Lotte Lenya – 1898-1981 i 100-året for hendes fødsel

Lenya og Weill

Det er med Lotte Lenya og  senere tiders Weill sangerinder som med Beethoven og det 19. århundredes komponister: Hverken Lenya eller Beethoven var til at komme uden om. Enten måtte man træde i deres fodspor og stå på skuldrene af dem eller også måtte man eksplicit tage afstand og gå en anden vej og samtidig proklamere, at man brød med forbilledet. Ligegyldige var de (og er de ) under ingen omstændigheder.

De fleste store udøvende musikeres og sangeres100 års dag markeres med genudgivelsen af historiske optagelser, hvor man som lytter er nødt til at indstille sig på en anden tids normer og idealer for at forstå den fordums storhed. Anderledes med Lotte Lenya. Naturligvis er andre Weill- og Brecht-sangere kommet på banen siden hendes sidste optagelser med dette repertoire fra slutningen af 1950’erne, og naturligvis er der som nævnt kommet helt andre bud på en fortolkning af Weills værker, men dels virker Lenyas indspilninger af Kurt Weills værker i dag lige så karske og ”rigtige”, og dermed lige så vedkommende som dengang de første gang kom frem, dels ville en hel generation af Weill-sangerinder formentlig have lydt væsentlig anderledes, hvis ikke de havde ”gået i skole” hos Lotte Lenya. Hun er stadig en del af en levende Weill-tradition, samtidig med at hun knytter linjen direkte tilbage til værkernes tilblivelse fra slutningen af 1920’erne og frem til Kurt Weills død i 1950. Hun fulgte arbejdet hele vejen igennem, og i mange tilfælde var netop muligheden af hende som fortolker helt fremme i Weills bevidsthed, mens han komponerede dem

  Hertil kommer, at Lotte Lenya, måske i højere grad end det gælder for nogen anden udøvende kunstner, er blevet en afgørende – faktisk den afgørende – del af en komponists eftermæle. Mere end nogen har hun styret og formet Weill-receptionen i de 31 år, der gik mellem Kurt Weills og hendes egen død. Hun gjorde det ud fra en dyb intuitiv forståelse for Weills musik, en næsten kustodeagtig vogten over arven, men også som en slags bodshandling og soning af, hvad hun følte hun havde forvoldt Kurt Weill i de år, hun var gift med ham – endda to gange, adskilt af skilsmissen i årene 1933-37. 

  Selv udtrykker Lotte Lenyas sit fremtidige forehavende på denne måde i et brev fra maj 1950 til Manfred George kort efter Weills død

Det er nu fem uger siden Kurt gik bort og jeg har ikke været i stand til at tage et eneste skridt fremad. Det eneste der overhovedet holder mig oppe, er hans musik, og det eneste ønske jeg stadig nærer – og alt dette har jeg lært af ham gennem disse 25 år – er  at kæmpe for hans musik, at holde den levende, at gøre alt hvad der står i min magt for den.. Der er kun få, der anerkender hans betydning, navnlig her, hvor kun en del af hans arbejde er kendt. Og jeg tror at det vil blive mit livs mission at gøre hans musik kendt. Alt sammen er stadig så uvirkeligt, og jeg ved ikke hvor jeg skal begynde og slutte…. Igen og igen bliver jeg mindet om de sidste linjer i Der Silbersee: ”Wer weiter muss, den trägt der Silbersee”…. Jeg håber, at jeg vælger den rette vej ved at fortsætte med at leve for ham, så at han ikke alt for snart bliver glemt i en tid, som ikke har tid til at huske hvad der skete i går.

Herigennem blev hun stærkt medvirkende til den kanonisering af Kurt Weill, som ingen ved hans død i USA i 1950 i deres vildeste fantasi havde kunnet have forestillet sig – en kanonisering, som i løbet af et par årtier gav sig udslag i, at Kurt Weills position i musikhistorien og i den almindelige musikverdens bedvidsthed ændrede sig drastisk:  for amerikanerne var Weill komponisten af et par successfulde Broadway musicals, som ganske vist havde givet den populære genre et nyt, mere seriøst indhold, men som dog ikke kunne nå op på siden af genrens helt store mestre som Irving Berlin, brødrene Gershwin, Jerome Kern og andre; efter mere end 15 år i USA var Weills tyske værker stort set ukendte for amerikanerne, et forhold som Weill selv ganske bevidst havde fremmet. For europæerne og specielt tyskerne var Weill den talentfulde komponist fra tyverne, der havde opnået et par døgn-successer på grund af sit samarbejde med den legendariske Bertolt Brecht, men som herefter havde forladt den gamle verdens idealer for at gøre karriere som underholdningskomponist i den lettere genre i USA, og hvis indsats i mellemkrigstiden hørte hjemme i en anden verden eller var kompromitteret af  bindingen til den marxistiske Brecht.

Sådan tegnede billedet sig groft sagt ved Weill død i 1950. 

Ved Lotte Lenyas død 31 år senere havde billedet som sagt ændret sig: nu tog ingen i betænkning at sætte Weill op mod mellemkrigstidens øvrige ”klassikere”, så som Hindemith, Bartok, Schönberg og Stravinsky. Ikke at han lignede nogen af dem – endsige direkte havde præget dem – men hans betydning blev sidestillet med dem. Samtidig blev det påståede stilistiske ”brud” mellem de europæiske og de amerikanske værker helet – altså mellem den ”moderne” og ”politiske” kunstmusik fra Weimartiden, der gik mod strømmen, og den underholdende populærmusik fra USA tiden, der gik med strømmen.

Dette receptionshistoriske skred kom naturligvis ikke i stand  alene i kraft af Lenyas indsats; musikforskningen som sådan var i høj grad også inde i billedet. Men uden Lenyas utrættelige, næsten maniske indsats, både som fortolker af musikken og som vogter af arven havde det næppe fundet sted. Det er da også i erkendelse af dette, at centret for forskning i Kurt Weills musik og for udbredelsen af hans musik til hele verdens teatre og koncertsale bærer navnet The Weill-Lenya Research Center.
Selvom Kurt Weill kun var en del af Lotte Lenyas liv i 25 af de 83 år, hun levede, er og bliver hele hendes karriere uløselig knyttet til Weills musik – uden den ville hun formentlig have været glemt i dag. Faktisk kan man vel kun nævne to sammenhænge, hvor hun vakte opmærksomhed, uden at det havde med Kurt Weill at gøre, den ene et kuriosum, den anden en gedigen kunstnerisk success. Det drejer sig om birollen som den lesbiske lejemorder Rosa Klebb, der stræber  007 alias Jean Connery efter livet, i James Bond filmen  fra 1963 From Russia With Love, og den anden den  af kritikerne højt priste fremstilling af rollen som Fräulein Schneider i John Kanders Broadway success Cabaret fra 1966 – et kunstnerisk gennembrud på en ny front, karakteristisk nok samtidig med at hendes daværende mand Russel Detwiler ravede omkring, dybt alkoholiseret.

Ellers er al hendes offentlige fremtræden, som huskes, uløseligt forbundet med Kurt Weill. 

Dette forhold er i og for sig et paradoks. For både før mødet med Weill i 1925 og efter hans død i 1950 levede hun på privatfronten et hektisk og indholdsrigt liv, som kun de færreste, hvor hun blev konfronteret med livets mere dunkle sider på en måde, som ikke mange ville have stået igennem med en tilsvarende livsvilje og ukuelighed: slået og mishandlet af en fordrukken fader, fordi hun ikke levede op til hans idealbillede af en afdød ældre søster, henfalden til prostitution i Wien som teenager, mislykkede forsøg på at slå igennem som skuespiller; hertil  de to meget ”åbne” ægteskaber med Kurt Weill (de blev gift i 1926, skilt i 1933 og lovformelig gift igen i 1937),  efterfulgt af endnu tre ægteskaber med mænd, som enten var homoseksuelle eller alkoholikere, og som alle stillede næsten umenneskelige krav til hendes omsorg og medmenneskelige kærlighed, sideløbende med resultaterne af en næsten umættelig erotisk trang, der spændte fra forsøg på at erobre FN’s generalsekretær Dag Hammerskjöld (dog uden held) til  sine egne eksperimenter med samliv med andre kvinder, heriblandt hendes fremragende medspiller som Anna II Tilly Losch  i De syv Dødssynder. Hertil skal føjes den dramatiske flugt for nazisterne fra Berlin til Paris og siden til USA, hvor hun, i modsætning til Kurt Weill, havde det meget svært med  den nødvendige geografiske, kulturelle og sproglige omstilling og de første mange år kæmpede forgæves for at slå igennem som sanger og skuespiller Og endelig de sidste års svære alderdomsvækkelse og sygdom. Over for alt dette, som nok havde knækket svagere personer end Lotte Lenya, reagerede hun oftest på en måde, der måske bedst kan karakteriseres med ordene fra et af hendes hits i Cabaret:


It will all go on if we’re here or not,


So who cares? So what?
Lenyas arbejde med og betydning for Kurt Weill og hans  musik falder i tre klart adskilte faser med hver deres vilkår og mål: årene 1927-1935 i Berlin og Paris, hvor samarbejdet mellem Brecht og Weill stod på, de for Lenya vanskelige år mellem1933 og 1950 i eksilet i USA og endelige de sidste 30 år, hvor arbejdet med at udbrede Kurt Weills musik var hendes altafgørende besættelse. 

Berlin og Paris, ”That was a Time!” (1927-35)

I et berømt og ofte citeret interview i teaterbladet Theatre Arts fra … 1956 beskriver Lotte Lenya under overskriften ”That was a Time” det hektiske samarbejde mellem Brecht og Weill og sin egen rolle i denne forbindelse specielt omkring Mahagonny Songspiel og Dreigroschenoper
Her parafrase over interviewet

Lenyas centrale position i tilblivelsen af hovedværkerne fra Weimartiden og i den efterfølgende udbredelse af dem har på et enkelt, men vigtigt  punkt accentueret en afgørende problemstilling i fremførelsen af værker : spørgsmålet om betimeligheden i at tilpasse værkerne – måske på bekostning af deres kunstneriske indhold – til netop Lotte Lenya. Her skal tre sider af denne tilpasning berøres nærmere: 

· forholdet mellem ”syngende skuespillere” og ”agerende operasangere”

· tilpasning af musikken til Lenyas toneleje

· omplaceringen af ”Seeräuberjenny” i Dreigroschenoper
Enhver musikdramatisk forestilling står vel over for en nødvendig prioritering af det sanglige over for det skuespilmæssige. Ikke mange kunstnere er både skolede operasangere og habile skuespillere. Særlig prækær er denne problemstilling i i Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny.  Det er som om Weill her til en vis grad lod sig styre af hensynet til Lotte Lenya og derved gik på kompromis med sine kunstneriske ideer. Ved førsteopførelsen i Leipzig i marts 1930 blev hovedpartierne sunget af skolede operasangere. Man må formode at denne løsning helt svarede til Weills intentioner med værket – en formodning, der også bekræftes af et studium af selve musikken. For både Brecht og Weill er Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny ganske vist i en vis forstand et opgør med den overleverede opera, men – i hvert fald når det drejer sig om Weill – ikke med operagenren som sådan. Tværtimod er den ét blandt talrige vidnesbyrd om hans altdominerende ønske om at ”redde” operaen som musikdramatisk genre, på nye præmisser, men til stadighed med vægt på det musikalske og altså også det sanglige. 

Ved en efterfølgende opsætning i Berlin i december 1931 optrådte Lenya for  første gang i sin glansrolle som Jenny, med Harald Paulsen (Macheath fra Dreigroschen premieren to år tidligere) som Jim. Partiturets ”operasider” måtte således nedtones og tilpasses skuespillerne og cabaret-sangerne Lenya og Paulsen. det medførte en række tillempninger af tvivlsom art, som sidenhen har givet enhver Mahagonny producent problemer. Og igen i kraft af Lenyas autoritet – og hendes indspilninger af Jennys parti allerede fra 1930 og fremefter - , er det denne sidste version, der har vundet hævd helt frem til den nye komplette indspilning af operaen fra 1988 med Anna Silja i Lenyas glansrolle.

  Også selve tonelejet måtte Weill undertiden ændre på, når Lenya skulle fremføre et parti. Det har ført til ganske drastiske transpositioner specielt i Mahagonny og Die Sieben Todsünden, som igen har ændret musikkens karakter radikalt og forrykket hele toneartstrukturen i værkerne. I Mahagonny måtte både ”Alabama Song” og ”Denn wie man sich bettet” transponeres en kvart og en kvint ned af hensyn til Lenya, hvilket endda kan gå an. Men når Lenya på et af operaens højdepunkter, kærlighedsduetten med tenoren Jim om tranernes flugt, den såkaldte ”Kranische Duett”, må synge sit parti en hel oktav under det leje, hvori det er oprindeligt er skrevet, så er tillempningen invaliderende for det kunstneriske indtryk. Ganske vist kompenserer Lenya på mesterlig vis for sine operamæssige mangler gennem sit stemlige naturtalent, men dette forhold kan ikke i sidstnævnte tilfælde ikke yde Weills musik den fylde retfærdighed: Jennys parti er et sopran parti og skal synges af en sopran.

Noget lignende gjorde sig gældende i Weills musikalske mesterværk Die Siben Todsünden. Også her var Lenya den bærende kraft bed premieren i Paris i 1933. Igen kan man undre sig over at Weill – angiveligt med Lenya i tankerne – komponerede værket i et tonelej, som hun ikke kunne synge i, og også her måtte partiet som Anna I transponeres en kvart ned. Både hendes berømte indspilning fra 1956 og nodeudgaverne fra 1955 og 1960 har siden kanoniseret denne transposition, og først med indspilningen med Elise Ross fra 1983 fik man mulighed for at høre værket i dets oprindelige toneleje.

Endelig er der ”Seräuberjenny” fra Dreigroschenoper, som Lenya ikke sang ved premieren i 1928, men som siden da med rette er blevet hendes glansnummer som luderen Jenny fra og med hendes lancering i filmindspilningen fra 1930, og som er foreviget gennem hendes tre indspilninger af sangen fra henholdsvis 1930, 1954 og 1958, der samtidig viser hvordan hun i løbet af 25 år så at sige arbejder med rollen og gør en dyd af den nødvendige ændring af stemmen. Hertil kommer, at Lenya ved koncerter og komplette opførelser havde sangen på sit repertoire indtil hun i rollen som Jenny fremførte den offentligt for sidste gang i 1972 i en alder af 74 år! 

Pointen er, at sangen om opvaskerpigen Seeräuber-Jenny oprindeligt fra Brechts hånd slet ikke skal synges af luderen Jenny, men af ”heltinden” Polly, og kun fordi Lenya – i rollen som luder – skulle have mulighed for at brilliere med dette hit, blev den efter premieren flyttet fra Polly til Jenny. Og der har den stort set ligget siden. Lotte Lenya har på ny kanoniseret et problematiks indgreb i et af Brechts og Weills værker. Sangen opvaskerpigen i det lille værtshus ved havnen, der i et kort glimt mærker magtens sødme og på opfordring meddeler, at hun gerne vil have hugget hovedet af ”alle”, mister nemlig en væsentlig del af sin politiske brod og sin farlighed ved at blive flyttet fra sin oprindelige placering som den bly Pollys bud på lidt underholdning ved det meget ”borgerlige” bryllup i hestestalden og i stedet lagt i munden på den forhærdede og kyniske luder Jenny. At Polly kan nære sådanne drømme om omstyrtning af det bedre borgerskab er langt farligere for selvsamme borgerskab, der sidder i teatret, end at Jenny kan det; sangen har mistet sin vigtige funktion som ”lærestykke i stykket” – men den har naturligvis vundet ved at blive fremført af Lotte Lenya.

Dreigroschenoper august 1928, Lenya som luderen Jenny (dvs,. i den opr. version kun Tango duetten med Macheath og endnu ikke Seeräbuerjenny”, som senere blev hendes glansnummer ,; refleksioner over fadæsen med at flytte denne sang., allerede i 1930 indsang hun den (sammen med Barbarasong, Bilbao og Alabama) og fra og med filmversionen,ligeledes fra 1930, over New Yourk opførelsen i 1954 blev sangen flyttet fra Polly til Jenny, primært p.gr. af Lotte Lenya.  Ogaså Dreigroscehnsange på ”Berlin songs 1955?

Parallel hertil er transpositionerne i Mahagonny og Die Sieben Todessünden, specificer).

Mahagonny: Uddrag 1932

Denn wie man sich bettet 1943

Berlin Songs 1955

Komplet m. Brückner-Rüggeberg 1956

Seven Deadly Sins sammen med Tilly Losch

Indspillet 1957

Eksilårene i USA, hjemmegående komponisthustru (1935-1950)

meget svært ved at slå igennem.

Mindre roller i forskellige amerikanske teaterstykker.

Første egentlige samarbejde med Weill er grammofonindspilningn med Weill ved klaveret af seks sange i 1943.

Første medvirken i en af Weill amerikanske musikdramatiske værker er The Firebrand of Florence (her synger hun the Duchess, eneste hit er ”Sing me not a ballad” som blev en af hans ringeste successer (karaktersitsik nok et af de få værker, som han – i modsætning til andre Broadway-komponister – IKKE selv instrumenterede)

International diva og vogteren af arven efter Weill (1950-1981)
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� Opsætning på Florida State University, jf.  Donald Spoto, Lenya. A Life, London 1989 s. 315


� På visse komplette indspilninger af Dreigroschenoper ”udstilles2 problemet ved at sangen 





