af den musikalske leder Hans-
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Dieter Hosalla. Det er sandsynligt, at Brecht ville have veret tilfreds med
teksten; men hvad musikken angér, ville Weill utvivisomt have meldt fra. Der
er intet tilbage af hans karakteristiske karske instrumentation. Selvom man
stadig kan genkende Weills musik bag den nye iklaedning, er det snarere en
grov karrikatur end en nznsom bearbejdelse.

Ogsé udfgrelsen er et problem. I de forskellige "songs” gar det an, men i de
gvrige musikalske 14n fra operaen bliver resultatet katastrofalt, fordi kravene til
sangerne mé skrues ned og musikken indrettes herefter. Her er nermest tale
om en slags discount-opera, som far et ufrivilligt humoristisk anstrgg.

Der er kort sagt hverken hoved eller hale pd denne forestilling, og den
omtales kun her, fordi den i kraft af Berlinerensemblets og Helene Weigels
berettigede gode rygte fremstar som den autentiske “kleine Mahagonny”** - og
sd fordi den danner udgangspunkt for en af de fi danske Mahagonny opfgrel-
ser, som skal omtales i det fglgende.

Samme 4r som Berlinerensemblets ”Kleines Mahagonny” blev praesenteret
udkom pa Universal Verlag i Wien Mahagonny Songspiel for forste gang pa tryk
i en version, som i litteraturen gir under betegnelsen Urfassung!,>® udgivet af
den amerikanske Weill-forsker David Drew.

Heller ikke denne udgave er uden problemer. David Drew havde til en
produktion af Songspiel i Gelsenkirchen i 1961 forsggt en “tilbagefgring” af
veerket til den oprindelige opfgrelse 1 1927 pé baggrund af indgdende studier i
det yderst brogede kildemateriale. Den i denne forbindelse vigtigste kilde var
en héndskrevet kopi af klaverudtoget med tilfgjede notater om scenegangen fra
Baden-Baden opfgrelsen, som Drew fejlagtigt antog stammede fra den oprin-
delige iscenesetter Walter Briigmann. Med udgangspunkt i disse notater udar-
bejdede Drew en udfgrlig oversigt over scenegang, skilte og projektioner,
sdledes som han mente det havde fundet sted i 1927 med ngjagtig angivelse i
partituret af, hvor hver enkelt detalje hgrte hjemme. Fgrst senere matte han
erkende, at de n®vnte blyantstilfgjelser ikke stammede fra den oprindelige
opfgrelse men var senere tilfgjelser af Hans Curjel, hvilket ®ndrede deres
kildeveerdi ganske vaesentligt.

Mens Universals udgave af Songspiel fra 1963 ikke indeholder disse opfgrel-
sesnoter, optreeder de som autoritative anvisninger i genudgivelsen fra 1967,
underskrevet “David Drew 16.VI1.59”! I sin Kurt Weill: A Handbook fra 1987
tager Drew skarpt afstand fra noterne og hevder, at de er kommet med i
udgaven uden hans billigelse! Det er siledes fremdeles aldeles uklart, hvilke
angivelser om denne fgrsteopfarelse, som Weill-litteraturen er sa rig pa, der er
autentiske og hvilke der ikke er det. F.eks. kunne det veere rart at vide, om
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nedenstdende ofte citerede og egentlig ganske vigtige regibemarkning er auten-
tisk eller ej:

Die Auffiihrung soll eine Atmosphdre von Zufalligkeit und gleichzeitig von grosser
Intensitiit haben. Fede kiinstliche Stilisierung besonders in der Choreographie soll
vermieden werden. Die Bewegungen der Biihnenarbeiter kinnen ruhig vom Publi-
kum gesehen werden. Es besteht keine Notwendigkeit fiir die Verwendung eines
Vorhanges, obwohl man einen verwenden kann, wenn dies erforderlich scheint.
Wenn das Werk in anderen Raumlichkeiten als einem Theater oder einem Kongzert-
sal aufgefithrt wird, hat dies den Vorteil, eine gewisse Verwandschaft mit den
mittelalterlichen Wanderbiihnen zu machen. MAHAGONNY IST EIN TOTEN-
TANZ

Det kunne lyde som Brecht, men sekunderlitteraturen forteeller os ikke, om
det er det!

Disse komplicerede og — synes det — intrigepraegede omsteendigheder @ndrer
dog ikke ved, at der med den naevnte udgave af Songspiel foreligger en musik-
tekst, som er det nzrmeste man kan komme fgrsteopfgrelsen 1 1927. ”Urfas-
sung” eller ej, er det uden enhver diskussion denne version og ikke Berlineren-
semblets ”"Kleine Mahagonny”, der mi vaere udgangspunktet for en serigs
beskeftigelse med veerket. Dette er grunden til den foregdende, noget omstan-
delige redeggrelse for disse forhold!

5. Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*’

Det er flere gange i det foregdende blevet anfgrt, at operagenren — ligesom si
megen anden musik fra det 19. drhundrede — var blevet et problem i de fgrste
artier af dette arhundrede. Det store fglelsesbad, livsanskuelses-musikken,
eller hvilket udtryk man vil bruge, var kommet i miskredit. Hertil kommer, at
ogsa teatret som institution og skuespillet som genre var udsat for radikale
omvurderinger i Berlin i disse &r med en raekke eksperimenter og nyskabelser
til fplge. Det er derfor ikke underligt, at bdde Brecht og Weill opfattede
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny som et bidrag til hele diskussionen om
musikdramatik og teater og ydermere fglte trang til i artikelform at reflektere
over verket. I begge henseender gik de hver sin vej. For Brecht drejer det sig
om at ggre publikum bevidst om genrens karakter og ideologiske implikatio-
ner. Hans opera handler om det kulinariske, men den viser samtidig, at den
som genre selv er en del af det kulinariske. Genren er grundleggende ufornuf-
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tig. Weill derimod vil med sin musik og dens sammenblanding af stilelementer
give sit bud pa en mulig fornyelse. For ham er det ikke operaen som genre der
er dgd, men den eksisterende operatradition, der er stivnet til museumsgen-
stand. I en vis forstand er Mahagonny altsd en metaopera — en opera, som
handler om operagenren som sddan. De to samarbejdspartnere drager da ogsd
forskellige konsekvenser af arbejdet med vaerket: Brecht ophgrer med at inter-
essere sig for operaen og vender sig mod andre opgaver; Weill fortsetter sine
bestrebelser pa at forny og levendeggre genren.

Det er ikke her stedet at ga ind pé Brechts teaterteorier; i denne forbindelse
skal blot kort omtales hans vigtigste diskussion af netop disse spgrgsmél — man
fristes til at sige hans ”afskrivning” af genren — sddan som den finder sted i hans
forskellige artikler og notitser om Mahagonny, vigtigst blandt dem ”Anmer-
kungen zur Oper ’Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny’”,*® utvivlsomt
fremprovokeret af Weills operaskrifter fra drene forud.

Brecht indleder vreengende med en pastand om, at operaen er blevet en vare,
som skabes, ikke pd producenternes (dvs. kunstnernes) betingelser, men pa
apparatets, og som er underlagt de almindelige markedsvilkar, der geelder for
vareproduktion og -udveksling. Med udtrykket "apparatet” sigter Brecht til en
struktur bestiende af operascener, teaterledere, presse, maecener osv., som
danner ramme omkring den traditionelle opera. Nok finder der fornyelser sted
inden for operaen, men kun sddanne, som ikke truer apparatets samfundsmaes-
sige funktion som ren og skeer underholdning. Vurderingen af om en opera er
god eller darlig beror alene pd dens nytte for apparatet: “Die Gesellschaft
nimmt durch den Apparat auf, was sie braucht, um sich selbst zu reprodu-
zieren. Durchgehen kann also auch nur eine "Neuerung’, welche zur Erneue-
rung, nicht aber Verinderung der bestehenden Gesellschaft fiihrt — ob nun
diese Gesellschaftsform gut oder schlecht ist”.”

Den overleverede opera er altsa ren underholdning — den er kulinarisk. Ogsé
Mahagonny er en kulinarisk opera, érkender Brecht, men den er det sé at sige
pa metaplanet. Den er kulinarisk samtidig med at den har det kulinariske som
sit emne, og den forsgger at afslgre det ufornuftige i operagenren som sddan —
altsd det forhold, at “virkelige” foreteelser gengives i et “uvirkeligt” medie,
nemlig musik hele vejen igennem. '

Herefter folger Brechts berpgmte pavisning af, hvordan operaen kan bringes
pé hgjde med det moderne teater, gennem en radikal omvurdering af musik-
kens funktion bl.a. i kraft af en adskillelse af de forskellige elementer i forestil-
lingen. (Omend Weill i spgrgsmélet om elementernes adskillelse fulgte Brechts
ideer i sin praksis, er dette nok alligevel det punkt, hvor der teoretisk er stgrst
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afstand mellem de to parter). Brecht plaederer her for en forskydning fra den
traditionelle “dramatiske opera” henimod den nye “episke opera”, helt parallelt
med forskydningen fra det aristoteliske” teater til det episke teater.

Under sit ophold i Danmark kommer Brecht — méske i lidt ubeskedne
vendinger — ind p4 disse ting. Om arbejdet i Berlin fgr flugten hedder det i et
interview med Luth Otto i Ekstrabladet (20.3.1934) under overskriften "BE-
SOG I SVENDBORGSUND HOS BRECHT. Bert Brecht: Ibsen og Strind-
berg er kun historie. Grinagtig tragedie, sgrgeligt lystspil”:

Men vi neegtede os heller ikke noget. Vi skrev selv tekster — jeg ogsd stykker, eller v
klippede de andres 1 stumper og stykker og klistrede dem sammen igen pd en helt
anden mdde, til de var ukendelige. Vi indlagde musik og film — vendte op og ned pd
alt — giorde hvad der for havde veret sgrgeligt til komisk og omvendt. Vi lod vore
personer synge pd de mest umotiverede steder. Kort sagt, vi bragte vild forvirring
folks begreber om dramatik.

Selv arbejdede jeg med i alt. Jeg trenede mine skuespillere op gennem mange dr, jeg
havde mine egne komponister, der helt forstod at skrive i min stil: Eisler, Kurt Weill
og — den bergmteste af dem — Hindemith [..].

Feg hevder, at teatret 1 sin traditionelle form overhovedet ingen betydning har mere.
Kun en rent historisk — til belysning af, hvordan man i tidligere kultur-perioder sd pd
forholdet mellem mennesker, navnlig mellem mand og kvinde.

Tilbage til den fgrnevnte artikel om Mahagonny. Den slutter med — pé dialek-
tisk vis — p& den ene side at forsvare at operaen blev skrevet, og p& den anden
side at antyde, at hermed er et endepunkt néet, hvorfra man kun kan komme
videre ved at betrade helt nye veje:

Mag >Mahagonny’ so kulinarisch sein wie immer — eben so kulinarisch, wie es sich
fiir eine Oper schickt —, so hat es doch schon eine gesellschaftsindernde Funktion; es
stellt eben das Kulinarische zur Diskussion, es greift die Gesellschaft an, die solche
Opern benotigt; sozusagen sitzt es noch prachtig auf dem alten Ast, aber es sagt thn
wenigsten schon (zerstreut oder aus schlechtem Gewissen) etn wenig an .... Und das
haben mit threm Singen die Neuerungen getan.

Wirkliche Neuerungen greifen die Basis an.*

Brechts forhold til den ”store” opera er altsd klar nok. Helt i trad med hvad han
igvrigt mente om de borgerlige verdier og normer matte han i sidste instans
afvise denne den mest traditionstyngede og kulinariske af alle musikkkens
former og genrer.

For Weills vedkommende er det straks noget andet. Meget tyder p4, at han i
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sit syn pd operagenren bade fgr og efter samarbejdet med Brecht om Mahagon-
ny var sterkt uenig med denne i hans operasyn. Begge var de enige om, at
operaen var i krise; for Brecht er denne krise et symptom pé den almindelige
samfundsmaessige krise — et symptom, der ikke kan behandles uden at man
tager fat pd de mere basale samfundsmeessige problemer. Weill, derimod ser
det som et genrehistorisk problem, der i alt veesentligt kan lgses med musikal-
ske midler. Nér alt kommer til alt var Brecht ikke spor interesseret 1 at reforme-
re operaen; han ville ganske enkelt afskaffe den. Med sin libretto til Mahagonny
havde han ndet et forelgbigt slutpunkt i sin udvikling. Politisk afklaring og
leesning af marxismens klassikere havde bragt ham ind pé et nyt spor. Og her
havde operaen som genre ingen plads. Fgrst 20 ér senere — 1 samarbejdet med
Paul Dessau og under helt andre samfundsmassige betingelser — nzermede han
sig pany operagenren.

Anderledes med Weill. Trods péstande om brud og faneflugt 1 Weills kar-
riere®! gar én interesse som en rgd trd gennem hele hans liv, hvadenten han
opholder sig i Berlin, er pé flugt eller har sldet sig ned i USA: interessen for det
musikdramatiske og omsorgen for det publikum, der til hver en tid er hans.®
Den viser sig i hans valg af lerer, i hans virksomhed som musikjournalist og
skribent i det hele taget, og ikke mindst i hans musikalske produktion.

Weill havde ikke sin operainteresse fra fremmede. Den stammede fra hans
lerer og forbillede gennem resten af livet, Ferruccio Busoni. Nar han i 1920
spgte optagelse p& Preussische Akademie der Kinste var det netop fordi han
vidste at Busoni havde &bnet en kompositionsmesterklasse her. Busoni var en
af 20’ernes store, samlende personligheder inden for musikken. Stucken-
schmidt taler ligefrem om tre radikale “skoler” i disse ar: Franz Schrekers
skole, Schonbergs skole, og si altsd Busonis skole, hvortil Weill hgrte.

Busoni var levende optaget af mulighederne for at skabe en tidssvarende
operaform, og en razkke af de synspunkter, som Weill og til dels ogsd Brecht
siden hen gjorde sig til talsmeend for, finder vi allerede formuleret hos Buso-
ni.® Hertil kommer naturligvis Busonis egne operaer med det ufuldfgrte ho-
vedverk, Doktor Faust som den vigtigste. Forud for denne opera lod Busoni i
partituret trykke en prolog af ham selv, "Der Dichter an die Zuschauer”; andet
vers slutter med fglgende karakteristiske kuplet:

und wenn thr sie [die Biihne], als Wirklichkeit, belachtet,
zwingt sie zum Ernst, als reines Spiel betrachtet.

[ vore dage ville man nok have kaldt Busoni for ”pluralist”. Han anbefalede
komponisterne at anvende stilmidler og udtryksformer uathangigt af oprindel-
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se og genretilhgrsforhold, ligesom han gjorde sig til talsmand for en adskillelse
af operaens elementer. Ogsé hans optagethed af publikum og dets tarv har
inspireret Weill.

Hvad angir spgrgsmaélet om musikkens funktion 1 operaen indtager Busoni
standpunkter, som man ofte giver kredsen omkring Brecht @ren for at have
udformet. Musikken skal ikke gentage eller understrege, hvad man allerede
kan se pd scenen; men den skal vise hvad det, der sker, ggr ved personerne.

Med hele den beundring — nasten srbpdighed — som Weill nerede for
Busoni og den betydning de tre &rs studier fra 1920 til 1923 under Busoni fik
for Weill, er det ikke maerkeligt, at musikdramatikken stdr s& centralt placeret
hos ham gennem hele hans karriere. Da han fgrst én gang er sliet ind pa det
musikdramatiske gebet med operaen Der Protagonist fra 1924/25 skriver han
bogstavelig talt ikke et veerk, som ikke pé den ene eller anden méde falder ind
under en af de musikdramatiske genrer.

Ogséd som musikskribent focuserer Weill pd operaen og dens problemer. En
af hans allertidligste artikler har den programmatiske titel "Bekenntnis zur
Oper”.® Her mgder vi i forbindelse med det kompromislgse udsagn “wir
miissen uns riickhaltlos zur Oper bekennen” det synspunkt, der dukker op
igen og igen gennem hele Weills skribentvirksomhed — igvrigt ikke overrasken-
de hos en operakomponist: operaen virker primert gennem mustkalske midler.

Aret efter, i forbindelse med en behandling af Busonis Faust,*®® blgder han
tilsyneladende péstanden om musikkens primat noget op; nu tales der om en
enhed mellem scenen og musikken og om, hvordan “die restlose Verschmel-
zung aller Ausdrucksmittel der Biihne mit allen Ausdrucksmitteln der Musik”
frembringer ”jene Gattung gesteigertsten Theaters, die wir Oper nennen”.
Sadanne udsagn kan nok virke lidt selvfglgelige, men de skal naturligvis ses pa
baggrund af operaens almindelige stilling pd denne tid: arven efter Wagner 13
tungt over de tyske operascener samtidig med, at allehdnde eksperimenter
fandt sted inden for musikteatret, kabaret’en og revuen.

I den tidligere citerede artikel ”Zeitoper” fra 1928 merker man tydeligt
indflydelsen fra Brecht. Her hedder det om operaen: ”Es will nicht schildern,
sondern berichten. Es will seine Handlung nicht mehr nach Spannungsmo-
menten formen, sondern es will vom Menschen erzihlen, von seinen Taten
und dem, was ihn dazu treibt”. Her er Weill — for en gang skyld, fristes man til
at sige — helt pé linje med Brecht. Som afslutning svinger han sig op til et
solidarisk signalement af sit idealpublikum, som nzsten leder tanken hen pi
persongalleriet i Brechts og Eislers bergmte arbejderfilm Kuhle Wampe fra
1930: ”Und wenn wir uns durch unser Werk hindurch das Bild unseres Publi-
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kum projizieren, so sehen wir den einfachen, naiven, voraussetzungs- und
traditionslosen Horer, der seinen gesunden, an Arbeit, Sport und Technik
geschulten Sinn fiir Spass und Ernst, fiir gut und schlecht, fiir alt und neu
mitbringt”. Der er noget af et spring fra det festspilpublikum i Baden-Baden,
som havde overvaeret Mahagonny Songspiel (opfgrelsen af songspiel var som
tidligere nevnt den direkte anledning til artiklen) og s& det fremtidige publi-
kum, som Weill her drgmmer om!

Vegtigst blandt Weills operateoretiske arbejder er en raekke artikler, der
kom i drene 1929-1932, alle med udgangspunkt i Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny.®® Har vi Weills bud p4, hvad der er operaens "budskab” og hvor-
dan de forskellige elementer indgar i helheden. Bag det hele ligger helt klart en
betoning af, at der er tale om opera, og at komponisten i sidste instans har
forrang fremfor digteren. Mahagonny karakteriseres som en “musikalischer
Bilderbogen”; det pointeres, at den handler om en bys skaebne, og polemisk
fastslds det, at man hverken bgr sgge psykologiske eller aktuelle sammenhan-
ge. Isceneszttelsen bgr, siger Weill, tage hensyn til, at vaerket bestar af en
raekke afsluttede, musikalske former, og det er afviklingen af disse, som bgr std
1 centrum. Dette kraever en vis tilbageholdenhed med det sceniske udstyr og en
scenografi, der kan minde om en koncertmessig fremfgrelse.

Umiddelbart kan det undre, at Brecht og Weill fglte sig foranlediget til at
skrive hver deres artikler om den opera, som de dog havde skabt i feellesskab.
Som det er fremgaet af de foregdende referater, var der imidlertid s mange
nuancer i deres syn pa verket, at et feelles manifest ville have veeret utenkeligt.
Som navnt var Brechts ”Anmerkungen” et svar pd Weills Uber den gesti-
schen Character...”, og 1 1932 matte Weill omvendt tage til genmale mod
Brecht med sin sidste artikel i denne polemik "Das Formproblem der moder-
nen Oper”.%’ Her mgder vi pany Weills tro pa operaens fortsatte levedygtig-
hed. For selv inden for denne traditionstyngede og ressourcekravende genre er
det muligt at tvinge publikum ”zum Mitdenken und zum Weiterdenken” —
noget Brecht jo i hgj grad havde sat spgrgsmalstegn ved.

Alligevel markerer operaen Mahagonny ogsa for Weill et endepunkt — men af
en hel anden art end hos Brecht. Mens det for Brecht, som navnt ovenfor,
drejede sig om, at midlerne ikke leengere svarede til malene, gnskede Weill at
holde fast ved midlerne (dvs. operaen) men kunne ikke i leengden tilslutte sig
mélene. H.H.Stuckenschmidt vurderer Weills situation séledes:

Die Mahagonny-Oper wurde zum Sinnbild aufriihrerischer Grossstadtkunst; sie
verkirperte in ungeschminktem Selbstbewusstsein das, was man von reaktiondre
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Seite her als Asphaligeist beschimpfte. Mit diesen Werken miindete die moderne
Oper in den wachsenden Strom soziologisch und sozialistisch gebundener Funktions-
kunst; Weill selbst ging den Weg nicht weiter.”

I det foregiende er kun bergrt et udvalg af de emner, som Brecht og Weill
seetter under diskussion i deres mange notitser og artikler om operagenren i
almindelighed og Mahagonny i serdeleshed. Fglgende liste giver en oversigt
over de vigtigste af disse emner:

— forholdet mellem digter og komponist, mellem tekst og musik;

— enhed eller flerhed i forestillingen;

— gestisk musik og det gestiske i udfgrelsen af musikken;

— operaens samfundsmeessige funktion;

— genrens fremtidige muligheder;

— publikums reaktion: fplelsesmaessig eller fornuftsmaessig.

Efter emigrationen til USA opgav Weill tanken om at reformere operaen inden
for genrens egne pr@misser og kastede sig over andre former for musikdrama-
tik — bade af ideelle grunde men ogsé tvunget af omstaendighederne. I en lidet
pAagtet artikel fra 1936 med den karakteristiske titel "The Alchemy of Music™”!
ggr Weill status over forholdet mellem opera og teater. Han giver her udtryk
for synspunkter, som endnu tydeligere end i skrifterne fra Weimar-arene fjer-
ner ham fra Brechts teaterteorier. Som motto for artiklen kunne man meget vel
fremhave sztningen ”Musical theater is a tautology”. Dette demonstrerer
Weill ved en hastig gennemgang af (musik)teatrets historie fra det gamle Grae-
kenland til hans egen tid — en gennemgang, der her er sggt illustreret i oversig-
ten pa naeste side.

Indtil operaen blev “opfundet” omkring 1600 havde der ikke varet nogen
barriere mellem musik og teater; men — med undtagelse af verker af Mozart,
en af Weills foretrukne musikdramatikere — adskiller en uigennembrydelig
mur musikken fra teatret i det 17. til 19. drhundrede. P4 musiksiden har vi den
“store” opera med dens nedtoning af det tekstlige og teatermassige og pé den
anden side det realistiske teater, der efterhdnden helt ser bort fra musikalske
elementer. Hertil kommer en ny polarisering i slutningen af det 19. og begyn-
delsen af det 20. drhundrede med den traditionelle post-wagnerske opera over
for det, som Weill kalder musical comedy. Som det fremgar, er Weills ideal
siledes en nedbrydning af barrieren og en sammensmeltning af ingredienser
fra teatret, operaen og musical comedy. Resultatet bliver: musikteatret — en
genre, hvor idealet er ”a simple, strong story told in musical terms, interweav-
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ing the spoken word and the sung word so that the singing takes over naturally
whenever the emotion of the spoken word reaches a point where music can
’speak’ with greater effect”, som Weill har udtrykt det et andet sted.”? Pany en
klar undsigelse af Brechts krav om adskillelse af de forskellige ingredienser.

Herefter diskuterer Weill musikkens betydning i teatret — igen pa en made,
som fjerner ham langt fra de Brecht’ske kategorier om Verfremdung, adskillelse
af elementerne, mobilisering af publikums analytiske forméen o.lign. Et par
citater fra Weills artikel illustrerer dette:

[...] musical theater is the purest and most direct form of poetic theater. The presence
of music lifts the play immediately to a high level of feeling and makes the spectator
far more disposed to pursue the poetic line [...]

[...] Music can do what the greatest performer does at the height of his playing: it
can win over the spectator with passion, it can create an exalted mood, which makes
the poet’s fantasy so much simpler to follow and accept [...]

[...] The common task of poet and composer is to see to it that the song is not inserted
in the text as a number, but that it rises naturally and inevitably out of the scene and
that 1t sinks back just as unobtrusively [...]

Disse skriftsteder, som vel at mearke er skrevet ganske fa ér efter flugten fra
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Hitlers Tyskland, ville Brecht have haft meget sveert ved at tilslutte sig, og de
viser Kklart, hvorfor forskellige forsgg pa igen at bringe de to partnere sammen
omkring nye projekter var dgmt til at mislykkes pa forhdnd. Nar Dimling i sin
store bog om Brecht og musik,”* betoner at Weill — pa lige fod med Brecht — fra
slutningen af 30’erne vender sig bort fra operaen hen imod musikteatret har
han ret; men nir han heri ydermere ser en tilnaermelse til Brechts ideer om
forholdet mellem musik og teater, tror jeg han har uret; Diimlings kapitelover-
skrift, ”Offener Streit und spitere Anniherung” er naeppe helt dekkende.

Af ovenstdende turde det fremgd, at Weill il fulde tog de musikdramatiske
genrer alvorligt — ogsé 1 1927-28 under arbejdet med Makhagonny. Dette er dog
ikke ensbetydende med, at veerket fra Weills side er blottet for metamusikal-
ske” treek. Ogsd Weill har med sin musik til Brechts tekst villet bidrage til en
kritik af den kulinariske opera. Alt andet ville ganske enkelt have umuliggjort
et samarbejde mellem komponist og librettist om dette veerk. Og selvom dette
samarbejde bestemt ikke var problemfrit og heller ikke var baeredygtigt sa
meget lengere,” holdt dog til at frembringe en forestilling, hvor man ikke
fornemmer afggrende uoverensstemmelser mellem tekst og musik.

Det er derfor nok at g for vidt, nir David Drew i en artikel fra 19637 i en af
de tidligste mere grundleeggende fremleggelser af realia omkring operaen Ma-
hagonny, fraskriver denne ethvert operakritisk potentiale:

Of the ideas about Mahagonny to which others may have been exposed, there is only
one which menaces even the most generous-hearted listener — the idea that Weill
intended the work as an attack on the body of the operatic convention by means of
parody or an injected virus (jazz, cabaret etc.). This idea is wholly false.

Naturligvis skaber Weill sin opera pd operagenrens praemisser — i hvert fald et
langt stykke hen ad vejen. Men i hele sit kradse tonesprog og sine karakteristi-
ske sammenstgd mellem det Weill’ske bel canto og den Weill’ske song-stil frem-
stdr operaen samtidig som en problematisering af det 19. drhundredes “store”
opera. Den dannede da ogsd, som vi sd det, afsat for vagtige refleksioner over
operagenren bade i Weills og Brechts skrifter.

David Drew gar i det fplgende endnu videre i sin afvisning af enhver forestil-
ling om, at Weill skulle have haft parodierende hensigter. De, der formaster sig
til at mene, at der i Mahagonny findes parodier pa passager fra Tiylleflgjten og
Jeegerbruden ™. . betrays a total failure to understand the origins and motivations
of his [Weills] art”.7®

Til dette m& man sige, at hvis ikke orkanafsnittet til teksten "Haltet euch
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Nodeeks. 5 og 6:
‘De harniskkledtes’ koral i finalen fra 2. akt af Trylleflgjten (eks. 5) og kor fra uvejrsscenen, scene
11, i Mahagonny. (eks. 6).

aufrecht fiirchtet euch nicht” for tostemmigt mandskor forholder sig ironisk
distancerende til ”de harniskkledtes” duet i finalen af 2. akt af Trylleflgjten,”’
eller ”schoner griiner Mond von Alabama” (fra operaens nr. 4, ”"Auf nach
Mahagonny”) ironiserer over brudejomfruernes kor i 3. akt af Webers Jeger-
bruden, hgrer vist alting op! (jvf. nodeeks. 5-8.)

Noget lignende mgder vi i finalen i Dreigroscenhoper, der neppe kan forstds
som andet end en parodi p en typisk opera-afslutning med deus ex machina og
udpraeget heltetenor tonesprog.
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Nodeeks. 7 og 8:
Brudejomfruernes kor fra Webers Jegerbruden (eks. 7) og Weills omkvad til ‘Alabamasong’ fra
Mahagonny (eks. 8).

Udgaver

Enhver opfgrelse eller indspilning af Mahagonny har flere versioner af varket
at veelge mellem. Ikke to af opfgrelserne i Tyskland i drene fgr varket blev
forbudt var ens: bide teaterledere og Brecht og Weill selv gnskede @ndringer i
form af udeladelser eller ommgbleringer. Disse forhold afspejler sig naturligvis
ogsa 1 de trykte versioner af operaen (bdde i de gaengse Brechtudgaver og i
klaverudtogene) og i indspilningerne. I sin sammenfatning af disse forhold m4
David Drew — lidt mistrgstigt — konstatere:

“There is no ’ideal’ production of Mahagonny, just as there is no ’definitive’ edition
[--.] The very nature of the work compels us to continue searching for ideal solutions
long after we have recognized that there are none to be found”.”®

Der skal ikke her gés i detaljer med disse forskellige varianter, men blot gives
en oversigt over de vigtigste eksisterende udgaver af verket.

a) Klavierauszug mit Text von Norbert Gingold, U.E.9851, 1929

b) Klavierauszug mit Text von Norbert Gingold, U.E.9851, 1956
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¢) Klavierauszug von Norbert Gingold. Nach den Autographen und hinterlassenen
Korrekturen des Komponisten sowie anderen Quellen revidiert von David Drew
(1969)”. U.E.9851, 1969.

Udgaverne a) og b) er identiske med undtagelse af at der til udgave b) er fgjet et
Anhang med en ”Alternativ-fassung” af sangen "Ach bedenken Sie Herr Jack
O’Brien”. Udgave ¢) fglger de to andre udgaver frem til kaerlighedsscenen nr.
14; herfra er der til gengzld betydelige ®ndringer, som udgiveren ggr neermere
rede for 1 indledningen til udgaven.

Hvad selve teksten angér har ogsd Brecht-udgaverne afvigende versioner.
Den af Brecht kanoniserede tekst — som vel at merke ingen af de navnte
klaverudtog fplger slavisk — er den, han lod trykke i heefte 2 af Versuche fra
1930:” ”Der vierte Versuch [...] ist ein Versuch in der epischen Oper: eine
Sittenschilderung”. Her blev ogsé, som ”Der fiinfte Versuch” Brechts ”Anmer-
kungen” til veerket trykt — begge dele uden Weills aktive medvirken. Den
nyeste udgave af teksten i GBA bind 2 fglger versionen fra Versuche.

Afsluttende kan til denne oversigt fgjes yderligere en version af musikken:
den tyske dirigent Wilhelm Briickner-Riiggebergs orkesterarrangement af ud-
valgte musikalske hgjdepunkter til suiten, Suite aus der Oper Aufstieg und Fall
der Stadt Mahagonny i syv satser.*

Operasangere eller syngende skuespillere

Et af operaens grundleggende problemer fra fgrste feerd har veeret, at denien
vis forstand har sat sig mellem to stole; skal den opfares af skolede operasange-
re eller af ”syngende” skuespillere? Eller tilspidset: er det en opera, eller er det
i virkeligheden et skuespil, som havde bedre af, at dialogen blev talt afbrudt af
en rekke songs? Serlig akut bliver problemet, nir man betenker at operaens
to hovedpartier indeholder sével egentlige operaafsnit som mere songpregede
“numre”. Samtidens opfgrelser, ophavsmeendenes syn pa verket og eftertidens
reception afspejler tydeligt denne problematik. Ved premieren i Dresden var
rollerne besat med operasangere, og ingen kunne vere i tvivl om, at dette var
en opera. Ved Berliner-opfgrelsen to &r senere blev Jimmys og Jennys partier
sunget af skuespillerne Harald Paulsen (Macheath fra Dreigroschenoper) og
Lotte Lenya. Dette har formentlig styrket den sceniske udstraling og udfgrel-
sen af de egentlige "songs”, men Paulsen og Lenya har neeppe kunnet synge de
meget kraevende opera-afsnit tilfredsstillende, og Weill matte da ogsé foretage
en rekke zndringer i det oprindelige partitur. Om han har gjort en dyd af
ngdvendigheden, eller om han rent faktisk selv foretrak den @ndrede Berlin-
version frem for den oprindelige Leipzig-version, lader sig ikke afggre. Ikke
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desto mindre er det Berlin-opfgrelsens lgsning, der sé at sige har sejret — ikke
mindst i kraft af Lotte Lenyas autoritet. Allerede umiddelbart efter Leipzig-
premieren — hvor hun altsé ikke var med — udsendte hun en grammofonindspil-
ning af "Denn wie man sich bettet”,®! og da der i 1932 udkom et stgrre uddrag
af operaen pa plade, var det ogsi med hende og Harald Paulsen.®? Fra fgrste
feerd er altsd de syngende skuespillere blevet foretrukket pd operasangernes
bekostning.

Selvom det ikke ganske klart fremgér af det overleverede kildemateriale, er
der nappe tvivl om, at for Weill var varket fgrst og fremmest en opera, og kun
operasangere kunne give det en daekkende udfgrelse. Weills dilemma i dette
sporgsmél var naturligvis, at han var gift med Lotte Lenya og var den fgrste til
at erkende, at ingen bedre end hun kunne synge Jennys “songs”. Alligevel
viser Weills Lepizig-partitur, at en af Weill-overleveringens mere sejglivede
anekdoter i hvert fald er noget vrgvl, nér det geelder Mahagonny; det drejer sig
om hans pastidede bemerkning om, “at hans sange altid kom til hans indre gre 1
Lenya stemme”.*

For Brecht var der ingen tvivl. Med hele sin holdning til operaen matte han
naturligvis foretreekke en opfgrelse, der i sé hgj grad som muligt nedtonede det
musikalske og fremhavede det tekstlige.

Problemet treeder meget tydeligt frem i de to komplette indspilninger af
Mahagonny, som findes pd markedet: den gamle indspilning fra 1956 med
Lotte Lenya som Jenny (“skuespiller-lgsningen”) og den nye fra 1988 med
Ania Silja som Jenny ("opera-lgsningen”).%¢

[ forhold til Weills partitur har Lenya i sin indspilning mattet foretage en
raekke ganske drastiske tillempninger: ”Alabama song” og "Denn wie man sich
bettet” er transponeret henholdsvis en kvint og og en kvart ned; som fglge
heraf er de flerstemmige mellempartier 1 Alabama song helt udeladt. I "Benares
song” bytter Begbirk og Jenny ganske enkelt stemmer, siledes at Begbirk
synger den sopranstemme i det femstemmige ensemble, som fra Weills hdnd er
tilteenkt Jenny. Endelig er 1 den gvrige del af operaen hele Jennys parti konse-
kvent lagt en oktav ned. I keerlighedsduetten med Jimmy, kranische Duett,
bliver dette fatalt!

P3a overraskende vis settes disse ngdlgsninger i relief af det tilhgrende plade-
heefte. Her gor H. H. Stuckenschmidt, hvis navn igvrigt ikke anfgres som
forfatter, i sin gennemgang af operaen indgdende rede for tonearter og tonefgl-
ger 1 netop de sange pd pladen, som er transponeret! Og Kranische Duett
omtales som ”eine reine polyphone Schépfung”, en karakteristik som er dak-
kende for den af Weill komponerede duet, men som ikke rigtig passer til
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pladens udfgrelse af den, hvor Jennys sopran parti som navnt er transponeret
til tenorlejet!

Sadanne problemer findes selvsagt ikke i indspilningen fra 1988 med Anja
Silja. Her far man faktisk mulighed for at hgre vaerket pa en helt ny made, med
Jennys parti i det originale sopranleje. Det giver en musikalsk langt mere
tilfredstillende opfarelse, selvom man naturligvis til gengzld savner den vel-
kendte snert i Lotte Lenyas udfgrelse af Brechts song tekster.

Enhver opfarelse af Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny mé siledes traffe
et valg. Partituret levner ikke rigtig mulighed for at tilgodese begge hensyn.
Det er naturligvis ikke forste gang i operaens historie dette problem rejser sig.
Men det er sarlig akut i et veerk som dette, og det har veret drsagen til de
mange forsgg med bearbejdelser og ngdlgsninger som forskellige teaterdirektg-
rer siden har mattet gribe til.

Jazzindflydelsen

Weills musik fra sidst i tyverne og fremefter — og dermed altsd ogsd Mahagon-
ny-vaerkerne — er naturligvis utenkelig uden en sterk indflydelse fra jazzen.
Ikke sédan at forstd, at der i Songspiel eller operaen findes afsnit, der direkte
imiterer jazzen, men mange passager tager farve af den bade i harmonisk og
rytmisk henseende. Weill skal selv i en udtalelse have advaret mod at opfere
hans musik, som om det var jazz. I forbindelse med en ops@tning i New York i
1933 af Dreigroschenoper anmoder han om at dirigenten m4 fa ”a description of
the musical idiosyncrasies of the piece — that it is not jazz-music in the Ameri-
can sense but rather a quite special, new sound, which can be achieved only by
a meticulous realization of the original full score”.®

Mange komponister i tyverne lod sig inspirere af jazzen, tidligst i Frankrig
med Eric Satie, Stravinsky og Les Six og lidt senere i Tyskland med komponi-
ster som Hindemith, Krenek, Weill og andre.®® Allerede jazzens kontrover-
sielle stilling som dekadent, mindreveerdig og direkte uciviliseret har vel gjort
den attrdveardig for komponister, for hvem fortidens musik var blevet suspekt.
Der 14 siledes sdvel ideologiske som stilistiske motiver bag kunstmusikkens
flirt med jazzen.

I denne forbindelse skal man dog huske pa, at ”jazz” i tyvernes Paris og
Berlin var et noget mere udvandet begreb, end det vi i dag kender®. Det
omfattede bdde den egentlige sorte autentiske musik, den hvide efterligning af
den samt naesten enhver form for “rytmisk” dansemusik spillet pa restauranter
og underholdningsetablissementer.

Weill selv havde allerede 1 1926 bekendt sig til den amerikanske jazzmusik —
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bade som komponist (i operaen Royal Palace) og som skribent (i artiklen
“Tanzmusik, Jazz; Analyse (Bartoks 1. Streichquartett)”. I sidstnavnte hedder
det:

In unseren Tagen, wo fiir den Grossstadtmenschen der Tanz zu den wenigen Dingen
gehort, die thn iiber den Alltag hinwegzuheben vermigen, kommt natiirlich der
Tanzmusik eine Bedeutung zu, die sie in friiheren Zeiten nicht besass. Das hat
einerseits zu einer kunstfremden Industrialisierung des leichten Musikbetriebes ge-
fiihrt: das unbekiimmerte Zigeunertum der Tanzspieler fritherer Zeiten hat einem
krassen Geschdftsgeist Platz gemacht. Andererseits aber driickt ein bestimmter
Zweig der Tanzmusik den Zeitgeist unserer Tage so vollkommen aus, dass er sogar
auf einen bestimmien Teil der ernsten Kunstmusik einen voriibergehenden Einfluss
gewinnen konnte. Der Rhythmus unserer Zeit ist der Jazz. Die Amerikanisierung
unseres ganzen dusseren Lebens, die sich langsam aber sicher vollzieht, findet hier
ihren merkwiirdigsten Niederschlag.®®

Et par ar senere — i en artikel i Anbruch fra 1929%° kommer Weill lidt nermere
ind pd jazzens betydning for kunstmusikken. Han slér fast, at det nu ikke
leengere bgr betragtes som noget pafaldende, at komponister siledes lader sig
inspirere af jazzen, men ogsd, at det ikke drejer sig om ubearbejdet at citere
jazz eller dansemusik i vaerkerne, men at lade dem fremsta “in {ibertragener
Form”, som han udtrykker det. Weill leegger i denne forbindelse sterk afstand
mellem sin egen tids brug af jazzen og tidligere kunstmusiks brug af diverse
danseformer:

Der Jazz erschien mitten in einer Zeit gesteigerter Artistik als ein Stiick Natur, als
gesundeste, kraftvollste Kunstausserung, die durch ihren volkstiimlichen Ursprung
sofort zu emner internationalen Volksmusik von breitester Auswirkung wurde.

Endelig understreger han, at hele jazzens vaesen og miljg kan bidrage til at
gennembryde, hvad han betegner som ”das starre System der Musikiibung in
unseren Konzerten und Theatern”.

“Der Rhythmus unserer Zeit ist der Jazz”, skrev Weill kategorisk. Man kan
spgrge, hvilke muligheder der var i Berlin 1 1920’erne for at hgre denne nye
amerikanske musikform, der selv i USA kun havde varet kendt fra plader
siden 1917 og gennem radio siden begyndelsen af 20’erne.

For det fgrste skal det betones, at jazzdyrkelsen var en del af hele den
almindelige amerikabegejstring, som ikke mindst hos de intellektuelle var
fremtreedende i tiden. For det andet, at der faktisk var ganske meget jazz at
hgre 1 Weills Berlin, der jo igvrigt hvad angir underholdningsindustri netop pé
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denne tid ubetinget var Europas fgrende storby. Fra 1923 spilledes der jaevnligt
jazzmusik i den tyske radio — omend i den tidligere nevnte noget udvandede
form. Men ogsa autentiske plader med Armstrong, King Oliver, Bessie Smith,
Fletcher Henderson og andre var let tilgeengelige, eftersom tyske pladeselska-
ber som Lindstrom AG, Electrola og lidt senere Deutsche Grammophon havde
adgang til at udgive indspilninger, der oprindeligt var kommet pd amerikanske
plademerker. Endelig skal det nevnes, at en raekke amerikanske jazzorkestre
turnerede i Europa i midten af tyverne, og naturligvis ogsd ndede Berlin. Stgrst
betydning for udbredelsen af den sorte musik havde vel Josephine Baker med
sit La Revue négre og Sam Wooding med The Chocolate Kiddies Revue (begge 1
Berlin i 1925). Ogsé den mere "stuerene” hvide version af jazzmusikken lod sig
hgre med Paul Whitemans europaturne i arene 1925-26.

Hertil kan fgjes et par vidnesbyrd om, at jazzmusikken — trods den forargel-
se, den vakte 1 vide borgerlige kredse — ogsa tidligt fik foden indenfor 1 et par af
kunstmusikkens hgjborge: konservatoriet i Frankfurt am Main kunne som det
fgrste i verden i 1928 tilbyde undervisning i jazz, og aprilnummeret 1925 af det
ansete musiktidsskrift Anbruch var viet omtale og analyse af jazzen.”® Numme-
ret indeholdt bl.a. artikler af komponister som Darius Milhaud og Percy
Grainger, og redaktgren Paul Stefans leder, ”Jazz?..” slutter siledes:

PFiir uns bedeutet er [jazzen] zundchst [...] Auflehnung dumpfer Vilkerinstinkte
gegen etne Musik ohne Rhythmus. Abbild der Zeit: Chaos, Maschine, Ldrm, hoch-
ste Steigerung der Extensitdt — Triumph des Geistes, der durch eine neue Melodie,
neue Farbe spricht. Sieg der Ironie, der Unfeterlichkeit. Ingrimm der Hochstegiiter-
wahrer. Uberwindung biedermeierischer Verlogenheit, die noch allzu gerne mit Ro-
mantik verwechselt wird: Befreiung also von der’Gemiitlichkeit’. Reichtum, Gliick,
Ahnung, lichterer Musik.”!

Selvom Weills og andres brug af stilmidler fra jazzen nok stadig af mange blev
betragtet med rynken pad nesen, kunne der altsd fra slutningen af tyverne
spores en stigende forstdelse for den — en forstdelse som brat hgrte op med
nazisternes magtovertagelse 1 1933,

Stoffet

Brechts vaerker er kendetegnet ved, at de i meget hgj grad anvender lant
materiale — enten 14n fra Brecht selv eller fra andre. Det geelder ogséd Mahagon-
ny, hvor langt den overvejende del af operaens afstuttede ”numre” eller songs er
digte, som oprindeligt er skrevet uden tanke pé operaen. Nogen vil hevde, at
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det faktisk er dette forhold, der ggr operaen si kalejdoskopisk og fragmenta-
risk. Faktisk er den sikaldte Havanna Lied ("Ach, bedenken Sie, Herr Jacob
Schmidt”) den eneste af operaens songs, som tilsyneladende er skrevet direkte
til operaen. Tekstligt er Mahagonny séledes en rakke scener med indlagte
Brecht-digte; hvad der holder sammen pa det hele, er Weills musik.*

I det folgende gives fgrst en samlet oversigt over de af operaens tekster, der
er taget fra tidligere digte af Brecht; som det ses er de jevnt fordelt over hele
operaen. Herefter fglger en mere detaljeret redeggrelse for det ldnte materiale —
dog med udeladelse af Mahagonny-digtene fra Songspiel.

Oversigt over eksisterende materiale:
Scene 1: Aber dieses ganze Mahagonny
Scene 2: Oh, show us the way to the next whisky-bar
Scene 3: Uber die Stiddte
Mahagonnygesang Nr. 4
Scene 4: Auf nach Mahagonny
Scene 8: Der Johnnywillkeinmenschsein-Song
Scene §: Ach mit eurem ganzen Mahagonny
Scene 9: (Gebet einer Jungfrau; musik)
Scene 11: Oh, Moon of Alabama
Gegen Verfithrung
Blasphemie
Jennys Song,
Scene 14: Der Song von Mandalay
Die Liebenden
Scene 16: Wer in Mahagonny blieb
Tahiti
Seemannslos
Jennys Song
Scene 18: ("Darum muss freigesprochen Jimmy Mahoney”; musik)
Benares Song?
Scene 19: Gott in Mahagonny
Dieses schone Mahagonny
Scene 20: Gedicht tiber eine Toten

Uber die Stidte [GW 8,215; Aufstieg 1. akt nr. 3; Kl.udt.s. 24 og's. 29]. ”Unter
unsern Stadten sind Gossen” (Kl.udt.: ”Wir wohnen in den Stiadten”). Indgir i
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Nodeeks. 9 og 10:

»Lasst euch nicht verfithren«, kor fra slutningen af scene 16 (eks. 9) samt Jimmys solofremfgrelse i

slutningen af scene 19 (eks. 10).
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»Zweite Lektion” af Hauspostille (i en senere udgave af Hauspostille — ikke i
den oprindelige). Synges i operaen af mandene fra storbyerne fgr de drager til
paradisstaden Mahagonny.

Mahagonnygesang Nr. 4 [GW 8 s. 136; L&S 85; Aufstieg 1. akt nr. 3; Kl.udt. s.
271, ”Ach, Johnny, hab nicht so viele Angst um deinen Kopf”. Digtet omfatter
to vers med omkvaed; omkvadet, ”und sitzt du einmal bei den Mahagonnyleu-
ten” synges — 1 let bearbejdet form — som en slags propaganda for den nyligt
grundlagte paradisby Mahagonny.

Den autentiske betegnelse af sangen som ”"Nr. 4” kunne tyde pé, at den
oprindeligt er tenkt indfgrt blandt Mahagonnygesange 1 Hauspostille, hvor der
ingen "Nr. 4” findes.

Som det ses, optraeder i denne sang — ligesom 1 flere af de gvrige — personen
Johnny. Méske skulle en sidan oprindeligt have optradt i operaen, eller ogsd er
det endnu et udslag af Brechts forkerlighed for amerikaniserede navne.

Der Fohnnywillkeinmenschsein-Song, ogsd overleveret som Das Cocktail-ABC.
[L&S 99, Aufstieg, 1. akt nr. 8, Kl.udt. s.83]; ”Ich glaube, ich will meinen
Hut aufessen”. Skitse med melodifragment af Brecht overleveret sammen med
”Mahagonnysong Nr. 4” (se ovenfor s. 74).

Synges af Jim som selvstendig song i operaen som udtryk for hans skuffelse
over livet i Mahagonny, fordi ”etwas fehlt”.

Gegen Verfiuhrung, [GW 8, 260; L&S 16; Aufstieg 1. akt. nr. 11; Kl.udt.234 og
292]. Digtet skrevet 1918 (med titlen Lugzifers Abendlied), indfgjet som
”Schlusskapitel” i Hauspostille (se ovenfor s. 82). Placeringen i Hauspostille
og Mahagonny viser, hvilken betydning Brecht tillagde dette meget tidlige
digt. Digtet har skiftet plads i de forskellige opfgrelser. 1 Versuche-versionen,
som ifglge overleveringen blev lavet uden Weills medvirken, optraeder digtet i
1. akt. nr. 11, hvor det synges af Jim umiddelbart fgr han forkynder den nye
livsmoral i Mahagonny med omkveaeddet ”Du darfst es” — altsd moralen efter
hvilken alt skal veaere tilladt, blot man har penge. I klaverudtoget har udgiveren
pé baggrund af @&ndringer foretaget i forbindelse med opfgrelsen i Frankfurt i
1930 ladet det optraede to steder: i slutningen af 2. akt (nr. 16) synger koret
forste vers efter at have konstateret, at Jim ikke kan betale for sin whisky og
han dermed er fortabt; og kort for sin henrettelse (3. akt nr. 19) synger Jim (og
1 sidste vers tillige Jenny) hele digtet som en slags afsluttende morale for det
endelige sammenbrud i Mahagonny. I begge tilfeelde har Weill komponeret
musikken som en slags koral, unagtelig i en anden musikalsk stil end den
Brecht havde anvendt i sin musik til digtet ti &r tidligere (jvf. nodeeksempel 9
og 10)
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Blasphemie [Aufstieg 1. akt nr. 11; Kl.udt. s. 139] "Wenn es etwas gibt Was du
haben kannst fiir Geld”. Under den anfgrte titel er digtet oprindeligt skrevet til
Brechts digtsamling Aus einem Lesebuch fiir Stadtbewohner — en samling med
samme didaktiske karakter som Hauspostille, og ipvrigt skrevet med henblik pa
en grammofonplade; senere blev digtet trukket tilbage fra Lesebuch® og blev i
stedet brugt her i Mahagonny, hvor det i reedselsnatten med taifunen pi vej
mod Mahagonny bliver udtryk for Jims fgrnevnte kyniske leveregel: "Du
darfst es”.

Song von Mandalay [GW 8,324; L&S 87, Aufstieg 2. akt nr. 14; Kl.udt.s. 175].
“Rasch, Jungens, he! Stimmt ihn an, den Song von Mandalay”. Kun slutnin-
gen af omkvaeddet anvendes i Mahagonny. Hele digtet (men med en anden
musik) havde allerede vere brugt i Happy End — Brechts og Weills mislykkede
forsgg fra 1929 pa at fplge Dreigroschen-successen op. I Mahagonny bruges
sangen 1 indledningen til kerlighedsscenen, hvor mendene stir i kg og venter
pd adgang til bordellet.

Jennys Song [GW 1I1,216; L&S 130,25; Aufstieg 1.akt nr. 11 og 2. akt nr. 16;
Kl.udt. s.151 og 226]. "Denn wie man sich bettet, so liegt man”. Sangen
formentlig oprindeligt skrevet til Dreigroschenoper, hvor den meget vel kunne
have varet sunget af ”"Die Spelunken-Jenny”; fgrste vers lyder:

Als ich mein Brautkleid anzog
Meine Mutter bei mir stand:
”Er wird dir sagen, du sollst dich
IThm geben ganz in die Hand”
Ja, Hingabe, das ist leicht gesagt!
Da sind sie alle dafiir!
Und dann nehmen sie, was da gegeben ist
Und dann sagen sie, dass das kein Leben ist
Und gehn in eine andere Tiir.
Denn wie man sich bettet, so liegt man
Zudeckt einen keiner da mehr.
Drum, wenn einer tritt, dann sei du es
Und wird einer getreten, dann set’s er!

Som det fremgér, er omkvaddet overfgrt nesten ordret til Mahagonny, mens
selve verset kun anslar den grundtone, som opera-versionen behandler. Det er
utvivlsomt den mest bergmte “song” i operaen, og for mange fremstir den som
indbegrebet af Mahagonny, ikke mindst i kraft af Lotte Lenyas fortolkning af
den. Den optreder to steder i operaen; fgrste gang danner refrainet alene
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afslutning pa 1. akt: efter at taifunen pd mirakulgs vis er giet uden om Maha-
gonny sattes alle moralbegreber ud af kraft. Ggr hvad du vil, denn wie man
sich bettet, so liegt man”. Anden gang bringes sangen i sin helhed, nu sunget af
Jenny efter at hun har nagtet at rejse den ubetydelige sum penge, som ville
kunne redde Jim Mahoney fra galgen; "denn wie man sich bettet,..”. Det
haevdes, at det er Brecht selv, der har skrevet melodien til det bergmte om-
kvaed.”

Die Liebenden [10-bindsudgaven af digtene, bd.2 s.210; Aufstieg 2. akt nr. 14;
Kl.udt. 283] Dette smukke men triste keerlighedsdigt indgér som et af operaens
musikalske hgjdepunkter under betegnelsen "Kranische Duett”, sunget af Jen-
ny og Jim Mahoney i bordelscenen (nr.14). I forbindelse med en aferotisering
af hele denne scene efter forsteopfgrelsen gled duetten ud; pi grund af sine
musikalske og tekstlige kvaliteter har David Drew i sin udgave af klaverudtoget
flyttet duetten til scene 19, hvor Jenny og Jim tager afsked med hinanden
umiddelbart fgr Jims henrettelse. Pa dette sted fungerer duetten bide musi-
kalsk og dramatisk.

Tahin [GW 8,105; L&S 70; Aufstieg 2.akt nr. 16; Kl.udt. s.212]. ”"Der
Schnaps ist in die Toiletten geflossen”. Digtet er skrevet allerede i begyndelsen
af tyverne; oprindeligt var det planlagt for en scene i Brechts lystspil Mann ist
Mann, hvor en fingeret skibsfart i stormvejr finder sted pi et spisestuebord;
her 1 Mahagonny, hvor tre af de oprindelige fem vers anvendes med enkelte
omskrivninger, foregir sejladsen pé et billiardbord!®

Seemannslos [Aufstieg 2. akt nr. 16; Kl.udt. s. 219] ”Stiirmisch die Nacht”.
Denne sgmandssang fra ca. 1890 af Adolph Martell med musik af H.W.Petri
(oprindelig engelsk tekst, “Asleep in the Deep” af Arthur J.Lamp®’) synes at
hgre til blandt Brechts kereste barndomsminder. Foruden i Mahagonny duk-
ker den op 1 Im Dickicht der Stadte, Trommeln in der Nacht, Mann ist Mann samt
Dreigroschenroman (hvor to af versene danner indledning til hver sit afsnit i
romanens kap. 14). Blandt Brechts papirer findes den omtalt flere gange; i et
dagbogsnotat fra 1921 laser vi: ”Orge und Hei verschleppen mich zum Hei.
Dort singen wir das ”Seemannslos” und den "Roten Sarafan”...Orge spielt
Klavier wie ein Schwein, das ”Gebet einer Jungfrau” und den ”Radetzky”, und
lacht, dass die Zihne wackeln”.”® Og i et notat fra 0. 1953 hedder det: ”In
meiner Kindheit horte ich oft "Das Seemannslos”. Es ist ein unbedeutender
Schlager, aber er enthalt einen Vierzeiler von grosser Schonheit [...] Ich habe
sie [1.e. Volkslieder] gliicklicherweise nicht nur gelesen, sondern auch gehort,
gesungen von der Bevolkerung mit der besonderen Intonation und bei der

richtigen Gelegenheit”.”
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Nodeeks. 11:
Gammel vaekkelsesmelodi (?) brugt af vennerne i scene 18 i deres opfordring til dommeren om Jims
frigivelse.

I Mahagonny bruges fire linjer af sangen (formentlig netop den i citatet omtalte
”Vierzeiler von grosser Schonheit”) med den oprindelige melodi.

Gedicht iiber einen Toten [L&S 97 og 129.06; Aufstieg 3.akt nr. 20; Kl.udt. s.
315], Konnen ihm Essig holen”. Digtet skrevet midt i tyverne; oprindeligt
tenkt anvendt i Brechts og Weills Berliner Requiem fra 1928. I Mahagonny
danner digtet afslutning pd hele operaen som akkompagnement til Jim Maho-
neys ligbegengelse med den gentagne strofe "Konnen einem toten Mann nicht
helfen”, der til allersidst @ndres til ”’Konnen uns und euch und niemand
helfen” — de sidste ord i operaen for teppefald.

Savidt de ”lante” tekster. Hvad angar brugen af allerede eksisterende musik,
tegner billedet sig noget mere kompliceret. Formentlig kunne der pdvises
adskillige melodi-stumper fra tidens gengse slagerrepertoire. Her skal kun
anfores to musikalske citater: Tekla Badarzewska-Baranowskas Nonnens Bgn
fra 1856 i indledningen til scene 9 som udtryk for ”die ewige Kunst”, som det
hedder i Jacks henfgrte bemarkning — samtidig med at den symboliserer ho-
vedpersonens nostalgiske beretning om de syv harde &r i ”Alaskas snehvide
skove” — og korets afsyngelse i rettergangs-scenen nr. 18 af en tarvelig melodi
til teksten ”Darum muss freigesprochen Jimmy Mahoney” (se nodeeks.11).
Lektor Carsten E.Hatting har oplyst, at han husker den fra gammel tid som en
vaekkelsessang med slutlinjerne

Han har taget alle vore synder pa sig selv
Og vi ser dem aldrig mer
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Ikke for ingenting er Jimmys placering i operaens handling Brechts bud pé en
Messias-skildring!

Modtagelse
Vurderingerne af Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny har fra premieren i
1930 og til i dag veeret steerkt svingende. En af grundene til dette er naturligvis
dens politisk-moralske undertoner. Nogen fast plads i det store operarepertoire
har den ikke erobret til dato — dertil er den bade tekstligt og musikalsk for
kontroversiel — tekstligt pd grund af sit samfunds- og menneskesyn, musikalsk
pé grund af sin sammenblanding af stilelementer fra normalt uforenelige sfze-
rer. Hverken i 1930 eller idag ville nogen tage anstgd af, at teatret eller littera-
turen behandlede samfundsmaessige emner, men at en opera ggr noget lignen-
de, er straks mere problematisk. Traditionelt egner dette medie sig til skilding
af fglelser — sddanne er der skrevet en del operaer om — men ikke til kritik af
menneskelig adfeerd under bestemte samfundsmaessige forhold. Det er som om
det indtil de seneste ars Weill-renaissance har veret opfattet som lidt kompro-
mitterende at vurdere Mahagonny pa lige fod med andre operaer.
Problemerne opstod som nevnt allerede ved premieren. Havde forkrigsti-
den haft sin bergmte publikumsskandale med Stravinskys Sacre du Printemps,
fik mellemkrigstiden det med Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. Meget af
kritikken 1 pressen var forstdende, men publikum reagerede sterkt imod fo-
restillingen. Efter premieren i marts 1930 kunne man i Das Tagebuch lese
folgende malende beskrivelse af publikums adfeerd:

Theaterskandale sind etwas ungemein Anregendes. Es ist schon, die Menschen um
ideeller Fragen willen, wie eben die Kunst sie auf- und hinwirft, rauflustig werden
und bis zum Schlagtreffen sich erhitzen zu sehen. Nichts ist in solchen Theaterkimp-
fen (die durch das Immaterielle der Streitpunkte, sowie durch die Teilung der
Raufenden in Glaubige und Ketzer, Anhinger einer neuen und solche einer alten
Lehre, an Religionskriege erinnern), nichts ist in ihnen zu gewinnen als die Ober-
hand, und doch werden sie mit einer giftigen Anstrengung gefiihrt, als winkten
Preise. Was ist den Leipzigern schliesslich Mahagonny, dass sie um es sollten heu-
len? [...]

Schon am Beginn des Abends, der stiirmisch werden sollte, lag Verschiedenes in der
Luft. Eine Spannung, eine vorspiirende Unruhe, ein hirbares Zurechtriicken der
Leidenschaften. Die Gemiiter, auch die nichtsahnenden, gaben leichtes Brodeln von
sich, als stiinden sie auf etnem Feuer, das sie langsam zum Kochen byinge. Es roch
auch stark nach mitgebrachtem Unwillen, der darauf wartete, erregt zu werden,
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Sceneudkast af Caspar Neher til Leipzig-opfgrelsen af ‘Mahagonny’ i 1930.

und, als diese Erwartung sich nicht rasch genug erfiillte, durch Selbstziindung los-
ging. Es ging los. [...]

In ndchster Umgebung meines Platzes geschah allein schon folgendes: Die Nachba-
rin links wurde von Herzkrampfen befallen und wollte hinaus, nur der Hinwets auf
das Geschichtliche des Augenblicks hielt sie zuriick. Der greise Sachse rechts um-
klammerte das Knie der eigenen Gattin und war erregt! Ein Mann hinten redete zu
sich selbst: ”Ich warte nur, bis der Brecht kommt!” und leckte sich — in Bereitschaft
sein ist alles — die Lippen feucht. Kriegerische Rufe, an manchen Stellen etwas
Nahkampf, Zischen, Handeklatschen, das grimmig klang wie symbolische
Maulschellen fiir die Zischer, begeisterte Evbitterung, erbitterte Begeisterung im
Durcheinander. Zum Schluss: levée en masse der Unzufriedenen, und deren
Niederschmetterung durch den Hagel des Applauses. Es gab eindrucksvolle Episo-
den. Ein wiirdiger Herr mit gesottenem Antlitz hatte setnen Schliisselbund gezogen
und kampfte durchdringend gegen das epische Theater. Vier Schliissel hingen an
langer Kette, vermutlich der Haus-, der Wohnungs-, der Lift-, der Schreib-
tischschliissel. Den fiinften hielt der Missvergniigte an die Unterlippe gepresst und
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liess iiber die Bohrung im Metall Luftstrome von hichster Schwingungszahl strei-
chen. Der Ton, den das Instrument erzeugte, hatte etwas Erbarmungsloses, in den
Magen Schneidendes: es muss der Kasse-Schliissel gewesen sein, auf dem der Wilde
bliess. Seine Frau verliess ihn nicht in der Stunde der Entscheidung. Eine sehr grosse
Frau, aufgesteckter Haarknoten, glatt fallendes blaues Kleid mit gelben Riischen zu
unterst. Die Dame hatte zwei dicke Finger in den Mund gesteckt, die Augen zuge-
kniffen, die Backen aufgeblasen. Sie iuberpfiff den Kasse-Schliissel. Ein Anblick,
grdsslich und gemein.

”Von hier und heute geht eine Epoche aus, und ihr konnt sagen, thr seyd dabei
gewesen” (Goethe). Der Satz galt der Schlacht von Valmy, trifft aber vielleicht auch
auf die Affire Leipzig-Mahagonny zu. In seiner zweiten Hélfte: “und thr konnt

sagen, ihr seyd dabei gewesen” sogar bestimmt.'%

Th.W.Adorno gir i sin anmeldelse anderledes serigst til vaerks.'”" Han kalder
varket “den fgrste surrealistiske opera” — en opera som fremstiller den eksiste-
rende kapitalistiske verden, set fra ”det klasselgse samfunds fugleperspektiv”.
Formen er montagens og ikke reportagens, som det ellers var blevet vanligt i det
naturalistiske teater. Hertil bidrager ikke mindst Weills musik, som for Ador-
no har sine kvaliteter i den chockvirkning, den skaber i kraft af méden, hvorpa
den anskueligggrer den dekadente borgerlighed:

¥Ste [musikken] wird erst die glorreich missverstandene Dreigroschenuper, die als
Parergon zwischen dem ersten Mahagonny-Songspiel und der endgiiltigen Gestalt
liegt, an die rechte Stelle riicken und zeigen, wie wenig es in den fasslichen Melodien
um arriviertes Amusement und ziindende Vitalitar geht; dass dieses Qualitaten, die
ja der Weillschen Mustk fraglos zukommen, nur Mittel sind, den Schrecken der
erkannten Ddmonologie tim Bewusstsein der Menschen durchzusetzen”.

I denne forbindelse fremhaever Adorno specielt Alabama Song, der pa forbil-
ledlig vis udmenter sammenstgdet mellem selve det, der engang var og den
nutidige nostalgiske leengsel efter det.

Som det er antydet tidligere var Adorno ikke den eneste fra kredsen af tyske
venstreintellektuelle, der kunne se kvaliteterne 1 Mahagonny. Men i den almin-
delige bevidsthed fremstod vaerket enten som blegrgd politisk propaganda eller
som vearket, hvor operagenren blev besudlet med halvvulgeer populermusik!

Da operaen efter to ars forlgb og et antal opsigtsveekkende og skandaleprae-
gede opfgrelser omsider ndede til Berlin, havde den mistet nyhedens interesse
og det hele forlgb uden tumulter og optgjer af nogen art — maske ligefrem til
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skuffelse for de implicerede. Opforelsen, der fandt sted 21. december 1931,
blev ledet af Alexander von Zemlinsky, der efter anmeldelserne at dgmme
bedre end Gustav Brecher ved Leipzig-premieren forméede at gengive den
serlige Weill’ske tone.

Den fyldige anmeldelse af Herbert F.Peyser skrevet i Berlin lillejuleaften og
trykt 1 New York Times d. 10. januar 1932 — i Jazzens og den fiktive by
Mahagonny’s hjemland, ikke at forglemme — laegger ikke fingrene imellem.
Efter at have mindet om tumulterne ved opfgrelserne i Leipzig og Frankfurt
fortseetter anmelderen med en vis skadefryd:

”But the people who on the evening of Dec. 21 traveled in the general direction of the
Uhlandstrasse (the house was sold our days in advance), primed for all the choicest
shivers of riot and scandal, were grievously disappointed. Instead of visiting contu-
mely and bad eggs on the work, the hard-boiled Berliners let the performance run its
elongated course almost in the odor of sanctity. There was the applause of politeness
after the first and second acts and some very real enthusiasm midway in the third
[...]

And that was that! But I could not help feeling sorry for Messrs. Weill and Brecht.
For probably the first time in the carreer of their opera they had to go without the
flattering unction of a “scandal” [...] For a riot is exiting and helps you to forget
that a great deal of Mahagonny” is very, very dull [...]”'%

Ikke bare er operaen “very very dull”, men heller ikke den Weill’ske jazztone
finder nade for anmelderens grer:

PLet me [...] add that, with all its jazz of the ”Fonny Spielt Auf” order, most of the
”Mahagonny” music sounds pretty “old hat” today, and that Kurt Weill is not one-
tenth so good a melodist as a number of contemporary German “Schlager” compo-
sers. Such a work does not endure gracefully the vicissitudes of two black years”'%

Anmeldelsen slutter med fglgende svada:

Among the other visual joys of the production were a prizefight, a court scene, and an
electrocution which lasted so long that one feared the young criminal must inevitably
perish of senile decay before the electric current was at last put to function.

As for taking "Mahagonny” seriously and solemnly — well, you have to be German to
understand that!”

Anmelderen har tydeligvis — og vel ogsé forstdeligt nok — veret i vildrede med,
hvad det egentlig var for en genre, han havde over for sig. Han vil ikke
anerkende den som traditionel opera - i sa fald havde det veeret meningslgst at
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fremhaeve leengden af dpdsscenen (absurditeterne i operalitteraturens dgdssce-
ner er utallige og hgrer til blandt genrens konventioner); veerkets karakter af
metaopera — altsd i en vis forstand en opera om operaen som genre — har han
ikke forstdet. Og det politisk-moralske indhold har formentlig pé forhand vee-
ret ham imod. Hans eneste mulighed har derfor veret overbaerenhed og ironisk
distance. Man fristes til at spgrge: hvorfor under disse omstendigheder
egentlig bringe en si indgdende anmeldelse af en Berlineropfgrelse i en New
York avis? S84 meget desto mere som musikforskeren Alfred Einstein i samme
avis allerede havde givet operaen en fyldig omtale efter premieren to r tidlige-
re. P& dette tidspunkt kunne ingen vel endnu vide, at begge forestillingens
ophavsmaend i lgbet af {3 ar ville veere ngdt til at sld sig ned netop her i USA.

Ogsé for de hjemlige kritikere var gassen nu gdet af ballonen! Mens Eber-
hard Preussner i forbindelse med Leipzig-premieren kunne konstatere, at med
Mahagonny havde politik holdt sit indtog i operagenren, og H.H.Stucken-
schmidt kunne fastsla, at Mahagonny var det kunstvaerk, som var imgdeset med
den stgrste foragt og den stgrste spending, méatte Heinrich Strobel i januarheef-
tet af Melos efter Berlineropfgrelsen skuffet konstatere:

Im Kurfiirstendamm-Theater gab es keinen Kampf der Meinungen und keinen
Skandal. Mahagonny fand freundlichen Applaus. Die Oper wirkt heute lingst
nicht mehr so aggresiv wie damals. Thre Thesen sind bei aller Kiihnheit und Brutali-
tat doch literarische Thesen.!”

Efter hver af de fglgende opforelser af Mahagonny blev tonen i kritikken skrap-
pere og skrappere. En anmeldelse af Wienerpremieren i Die Reichspost fra april
1932 slar tonen an: hverken tekst eller musik fortjener serigs beskaftigelse;
teksten er ren nihilisme, musikken ren kakofoni, som det er en pine at lytte til
for enhver, der er veennet til musik af “tonekunstens mestre”. Ved premieren,
hedder det videre i anmeldelsen, var der kun ganske fi ungdommelige tilskue-
re, som fandt behag i vaerket; sddanne, som i kunsten forveksler frihed med
anarki og fgler sig serligt tiltrukket af ”rd og hemningslgse steder i teksten”! S&
var der trods alt mere forstdelse at hente hos de kgbenhavnske kritikere halvan-
det &r senere. Herom mere i det fplgende.

I Brecht-litteraturen har operaen (naturligvis primert teksten) veeret udsat for
staerk kritik, sdvel fra marxistisk som fra borgerligt hold. Her skal denne kritik
eksemplificeres ved en kort omtale af to betydelige Brecht-kenderes behand-
ling af af Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, nemlig Ernst Schumacher og
Bjgrn Ekmann.'®

123



Hovedkritikken af veerket gir pa, at handling og miljg er skildret sd uvirke-
ligt — parabelagtigt — at publikum har vanskeligt ved at identificere dem med
det kapitalistiske samfund. Hvis man endelig opfatter fremstillingen som et
sindbillede pa samfundet, bliver man ikke opfyldt af trang til &ndre ved forhol-
dene, men kun af hiblgshed og angst. Der er nemlig ingen analyse af arsager —
1 hvert fald ikke samfundsmessige. Det eneste som fremstér klart er, at menne-
sket fundamentalt er ondt - en tankegang, som jo ogsd gennemsyrer Brechts
ungdomsproduktion. Ifglge Ekmann er det, som Brecht og Weill, skildrer ikke
en kapitalistisk verden, men en moderne verden; “mehr ein Traumspiel als eine
Erklirung”, som Ekmann siger, ikke mindst underbygget derved, at handlin-
gen foregdr i en blanding mellem en fiktiv verden og et USA, sdledes som
Brecht forestiller sig det uden at have veret der! Ekmann fastslar, dass Brecht
in allen Perioden seines Schaffens vornehmlich die Unertriglichkeit einer Welt
schildert, in der man von Angst, Ratlosigkeit und verzweifeltem Selbsterhal-
tungstrieb gezwungen wird, schlecht und selbstzerstorerisch zu handeln, und
dass er also viel eher von der "Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens” als
von der Erkenntnis gesellschaftlicher Gesetzmissigkeiten bewegt wird”.!%

Hertil kommer en anden ofte fremsat indvending — en indvending som
specielt blev fremsat fra dogmatisk kommunistisk hold: klassemods®tningerne
er ikke trukket frem i Mahagonny; hovedpersonerne er enkeltindivider, oveni-
kgbet fra de lavere klasser, som mishandler hinanden, ikke repraesentanter for
deres klasser. Derved bliver det den menneskelige natur, som fremfgres som
forklaring, og ikke de af samfundet skabte klassemaessige forhold. Og da den
menneskelige natur netop ikke stér til at 2endre, efterlader operaen et indtryk af
“umarxistisk” hablgshed. I denne forbindelse fremhaeves det, hvordan det
karakteristisk nok er en naturkatastrofe, der griber ind i forholdene i Mahagon-
ny, og ikke en af mennesker ivaerksat omvalining. Ekmann ser Mahagonny
som udtryk for Brechts manglende tilegnelse af den marxistiske samfundsop-
fattelse, sammenfattet i en optimistisk tro pd menneskets godhed og pé forhol-
denes foranderlighed; altsd samme halvhjertethed i denne henseende, som vi
f.eks. mgder i ”1. Dreigroschenfinale” i Dreigroschenoper, hvor Peachum
synger:

Natiirlich habe ich leider recht.

Die Welt ist arm, der Mensch ist schlecht.
Wir wdren gut — anstatt so roh

Doch die Verhdltnisse, sie sind nicht so.
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Maiske nok en analyse af forholdene som de er, men ikke en anvisning pa,
hvordan de eventuelt kunne @ndres.

Sammenligner vi Ekmanns kritik med meget af den kritik, der fra marxistisk
hold (navnlig i DDR f.eks. hos Schuhmacher) blev rejst bide mod Dreigro-
schenoper og mod Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, er der mange parallel-
ler, omend kritikken rejses med to ganske forskellige udgangspunkter.

Ogséd Schumacher hefter sig ved Brechts egen titel-angivelse af vaerket som
en “Sittenschilderung” — alts en sedeskildring, ikke en indsigt i de historiske
drivkrefter:

Brecht gab allerdings nur das Aussere dieser Anarchie, ohne die Grundlage, die
anarchische Produktionsweise, aufzudecken. Die “Krise”, die in dem fiir die kapita-
listische Gesellschaft als solche stehende Mahagonny ausbricht [her tenkes pé taifu-
nen og orkanen i scene 8, f.a.] wird nicht auf die 6konomisch-politischen Ursachen
auriickgefiihrt, sondern nur konstatiert.’’’

Schumacher ma sledes opfatte Mahagonny som et endepunkt i Brechts litterze-
re udvikling, en ngdvendig destruktiv fase forud for et egentligt marxistisk
gennembrud, indledt med de fglgende érs leerestykker (samtidig med Brechts
“udskiftning” af Weill som den foretrukne komponist til fordel for Eisler):

Mahagonny war die Vollendung der Linie der biirgerlichen Literatur, die auf Grund
der objektiven Verhiltnisse der Gesellschaft eine pessimistische Tendenz hatte. [...]
Mahagonny war in diesem Sinne nicht nur der Ausdruck von ’fin de siécle’, sondern

*fin de Pépoque’.!%®

Et langt stykke ad vejen er kritikken utvivlsomt berettiget. I erkendelse heraf
kan man naturligvis veelge — som mange siden har gjort det — at opfere disse
stykker som rene farcer; herved bliver de underholdene — og aldeles uskadeli-
ge; Berliner-ensemblets "Kleine Mahagonny” er et eksempel pd noget sadant!
Man kan dog ogsé forsgge at impdegd kritikken.

Er det f.eks. rimeligt, som Ekmann ggr det, at hefte sig ved de sider af en
forfatters intentioner, som publikum tkke umiddelbart opfatter, men som man
dog erkender er der, og som en narmere analyse kan fremdrage? Hvor ville
Shakespeare og Goethe std, séfremt kravet om umiddelbar forstielighed hos
laeser og publikum blev hindheevet? Ligeledes er det vel ikke rimeligt at fratage
en marxistisk forfatter retten til at udtrykke sig i parabelens billedsprog, selv-
om handling og scenegang herved kommer meget langt fra "virkeligheden”.
Operaen som apokalyptisk vision kan nér alt kommer til alt meget vel have en
politisk mission, hvis den tages alvorligt. Strengt taget bliver den méske lige-
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frem mere troveerdig, ndr det pd scenen ikke er kapitalens lakajer der er de
undertrykkende og. det arbejdende folk der er de undertrykte. At Brechts
samfundsanalyse ma vise ham, at det forholder sig siledes er én sag; at han
fremstiller dén pa scenen i @ventyrets ikledning er en anden.

Alt dette ®ndrer ikke ved, at bade Dreigroschenoper og Mahagonny er over-
gangsvarker 1 Brechts samlede produktion. De stir mellem de tidlige, sterkt
nihilistiske verker og de senere mere retlinjede og dogmatisk marxistiske.
Maske var det netop derfor Kurt Weill kunne vere med — Weill som hverken
var nihilist eller marxist. '

I denne forbindelse treenger et spgrgsmal sig pd, som bergrer meget af
Brechts produktion, og som unagtelig er blevet tilspidset efter tgbruddet i Ost
1 efterdret 1989, nemlig spgrgsmalet om hvorvidt hele det politiske engagement
og indignerede opggr, som 14 i verker som Mahagonny og Dreigroschenoper
stadig har gyldighed. Eller sagt pd en anden mide, om man fremover kun kan
beskaeftige sig med Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny pa lige fod med de
fleste andre operaer: som et stykke musikdramatik, hvor det tekstlige ikke har
anden interesse end den, at det har sat komponistens fantasi og skaberkraft i
sving. Haever en tekst som Brechts sig fremdeles op over de saedvanlige ofte
ligegyldige operalibretti, som ellers praeger opera-litteraturen? Kan man over-
hovedet stadig tage Brecht alvorligt?

Det er ikke her stedet at g& ind i en leengere diskussion af dette spgrgsmal,
men man kunne tenke sig, at en “af-dogmatisering” af Brecht-receptionen,
ikke mindst fra tysk hold, ville medfgre en ny og frisk indsigt i det egentligt
radikale i Brechts digtning — bade i henseende til form og indhold.

Mahagonny i Danmark

Efter alt at demme har Mahagonny kun veret sat op fem gange i Danmark: ved
arsskiftet 1933-34 pa Det ny teater i Kgbenhavn,!” i seesonen 1964-65 pa Det
kongelige Teater, i februar-marts 1970 pa Arhus Teater med Den jydske Ope-
ra, i april 1978 pa TV-teatret og endelig i marts 1984 pa Alborg teater. Hertil
kommer Berlinerensemblets "Kleine Mahagonny” pd Hippodromen fra januar
til marts 1978. '

Der er flere grunde til at heefte sig ved opfgrelsen omkring arsskiftet 1933/
1934; for det forste var det sidste gang 1 Weills levetid, hans opera blev opfert;
for det andet skete det pa et tidspunkt, da vaerket var forbudt af nazisterne i
Tyskland, men s at sige lige pa dgrteerskelen til det tredje rige; for det tredje 1a
opfgrelsen i haenderne pa et privat operaselskab hovedsageligt af amatgrer, der
dyrkede et repertoire, som det etablerede teater ikke turde tage fat pi; og
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endelig for det fjerde synes opsetningen at have undgiet nyere Weill-forskeres
opmarksomhed, idet bide David Drew og Kim H.Kowalke uafhengigt af
hinanden anfgrer Wien-opfarelsen fra 1932 som den sidste opfgrelse i Weills
tid. 110

Forestillingen er fyldigt omtalt i den kgbenhavnske presse i dagene omkring
nytdr: annoncer, foromtaler, billeder fra prgverne, journalistiske notitser og
fyldige anmeldelser.!!! Det har helt tydeligt vaeret nytarets teaterbegivenhed — i
konkurrence med premieren pa Det kongelige Teater af Offenbachs ”Orfeus i
Underverdenen” med bl.a. Johannes Poulsen, Ulla Poulsen og Else Hgjgaard!

Bag opfarelsen stod "Operaselskabet af 19327, stiftet og ledet af den initiativ-
rige komponist og pianist Helge Bonnen, der tidligere havde veret formand for
”Unge Tonekunstneres Selskab”.!'? Det var operaselskabets hidtil stgrste op-
gave. Tidligere havde man opfgrt "Drengen, der sagde ja” (Der Fasager, ligele-
des af Brecht og Weill) samt Ravels “Spanske time” (L’Heure Espagnol). Sel-
skabet hgstede stor anerkendelse hos anmelderne — ikke mindst under hensyn-
tagen til at det var et ungt, privat selskab. Alene det forhold, at man har taget
dette moderne verk op, som sd mange havde hgrt om fra skandalescenerne i
Tyskland, fremheeves som rosveerdigt; som Berlingske Tidende skriver
(31.12.1933) var der tale om en forestilling, "som uanset grusomme mangler og
abenbare fejltagelser underholdt og anspaendte, hvis scenerier, hvis tempo og
hvis form var ud over det sedvanlige, og som til syvende og sidst havde den
utvivlsomme fordel ikke at ligne det, flertallet af kgbenhavnske teaterdirektg-
rer opvarter deres publikum med”. ”Mahagonny er en moderne opera af for-
mat. Gennem den fornemmes tidens puls” (Politiken 31.12). ”Vor tids og vor
ungdoms musik” (Berl. Tidende 31.12).

Skal man tro pressen var der tale om en naesten ubetinget publikumssucces.
Premieren fandt sted som matiné p& Det ny teater, men allerede ved den tredje
forestilling blev den flyttet til den mere prestigefyldte aftenforestilling. Oven
ikgbet var der forhandlinger om en forleengelse af gaestespillet ud over de ca.
otte gange, som var planlagt, men det kom der nu ikke noget ud af.

Nytirsdag transmitteredes hele forestillingen direkte i radioen'" og ifglge
Politiken (2.1.1934) hgrte Kurt Weill transmissionen 1 Wien! Avisen beretter,
at han sendte et telegram til Operaselskabet med fglgende ordlyd: ”Gik dejligt
igennem. Musikken ngjagtigt som jeg havde teenkt den. Kunstnerne var prag-
tige”! Dagens Nyheder (7.1.) fortaller, at publikum har bestormet grammo-
fonpladeforretningerne i en sidan grad, at alle plader med Mahagonny-musik
er udsolgt,'* og ogsd musikforlagene bliver spurgt om noder fra operaen; men
ogsd de mé naturligvis melde hus forbi. Som det hedder i avisen: ”P4 dette
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2’s’ opferelse af ‘Mahagonny’ pd Det ny teater i 1934.

Fra ‘Operaselskabet af 193
Det kgl. Bibliotek, kort- og billedafdelingen.

Holger Damgaards teaterfotos,

Paul Hansen) — formentlig i kerlighedsduetten fra scene

a) Jenny (Elly Bjgrk Thomsen) og Jimmy
14, ‘kranische Duett’.
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c) Jenny, Leokadja Begbick mmy i scene 14, »Elskovsscene«,
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d) Jack (Erik Alsing) med beundrere ifeerd med at 2de en okse i scene 12 »Adescenenc.

punkt ma musikforlagene imidlertid beklage. Kurt Weill er pa den sorte liste i
Tyskland, og intet tysk forlag tgr teenke pd at udgive ham. Men 14 der ikke her
en kulturel opgave for et dansk musikforlag?”. Det gjorde der dbenbart ikke —
og det havde neppe heller veret nogen god ide, eftersom en sidan udgave jo
allerede foreld pa Universal Edition.'"

Operaen omtales overalt — noget misvisnede — som ”jazz-opera”. I det hele
taget er flere af aviserne temmelig nedladende overfor jazzen i almindelighed
og ger sig store anstrengelser for at undskylde dens placering i Mahagonny. 1
Dagens Nyheders fyldige omtale af Weills musik (31.12) hedder det f.eks.:

Her i Mahagonny, hvor det koncise greb ofte glipper, trues ogsd han af ensformighe-
den, jazz-artens farligste fiende og sikkert sluttelige banemand. Ndr Weills verk
kaldes for jazz-opera, md dette dog forstas med moderation. Dels er hans jazz-
benyttelse af kultiveret kunstnerisk art, og lykkeligvis kan han ogsd skrive andet end

jazz [...]
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Ugen efter kommer avisen igen ind pd Mahagonnys jazz-prag, denne gang i et
interview med forestillingens Jenny. Under overskriften “Fru Elly Bjgrk
Thomsen hader Jazz, men elsker Weill” hedder det i interviewet:

— Holder De af Jazz?

— Nej, jeg bryder mig ikke om Armstrong eller de andre; men Weill elsker jeg [...]
Men Weill er for mig ikke Fazz.

— Men Mahagonny kaldes en Fazz-opera?

— Nd ja, men sd er det i hvert fald estetisk jazz; den kalder pd det i mig, der er i pagt
med tiden. Harmoni i skingre toner...Her siges sandheden. Ingen rosenrgde skyer og
englevinger, men livet, livet.

Kun Svend Borberg i Berlingske Tidendes premiere-anmeldelse er rigtig bidsk,
selvom han dog indledningsvis kalder opfgrelsen for ”en begivenhed [...] malt
med hjemlige alen [...] en mundsmag pd moderne genialitet”. Og s fortseetter
han:

Man kan altsd sige, at det tkke er nogen ulykke, at vi ikke fdr Brechts politiske
forkyndelse med. Vel, men bitterheden, den anklagende bitterhed md man ikke
bergve ham. Brecht vil skandale og derfor gik det helt galt i gar — for det gik godt!.
Der er et yndigt land. Da tangoen kom fra Argentina, var det en forbryderdans,
behendig, snigende og glubsk. I Paris blev den civiliceret til gratie. I Berlin blev den
Schiebetanz. I Danmark blev den vrik. Fazzen kommer fra urskoven. Brecht har
begrebet den gennem Berlin. Hans Mahagonny ligger midt imellem Sing-Sing og
Moabit. I gar la den midt imellem et ”Wild West show” 1 civkus, den gamle opera pa
Kongens Nytorv og kere gamle H.C.Lumbye i Tivoli [...] Nej, det var ikke
samfundssatire, men lun ironi over operavesen. Og Brecht var det ikke. Det var
elskverdigt, kont og dansk, hans lillefinger 1 en handsketut. Derfor gik det jo ogsd
godt. Og ligesom prestationerne til stor del var amatgrers, og derfor fortjener hensyn,
bgr man rose Operaselskabet for dets 1dealistiske indsats. Og sd var det Kurt Weill.
Og ham ma man gribe lejligheden til at hgre.

Men uagtet sddanne forbehold blev opfgrelsen af Mahagonny en stor begiven-
hed — naturligvis ikke mindst i kraft af den politiske situation i Europa og
Brechts og Weills skaebne som blacklistede hos nazisterne. Hertil kom en
umiddelbar betagelse af Kurt Weills tonesprog ”sd levende, sa farverigt, s
suverant, at han alene af den nyeste tids opera-komponister kan nzvnes sam-
men med den dramatiske musiks gamle mestre”, som "K.E” skriver i sin
anmeldelse af musikken i Berlingske Tidende.
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Det skulle som nzevnt blive sidste gang, Weill fik sin Mahagonnymusik at
hgre i sin helhed; ogsé i efterkrigstiden, under den kolde krig, var man i
Tyskland tilbageholdende med at sette operaen op. I Vesttyskland pé grund af
den almindelige angst for alt, hvad der smagte af venstreflgj, i DDR formentlig
pa grund af tekstens péstiede udogmatiske budskab. Fgrst i 1957 blev den
pény opfgrt — denne gang i Darmstadt.

I 1964 fulgte sd Det kongelige Teaters opsatning. Nu var situationen en
ganske anden. I de glade opgangsdage i tredserne, inden studenteroprgr og
venstredrejning var sldet igennem, virkede forst og fremmest teksten og der-
med “budskabet” tilsyneladende antikveret pa flere af anmelderne. Der var i
sandhed sket et og andet siden de bevagede &r i trediverne! Indenfor den
samfundssatiriske genre kunne publikum valge mellem Teenagerlove og Maha-
gonny!

Det kongelige Teaters opsatning gik ialt 17 gange, heraf 14 gange i efteraret
1964 og 3 gange 1 maj 1965. Den musikalske ledelse havde ingen ringere end
den unge geestedirigent Peter Ronnefeld, instruktionen var ved Torben Anton
Svendsen og hovedpartierne som Jimmy og Jenny blev sunget af Willy Hart-
mann (en enkelt gang Ticho Parly som gaest) og Ellen Winther. Her var altsa
klart tale om opera og ikke om teater med syngende skuespillere.''®

De kgbenhavnske anmeldere var dybt uenige i deres vurdering af verket.
Dirckinck-Holmfeld i Ekstrabladet (16.4.64) er udelt begejstret. Det er ham
magtpaliggende at betone, at varket fungerer pd trods af teorierne, og han
fastslar, at forestillingen er noget af det mest se- og hgrevaerdige teatret har at
byde pé — igvrigt pé selv samme tid som Ekstrabladet retter en spnderlemmen-
de kritik mod Det kgl. Teaters dispositioner som helhed. Lige si positiv er
Robert Naur i Politiken (16.4); han under operaen “en succes af stgrrelsesorde-
nen “Teenagerlove’”!

Hansgeorg Lenz i Information (16.4) og Hans Voigt i Aktuelt (17.4) er enige i
deres grundsynspunkt: det er Weills forestilling, men der mangler noget
Brecht! I sin velkendte stil slutter Lenz sin anmeldelse med ordene: ”Og om si
opfgrelsen stik mod alt, hvad den fra Brechts side skal vare, var underholden-
de. Men séledes som den er, synger koret med rette, at *ham og os og jer kan
ingen hjelpe’. Kun Weill er godt hjulpet. Og det er trods alt for lidt”.

Overraskende nok er det Nils Schigrring i Berlingske Tidende (16.4.), som er
mest kritisk over for vaerket, som han fraskriver enhver aktualitet. Han gar
endda sa vidt som at undre sig over, at teatret overhovedet har fundet det
umagen vard at bruge kreefter pd at sette det op; for, som det hedder, ”’Maha-
gonny ndr hverken *West Side Story’ eller ’Teenage{love’ til knzene. Den kom
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fgrst, men den er lang og efterhdnden temmelig kedelig”. Schigrring slar ned
pa Mahagonnys akilleshel: faren for at brodden tages ud og det hele ender i ren
underholdning, og han antyder, at operaen af eftertiden er blevet behandlet
med mere ®refrygt end den fortjener pa grund af ophavsmeendenes hirde
skaebne i Hitler-tiden. Helt uenig med anmelderen ma man erklere sig, nér det
om makkerparret hedder:

Bdde Brecht og hans foretrukne komponist Kurt Weill blev merket for livet af deres
skebne. Men medens Brecht hevdede sig som menneske og digter, bukkede Weill
under. Han var sd sterkt bundet til Brecht, at han uden ham forfaldt til den fladeste
pop [...] Det var Brecht, der satte de kunstneriske mal for den unge Weill. Det var
Brecht, der viste ham vej bort fra en senromantik, som havde overlevet sig selo [...]

Séledes har det utvivlsomt taget sig ud i 1964, hvor forskningen i Brecht og
Weill havde meget forskellige vilkér at arbejde under. De fglgende értiers
indgdende beskeftigelse med Weill skulle afslgre et ganske andet billede.

P4 Den jydske Opera havde man ventet sig meget af ops@tningen af Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny i 1970, men forventningerne blev ikke rigtig
indfriet. Forestillingen blev lidt af en publikumsfiasko og pressen var delt;
hovedstadspressen afskrev sivel veerk som opfgrelse, mens den jydske presse sa
lidt mildere pé forestillingen.'!” Det var ellers gode krefter, der medvirkede.
Hovedpartierne blev sunget af de to svenske sangere Birgit Nordin (der netop
havde haft en formidabel suces som Lulu i TV-produktionen af Alban Bergs
opera) og Kége Jehrlander; den musikalske ledelse 1 i henderne pd Ole
Schmidt og iscenesattelsen blev varetaget af Palle Skibelund. Det gennemga-
ende traek hos anmelderne er, at der utvivlsomt er underholdende elementer i
operaen, men at det er vanskeligt at tage den helt alvorligt. I en kronik af Hans
Boy Carstens i Arhus Stifttidende et par dage fgr premieren fastslas det, “at der
er blevet filosoferet og fortolket for meget omkring Mahagonny”, og kronikg-
ren mener “at det hele nappe skal tages s alvorligt, dybsindigt eller bogstave-
ligt, som nogle skribenter har gjort og stadig gor” .\ Unzgtelig et overrasken-
de synspunkt, ndr man betenker, hvilken plads Mahagonny-stoffet indtager i
Weills og Brechts universer.

1 Politiken er der ingen pardon. Anker Blyme afskriver med forudsigelige
argumenter operaen enhver vaerdi — bide teksten og (mere overraskende) mu-
sikken: ”Musikken til denne slyngel-parafrase er med nogle undtagelser kede-
lig, sentimental eller stgjende! Selv om Weill i lighed med Brecht har bestrabt
sig pa at identificere musikken med det tomme og overlevende, det kedelige og
uzgte — eller vel netop derfor — er der kommet noget altmodisch og affaldsag-
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tigt over det”. Her er vistnok et par musikalske pointer undsluppet anmelde-
rens opmarksomhed!

1978 var et godt &r for Mahagonny i Danmark. To nyopsatninger s dagens
lys, TV-teatrets “rigtige” Mahagonny og ”Den lille Mahagonny” pa Hippodro-
men, Folketeatrets forsggsscene.

TV-teatrets fremvisning af operaen falder egentlig uden for rammerne af
denne fremstilling, eftersom det ikke var en egenproduktion, men en transmis-
sion af forestillingen pd Komische Oper i Berlin DDR 1 Joachim Hertz’s
instruktion. Med undtagelse af Helle Hggsbro i Land og Folk (22.4.1978) er
anmelderne alle negative. ”"Mere lang end stor” lyder overskriften i Politiken
(Bent Mohn, 22.4), og John Christiansen kalder den i Fyllandsposten for "En
kold ’Mahagonny’ fra @stblokken”. Et gennemgédende tema i anmeldelserne er
en diskussion af efterkrigstidens gsttyske Brecht-tradition, der for mange frem-
stdr slap og museal sammenlignet med den vesttyske.

Den anden opfgrelse dette ar — med premiere nytarsaften 1977 — faldt mere 1
anmeldernes smag. Pa Hippodromen var det som naevnt ikke helaftensopera-
en, man opfgrte, men ”Den lille Mahagonny”. Begrundelsen gives 1 indlednin-
gen til manuskriptet fra Folketeatret: ”Teksten til forsteopfgrelsen af ”Maha-
gonny” er gdet tabt, kun fragmenter er bevaret. Dette manuskript bygger dels
pa Berliner Ensemblets version med titlen ”Das kleine Mahagonny” — dels
opera-udgaven”.'!

Der er noget paradoksalt i, at netop Berlinerensemblets amputerede mellem-
ting mellem Songspiel og opera, som er omtalt i det foregdende, skulle finde
néde for pressens kritiske dom. Eller mdske er det alligevel ikke s meerkeligt,
eftersom jo netop den version 18 ganske langt fra Brechts og Weills oprindelige
intentioner! En veasentlig rsag til, at Folketeatrets direktgr Preben Harris
valgte netop denne mellemlgsning var formentlig den gsttyske skuespiller og
sanger Sonja Kehlers ophold i Danmark. Hun var skolet i efterkrigstidens
gsttyske Brechttradition og havde béade i 1976 og kort fgr premieren pa Hippo-
dromen optradt pi Folketeatret med Brecht-sange.'*® Sammen med instruktg-
ren Peter Eszterhas satte hun denne “Lille Mahagonny” i scene med bl.a. Lily
Broberg, Ulla Henningsen og John Hahn-Petersen i de vigtigste roller. Den gik
ikke ferre end 92 gange og blev endda efter et par maneder overfgrt fra
Hippodromen til teatrets store scene. Og nu var store dele pressen ogsi til-
freds: ”Brecht lige i synet og sulet. Rapt gestaltet, stramt iscenesat "Lille Maha-
gonny’ fik succes pd Hippodromen.” Sidan lgd Svend Kragh-Jacobsens over-
skrift 1 Berlingske Tidende d. 6.1 1978, og her — som hos andre anmeldere —
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gores det til en dyd, at det netop er denne version, den "lille” Mahagonny, der
stdr pd plakaten. Robert Nauer omtaler den i Politiken ligefrem som ”urskik-
kelsen” af Mahagonny, en betegnelse, der m4 siges at vare steerkt misvisende.
Nauer sammenfatter sit indtryk af veerket siledes: "I dens koncentrerede neer-
hed er denne Lille Mahagonny et fint stykke moderne Brecht-teater. Den
halvtreds ar gamle tekst sparker som en hest”.

Kun Hansgeorg Lenz i Information (6.1.1978) er utilfreds. Under den meget
uelskvaerdige overskrift ”Kardemomme” reflekterer han over varkets mulig-
heder:

Jeg har aldrig set en opfgrelse af Mahagonny, som var vellykket, engagerende og
ikke blot — i bedste fald — animerende, akut i stedet for museumsagtig.. Denne er
ingen undtagelse.

Det ligger muligvis i sagen selv. Musikken ejer ikke lengere socialkritisk gestus, men
er blevet borgerlig aftenunderholdning, optreder ikke lengere som appellerende
chanson, men som manipulerende slager, hvori bevidstheden reproducerer sig selv: i
princippet er der ikke lengere forskel pd ”Donna é mobile” og ’Denn wie man sich
bettet, so liegt man”.

Mdske ville det hjelpe med en opstramning i stedet for en opblpdning som i denne
version, der er spedet op 1 forhold til, hvad der satte Baden-Baden, modernismens
mekka 1 1927 pd den anden ende. Mdske ville en modernisering hjeelpe, en ajourfp-
ring af samme art som allerede ved uropfprelsen, hvor Lotte Lenya til sidst bar et
skilt med pdskriften For Weill”.

Man kan kun erkleere sig enig med anmelderen i, at opblgdning og slaphed
gdelegger forestillingen. Om si en opstramning er ensbetydende med “moder-
nisering”, som foresldet, er en anden sag.

Den forelgbig sidste Mahagonny-ops&tning er Clifford Williams’ iscenesat-
telse pa Alborg Teater med Niels Hinrichsen og Dorthea Herman som Jim og
Jenny og med den af Lotte Lenya sanktionerede scenografi fra 1963 (premiere
d. 3. marts 1984). Endnu engang mgder vi de mange forbehold overfor selve
veerket. Henrik Oldenburgs anmeldelse i Alborg Stifistidende (5.4.1984) har
overskriften ”Brechts treeningsdrama taget pa det muntre ord” (!) og pa forsi-
den dagen fgr bringes et stort fotografi af pigerne i Mahagonny med den
muntre tekst: “Letlevende sopraner. Nar man ikke kan finde fire letlevende
damer, der kan synge sopran, kan man maske finde fire sopraner, der kan leve
let”. S& er stilen lagt. Anmelderen vil oven i kgbet vide, at ”stykket naesten
aldrig opfgres” af den grund, at Brecht hurtigt mistede interessen for det. Det
sidste er utvivlsomt rigtigt, det fgrste nappe; siden 1950’erne har operaen
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vistnok stort set veret konstant pé repertoiret et eller andet sted 1 Europa eller
USA. Igvrigt roses opsatningen i Alborg og anmeldelsen slutter med ordene:
”Mere verdigt kan man nzppe behandle Brechts treningsdrama om Maha-
gonny”.

For fuldstendighedens skyld skal til sidst omtales endnu en Mahagonny-
opfgrelse i Danmark — og efter alt at dgmme ikke den ringeste. Det drejer sig
om den af Danmarks Radio producerede forestilling, der blev udsendt i de-
cember 1976 under ledelse af Sixten Ehrling.'?! I udsendelsen medvirkede
bide operasangere og skuespillere. Staerkest i billedet stir Ingeborg Brahms
som Jenny (mere tilbageholdt end man er vant til) og en velsyngende Niels
Mgller som Jim. Hertil kommer bl.a. Lillian Weber-Hansen (Begbick), Frans
Andersson (Treenighedsmoses), Poul Bundgird (Fatty) og Odd Wolsted
(Bill). Med ganske fi udeladelser — heriblandt “kranische Duett” - fglger
opfgrelsen David Drews udgave af Weills partitur. Eneste sndring er en di-
skret forklarende speakertekst, som er indlagt mellem de enkelte scener, un-
dertiden suppleret med forskellige lydeffekter — alt sammen en form for erstat-
ning af den sceniske virkning og de Brecht’ske skilte, som oprindeligt blev
hejst ned mellem scenerne. Bade musikalsk og radiofonisk fungerer disse ”ind-
greb” langt bedre end de bastante tillempninger, som Berlinerensemblet fore-
tog i deres "Kleine Mahagonny”. Faktisk fremstar der her en helstgbt forestil-
ling, som i hgj grad dementerer de meget kritiske rgster, som har omgivet alle
de danske Mahagonny-opfgrelser, der har veret naevnt i det foregiende.

Det gennemgéende trzek i de mange kritiske rgster, der her er citeret fra 50
drs dansk Mahagonny-kritik, er dels en slags kreenket blufeerdighed over for
det faktum, at der her foreligger en operatekst, der vil andet end blotlegge
folelser eller skildre intriger, dels en overdreven betoning af emnets og udtryk-
kets bundethed til en bestemt tid og et bestemt sted. Naturligvis har mange
Brecht-opfgrelser museums-karakter, og i sa fald skal indvendinger naturligvis
fremfgres. Men at ggre selve udsagnet museumsagtigt er muligvis bekvemt —
mdske ligefrem symptomatisk — men det bliver det ikke rigtigere af.

Slutning

Der er brugt mange krafter og megen tryksvaerte pa at diskutere, hvorvidt
Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny er et stilrent marxistisk produkt, eller
rettere pd — med slet skjult skadefryd — at pavise de punkter, hvor varket har
fdet misbilligende pategninger hos kommissererne. En sidan tilgang til verket
kan naturligvis veere relevant, nir det drejer sig om af undersgge fgrst og
fremmest Brechts politiske skoling, siledes som den giver sig udtryk i hans
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litterzere produktion. Nu er varket jo ikke skrevet for at belyse sin ophavs-
mands politiske stasted (!), men som et resultat af en mere eller mindre artiku-
leret samfundsmaessig analyse. Og som sédan er det vedkommende for et
nutidigt publikum. Men det et mere end det. Hvad der harmede Brecht og
Weill i slutningen af tyverne har ikke udelukkende historisk interesse. Med sin
nihilistiske grundtone, sit engagement og indignation er Brechts tekst, kombi-
neret med Weills udtryksfulde, indlevende og ind imellem meget humoristiske
musik, som treekker teksten bort fra det skolemesteragtigt docerende og op pa
et mere universelt plan, et hovedvark i det 20. drhundredes musik.

Trods mures fald og nedprioritering af diskussionen om ideologierne stir
dette vaerk med usvaekket styrke som en skildring af guldets ansvar for menne-
skelig nederdraegtighed.
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til "Psalmen und Mahagonnygesinge”.
Walter Brecht, Unser Leben in
Augsburg, damals, Fr.a.M. 1984.
Walter Brecht, op.cit. s. 234.

Citeret efter Lehmann u. Lethen
(Hrsg.), Bertolt Brechts ’Hauspostille’:
Text und kollektives Lesen, Metzler
1978, s. 205.

Seks af disse sange er udgivet og kom-
menteret 1 Brecht-Liederbuch. Her-
ausgegeben und kommentiert von Fritz
Hennenberg, Frankfa.M. og Berlin
DDR, 1984.

Walter Brecht, op.cit. s. 310-311: ”Ich
musste ihm aber manches zugute hal-
ten, mit Bewunderung zum Beispiel
die Ode ”Luzifers Abendlied”, die er
Ende September geschrieben hatte.
Mit schwingender Leichtigkeit und
Schonheit der Sprache ging er in
diesem Aufruf “Gegen Verfiihrung”,
wie er das Gedicht spiter nannte, ge-
gen alles Frommelnde mit Verachtung
vor”.

Weills udsettelse af digtet i Mahagon-
ny har ingen forbindelse med Brechts
melodi. Senere (i 1950) har ogsd Ru-
dolf Wagner-Régeny sat musik til
digtet.

Ernst Busch, Bertolt Brecht, Legenden,
Lieder, Balladen, 1914-1924 auf Auro-
ra-Schallplatten, Aurora 580025 og
026.

Tre af dem er gengivet i et arrange-
ment af Kurt Schwann i Brecht-Lieder-
buch, op. cit.

Se f.eks. L&S, Texte nr. 62 og 63.
Niels Krabbe, op. cit. (jvf, note 5) spe-
cielt s. S6ff.

Jvf. Brecht-Liederbuch, op.cit. Spgrgs-
malet om Bruiniers medvirken ved ud-
formningen af Brechts melodier er ikke
ganske Klart belyst. Det diskuteres
bl.a. 1 Dimling, Lasst euch nicht verfiih-
ren. Brecht und die Musik, Miinchen
1985. Den vistnok eneste mere grundi-
ge biografiske artikel om Bruinier er
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29.

30.
31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.
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Joachim Lucchesi, Illustrator der
Moderne’. Franz S. Bruinier — der er-
ste Brecht-Komponist”, i: Musik und
Gesellschaft S, 1985, s. 276-278.
“Uber den gestischen Charakter der
Musik”, trykt i KWS, s. 40ff.

Citeret efter L&S, Texte nr. 127.

Der deutsche Rundfunk, 27. marts
1927, citeret efter, KWS, s. 174 f. Se-
nere satte Weill musik til ’Mann ist
Mann’ (1931?) - en musik, der er gdet
tabt.

Siden blev Baden-Baden musikdagene
fgrt videre i institutionen "Neue Musik
Berlin 1930”.

Donaueschingen Kammermusikdage
er nermere behandlet i Anton Haefli,
Die internationale Gesellschaft fiir Neue
Musitk (IGNM). Ihre Geschichte von
1922 bis zur Gegenwart, Zirich 1982.
Jvf. Hans Curjel, "Erinnerungen um
Kurt Weill”, Melos, 37. drg. 1970 s. 81
ff.

Arnold  Schoenberg.  Ausgewahlte
Briefe. Ausgewadhlt und herausgegeben
von Erwin Stein, Mainz 1958, s. 81.
Til festival-versionen af Der Lindbergh-
flug satte Weill og Hindemith hver sin
del af teksten i musik. Et par mineder
senere bearbejdede Weill stykket og er-
stattede Hindemiths musik med sin
egen med henblik pi opfgrelse i radio
og pé skoler. Begge versioner findes pa
CD, Capriccio 60012-1, fgrstnevnte i
en optagelse fra 1930, sidstnevnte ny-
indspillet i 1990.

Suiten havde et halvt ar forinden veeret
opfert under private former i Wien;
opferelsen i Baden-Baden var den for-
ste opfarelse for et internationalt pub-
likum.

Meddelt af Hans Curjel i hans ”Erinne-
rungen um Kurt Weill” op.cit., s. 82.
CD-versionen med The London Sinfo-
nietta under ledelse af David Atherton
(Deutsche Grammphon’s ”20th. Cen-
tury Classics”) varer knap 23 minutter;
i klaverudtoget (udg. af David Drew)
settes spilletiden til 35 minutter. Den-

40.

41.

42.

43.

44,

45.

46.

47.

48.

ne angivelse gir forstdeligt nok igen i
talrige fremstillinger; i Drew KW, s.
171 angiver forfatteren igen den kor-
rekte spilletid til ca. 25 minutter.
Genren har fiet sin fyldigste behand-
ling 1 Susan C.Cook, Opera for a New
Republic. The Zeitopern of Krenek,
Weill, and Hindemith (Studies in Musi-
cology, No 96, Ann Arbor 1988).
Weill-eksemplet i denne bog er opera-
en Der Zar lasst sich Photographieren fra
1927.

Kurt Weill, Zeitoper”, Melos, marts
1928, trykt i KWS.

Kurt Weill, ”Zeitoper”, op. cit. s. 38-
39.

Gengivet 1 klaverudtoget af Songspiel
Mahagonny, Universal Edition 12889.
Citeret efter Monika Wysee (ed.),
Brecht in der Kritik, Miinchen 1977 s.
70ff.

Citeret efter Ronald Sanders, The Days
Grow Short. The Life and Music of Kurt
Weill, London 1980, s. 92.

Den amerikanske titel pd Der Weg der
Verheissung fra 1934/35; den planlagte
opferelse blev ikke til noget og i stedet
omarbejdedes stykket og blev i 1937
opfert under titlen The Eternal Road
med premiere i New York januar 1937.
(Se, Drew KW, 5.262-68 og 280-82).
”Kurt Weill’s New Score. Music for
’Road of Promise’ Written in Modern
Contemporary Style”, interview med
Kurt Weill af ”"N.S.” i The New York
Times, 27. oktober 1935.

Hans Curjel 1 Melos 3/1970, s.81-85.
Til denne koncert overvejede Weill pd
et tidspunkt en helt anden mulighed,
nemlig en genopfprelse af den mislyk-
kede Happy End. 1 et brev, citeret
uden kildeangivelse af Josef Heinzel-
mann i CD-heftet til indspilningen af
Happy End (Capriccio 60 015-1, 1990)
skriver Weill herom: ”Das Nahe-
liegendste wire natiirlich (ein alter
Plan von mir), die Songs aus 'Happy
End’ ebenfalls zu einer Art von Song-
spiel mit Kkleinen gesprochenen



49.
50.

51.
52.

53.

54.

55.

56.

57.

Spielszenen usw. einzurichten [...]
aber es ist ein schrechlicher Gedanke,
wegen einer so kleinen und leichten
Sache alle Schwierigkeiten einer Arbeit
mit Brecht wieder auf sich zu neh-
men.[..] Ich konnte natiirlich dieses
kleine Stiick auch mit Neher [sceno-
grafen Caspar Neher, f.a.] machen,
aber das wiirde ja endlose Scherereien
mit Brecht geben.” [!]

Drew KW, s. 172.

David Drew KW, s. 174; her siges det,
at Venedig opferelsen fandt sted i
1949. Curjel siger i sine Weill-erin-
dringer udtrykkeligt, at opfgrelsen
fandt sted efter Weills dgd.

Hans Curjel i Melos 3/1970, s. 83.
”Brecht-Abend Nr. 2. Uber die gros-
sen Stadte. Mit dem Songspiel 'Das
kleine Mahagonny’”, Litera 860034-
035. Pladen bestdr — foruden af ’'Das
kleine Mahagonny’ - af en rakke
Brecht-digte, sunget og lest af en-
semblets skuespillere og sangere.
Citeret fra ledsageheaftet til grammo-
fonpladen Litera 860034-035.

Man fér et godt indtryk af Lotte Leny-
as afstandtagen fra opfgrelsen gennem
et brev, hun modtog fra en ven, der
havde oververet premieren: "I must
tell you that it is the most disgraceful
thing I have heard and seen in all my
life...As far as I can remember, there is
not a single absolutely authentic bar of
Weill from start to finish..” Citeret ef-
ter Newsl., 2/1, Spring 1984, s. S.
Bert Brecht Kurt Weill, Songspiel Ma-
hagonny. Das kleine Mahagonny. Urfas-
sung 1927, Wiederhergestellt und her-
ausgegeben  von  David Drew. Kla-
vierauszug, UE 12889 {1963, genudgi-
vet 1967].

Citeret efter klaverudtog, Universal,
UE 12889, 1967, s.7.

Form og indhold i operaen er grundigt
beskrevet — dramaturgisk og musikalsk
1 Jirgen Engelhardt, Gestus und Ver-
fremdung. Studien zum Musiktheater bei
Strawinsky und Brecht/Weill, (Berliner

58.

59.
60.
61.

62.

musikwissenschaftliche Arbeiten 24,
Miinchen-Salzburg 1984, s. 181-260).
1930 og 1938. Trykt i GW bd. 17, s.
1004 ff. Artiklen er skrevet i samarbej-
de med forlaeggeren Peter Suhrkamp.
De vigtigste Brecht tekster til belys-
ning af Mahagonny er gengiveti L & S,
Texte nr. 85, 86, 87, 88, 115, 123 og
127.
”Anmerkungen...”, GW, 17, s. 1005.
”Anmerkungen...”, GW 17, s. 1016.
David Drews artikel om Kurt Weill i
The New Grove har ligefrem et afsnit
med overskriften "The Two Weills”.
Weill har naturligvis selv veeret med til
at fremhave dette brud, dels gennem
sin manglende interesse for sine tyske
vaerker, dels gennem forskellige udta-
lelser, hvoraf maske den mest markan-
te stod at leese 1 det amerikanske maga-
sin Life (24. febr. 1947). ”[...] Al-
though I was born in Germany I do not
consider myself as a "German compo-
ser”. The Nazis obviously did not con-
sider me as such either [...] I am an
American citizen, and during my do-
zen years in this country have compo-
sed exclusively for the American Stage
[...] I would appreciate your straight-
ening out your readers on this matter”.
Selv i Weill-dret 1990 (90-dret for
komponistens fgdsel) beskeeftiger jubi-
leumsartiklen i Musical Times sig
stort set ikke med andet end en rehabi-
litering af den amerikanske Weill (The
Musical Times, april 1990, artikel af
Kim H.Kowalke "Hin und Zuriick:
Kurt Weill at 90”). Ogsa det internatio-
nale Kurt-Weill-Symposium i Duis-
burg 22.-25. marts 1990 opholdt sig
meget ved dette spprgsmal (jvf. referat
af symposiet 1 Neue Zeitschrift fir Mu-
stk 6/1990, s. 37).
Dette kommer frem mangfoldige gan-
ge 1 Weills omfattende skribentvirk-
somhed. Jvf. f.eks. fglgende citat fra
oktober 1927 (citeret efter Kim H. Ko-
walke, Kurt Weill in Europe [Studies in
Musicology No.14], Ann Arbor 1979,

141



63.

64.

65.

66.

67.
68.

69.
70.
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72.

73.
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s. 478): ”A clear seperation is reaching
its completion between those musici-
ans who, filled with disdain for the
audience, continue to work toward the
solution of aesthetic problems as if be-
hind closed doors and those who take
up an association with any audience
whatsoever [...]”
H.H.Stuckenschmidt, Neue Musik.
Zwischen den beiden Kriegen, Franf.
a.M. 1951, s. 142-143.

Jvf. ogsé Joachim Lucchesi,, ”Versuch
eines Vergleichs. Kurt Weill zwischen
Brecht und Busoni” i, Musik und Ge-
sellschaft 3, 1990, s. 132 ff.

Jahrbuch 1925 der Universal Edition
Wien, KWS s. 29-31.

Fahrbuch 1926 der Universal Edition
Wien, KWS s. 31-36.

Melos, marts 1928, KWS s.37-40.
“Uber den gestischen Charakter der
Musik”, marts 1929, KWS, s. 40-45.
”Anmerkungen zu meiner Oper Ma-
hagonny”, marts 1930, KWS s. 56-57.
”Vorwort zum Regiebuch der Oper
Mahagonny”, januar 1930, KWS s.
57-60. ”Zur Urauffilhrung der Oper
Mahagonny”, marts 1930 KWS, s. 60-
61.

Februar 1932, trykt 1 KWS s. 49-51.
H.H.Swuckenschmidt, op. cit., s.258.
Oprindeligt trykt i novembernumme-
ret af tidsskriftet Stage; her citeret efter
Newsl. 4/2, Fall 1986, s. 7-8. Artiklen
er thkke medtaget i KWS.

Kurt Weill, A Musical Play About
New York”, u.4., wrykt i Weill-Lenya,
udstillingskatalog New York 1976.
A.Diimling, op.cit. (se note 28), spe-
cielt s. 223-224.

Det noget kglige forhold mellem Weill
og Brecht fra begyndelsen af 30’erne og
helt frem til Weills dgd, som mange
detaljer i overleveringen peger pa, be-
tvivles af Fritz Hennenberg i hans arti-
kel “Zwischenrufe zur Weill-For-
schung” (Musik und Gesellschaft, 3/90,
s. 137.

”The History of Mahagonny”, The

76.
77.

78.
79.

80.

81
82.
83.

84.

85.

86.

87.

Musical Times No. 1439, Fan. 1963, s.
24.

The Musical Times op.cit.

Trylleflgjten, nr. 21 finale "Der, wel-
cher wandert diese Strasse voll be-
schwerden”. Denne parallel understre-
ges yderligere af det preg af luthersk
koral, der er i begge tilfeelde: i Trylle-
flgjten i kraft af melodicitatet fra kora-
len ”Ach Gott vom Himmel”; i Maha-
gonny 1 kraft af tekstens tydelige berg-
ring med reformationstidens sprog-
brug.

Drew KW, 185.

Brecht, Versuche 1-12, Heft 1-4, nytryk
Berlin og Frankf.a.M 1959. Fogrsteud-
gaven af tekstbogen var kommet ret
for, Universal Edition (U.E.9852), Wi-
en og Leipzig 1929.

U.E. 13542, copyright 1930, 1958 og
1969.

. Homocord 3671.

Electrola 736.

Se f.eks. pladeheftet til CD’en Lotte
Lenya/Kurt Weill, Berlin & American
Theater Songs, CBS MK 42658, 1988.
a): Optaget 1956 i Hamburg, dirigeret
af Wilhelm Briickner-Riiggeberg, CBS
1958, 1983; overfert til CD: M2K
77341 ("CBS Masterworks”).

b): dirigeret af Jan Latham-Konig,
Capriccio 10 160/61 (CD), 1988.
Citeret i Kim H.Kowalke, ”Hin und
zuriick: Kurt Weill at 90”, Musical Ti-
mes, April 1990, s.188.

Susan C.Cook, op.cit. (Appendix A, s.
185) opstiller en liste pé ikke ferre end
128 vaerker inden for “kompositions-
musikken” fra drene 1917 uil 1933, som
inddrager jazzelementer. Tyngde-
punktet i denne henseende ligger pi
drene 1927, 1928 og 1929.

Jazzens udbredelse 1 Europa i tyverne
er indgdende behandlet i Reinhard
Fark, Die missachtete Botschaft. Publi-
zistische Aspekte des Jazz im Soziokultu-
rellen Wandel, Berlin 1971 og Susan C.
Cook op. cit., kap. 4: ”Jazz: The sound
of the New World”
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91.

92.

93.

94.

95.
96.

- 97.

98.

99.
100.
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For Tysklands vedkommende henvises
specielt til Horst H.Lange, 7azz in
Deutschland, Berlin 1966.

Jvf. ogsa Erik Wiedemann, 7azz ¢ Dan-
mark — 1 tyverne, trediverne og fyrrerne,,
Kbh. 1982, specielt kap. III,3 samt
Erik Wiedemann, ’Denne bande
frekke sorte slubberter’. Sam Woo-
ding i Kgbenhavn, 1925” i Musik &
Forskning 3, 1977.

KWS, op. cit. 5.132-133.

”Notitz zum Jazz”, Musikbldtter des
Anbruch, marts 1929, twrykt i KWS, s.
197-98.

Musikblitter des Anbruch. Monatsschrift
fiir moderne Musik, April-Heft 1925.
Musikblitter des Anbruch, op.cit. s.
187.

Jurgen Engelhardt, op.cit., s. 181, ud-
trykker det séledes: "Die Fabelgestik
der ’Mahagonny-Oper’ ist in mehrfa-
cher Hinsicht Restimee. Literaturbio-
graphisch zeitigt sie das Ergebnis
zehnjahriger Lyrikarbeit”.

Udeladt i tekstudgaverne af Mahagon-
ny; 1 klaverudroget afslutter den scene
18.

Allerede 1 udgaven af Lesebuch i
Brechts Versuche heefte 2 (6. Ver-
such”) fra 1930 er det udeladt.

Se L&S s. 423.

Den kronologiske fortegnelse over
Brechts digte i GA bd.10 anfgrer digtet
Tahiti blandt digte dateret til 1921.
”Stormy the night and the waves roll
high” med omkvadet "Loudly the bell
in the old tower rings”, gengivet i Ro-
bert A. Fremont, Favorite Songs of the
Nineties, N.Y., Dover 1973. Her veri-
ficeret gennem Patricia P.Havlice, Po-
pular Song Index. First Supplement,
N.Y & London 1978, s. 24.

2. september 1921, citeret efter L&S s.
102.

Citeret efter L&S, s. 250.

Citeret efter Brecht in der Kritik.. Eine
Dokumentation wvon Monika Wyss,
Miinchen 1977, s. 107 ff.

Der Schweinwerfer III, Essen, 13.

102.

103.

104.

105.

106.
107.
108.
109.

110.

111.

112.

113.

114.

april 1930 (citeret efter Brecht in der
Kritik, op.cit. s. 110 ff).

”Berlin Hears ’Mahagonny’. Opera by
Weill and Brecht Introduces Jazz Sin-
ger”, The New York Times, 10. januar
1932, Section X, s. 8.

Ernst Kreneks “Jonny Spielt Auf’
(1927) var et af de tidligste og mest suc-
cesfulde af tidens jazz- og amerikaprz-
gede musikrteaterstykker fra Wetmar-
tiden.

Citeret efter Schumacher, Die dramati-
sche Versuche Bertolt Brechts 1918-1933
(Neue Beitrige zur Literaturwissen-
schaft, hrsg. von Werner Kraus und
Hans Mayer, Berlin 1954), s. 276.
Ernst Schumacher, op.cit.

Bj¢rn Ekmann, Gesellschaft und Gewis-
sen. Die sozialen und moralischen An-
schauungen Bertolt Brechts und ihre Be-
deutung fir seine Dichtung, Kbh. 1969.
Bjgrn Ekmann, op.cit. s. 297.
Schumacher, op.cit. s. 273.
Schumacher, op.cit. s. 280.

Gads Operaleksikon, Kgbenhavn 1990,
tager saledes fejl, nir det havdes, at
den danske fgrsteopfarelse fandt sted
15. april 1964.

Kim H.Kowalke, Kurt Weill i Europe,
op.cit. s. 429-31 og Drew KW, s.184;
hos sidstnavnte hedder det udtrykke-
ligt: *The last production of Mahagon-
ny in Weill’s lifetime was mounted at
the Raimund Theater, Vienna, on 26
April 1932 [...)”

Instruktion og ledelse: Helge Bonnen;
Jimmy: Paul Hansen, der samtidig var
iscenesetter; Jenny: Elly Bjgrk
Thomsen.

Blandt Bonnens mere kendte komposi-
tioner kan nzvnes et oratorium og
Spoon River antologien.

Kl. 16-18.20 med en forudgaende ori-
enterende indledning.

Kort fgr uropferelsen i Leipzig foreld
en optagelse (Homocord 4-3671-11)
med to af sangene, sunget af Lotte Le-
nya (bl.a. ”Denn wie man sich bettet”),
og 1 forbindelse med Berlineropferel-
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115.
116.

117.

sen 1 1932 blev der udsendt en plade
med titlen "Querschnitt aus der Oper
’Aufstieg...”” (Electrola E.H.736); jvf.
afsnittet "Operasangere eller syngende
skuespillere”.

Jvf. s, 107.

Qvrige medvirkende var Bonna Sgnd-
berg (Begbirk), Alf Andersen (Tre-
enighedsmoses), Niels Brincker (Jacob
Smith), Ib Hansen (Billy Fedthas),
Poul Bundgaard (Fatty), Ib Jacobsen
(Alaskawolf-Joe) og Chr. Sgrensen
(Tobby Higgins).

Avisanmeldelserne findes i bladene d.
16. februar og en sammenfattende vur-
dering af modtagelsen er givet i Opera i
Arhus red. Gustav Albeck og G. Sche-
pelern, Arhus 1972, 5.170-174.

Summary
The article gives a survey of works by Brecht and Weill where the idea of the
fictive golddigger city of Mahagonny is involved, from Brecht’s poems and
diary notes in the early 1920es to the “Hauspostille”, the “Mahagonny Song-
spiel” and the full opera “Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny” from 1930.
Versions and variants of “Mahagonny Songspiel” and the opera are discussed,
both in relation to each other and in relation to Brecht’s and Weill’s theories
about musical theatre. A critical review is given of the reception of these works
in Germany and Denmark.
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118.

119.

120.

121.

”Mahagonny - festlig grim- og grum-
hed”, kronik i Arhus S tifttidende 13. fe-
bruar 1970.

Eksemplar i Dramatisk Bibliotek pa
Det kongelige Bibliotek. For fuldstan-
dighedens skyld skal det navnes, at
samme version af Mahagonny kort ef-
ter blev opfert pd Musikvidenskabeligt
Institut 1 Kgbenhavn i Ib Flemming
Hansens iscenesattelse.

Jvf. Merete Ahrend Larsen, Folketea-
trets Repertoire 1857-1988, s. 172 og
176.

Genudsendt 3.1.1987. DR’s bindarkiv
nr. R 11267-61.





