Afsekdsforelæsning 30 november 2013

Noget om Kurt Weill – og om, hvorfor lige ham?
Fællessang: ”Som Dybest Brønd” v. 1 og 2 OH 1
Afskedsforelæsning, Fredag d. 30 november OH 2, mesterens stemme
Når man – som jeg har gjort i den seneste tid - kigger tilbage på mere end 40 års beskæftigelse med humanistisk forskning og/eller formidling af andres forskning, er det nærliggende at reflektere over hvad det egentlig er, der har dikteret emnekredsen, den metodiske tilgang, den erkendelsesmæssige interesse samt de eventuelle materielle resultater af arbejdet. For mit vedkommende tegner der sig tre forskellige spor, der har styret arbejdet i tre forskellige retninger: for det første impulser fra lærere (eller rettere en bestemt lærer i studietiden), for det andet venskabet (og alliancen)  med udvalgte kolleger og dermed venner, som havde et ærligt håb om at forbedre verden og i den sammenhæng, lidt mindre ambitiøst, at belyse og måske ligefrem forstå den musikkultur vi selv er en del af, og endelige for det tredje rene og skære tilfældigheder.
Nu skal dette jo ikke ende som den helt store Oxford-bekendelse, men lad mig alligevel her til indledning dvæle et øjeblik ved disse tre kategorier og hvor de værd for sig har ført mit arbejde hen, også fordi en af dem samtidig handler om vejen til dagens emne, nemlig Kurt Weill – herunder ikke mindst hans receptions- og virkningshistorie.

Det første spor stammer fra studietiden i 1960’erne,  ikke mindst hos professor Jens Peter Larsen, den ene af de to  kendteste danske musikforskere i det 20 århundrede, først og fremmest kendt gennem sine internationalt højt anskrevne Haydn- og Händel-studier. Larsens undervisning og forskning var præget af tysk og amerikansk musikvidenskab, og de traditioner vi blev undervist i var på den ene side den stilanalytiske tilgang, dels spørgsmålet om kildekritik set i lyset af Jens Peter Larsens to nøglebegreber: ægthed og kronologi. De to toneangivende ”systemer” var for det første Guido Adlers lære om hvordan hver af de stilistiske epoker gennem historien har udviklet sig som en plante: den spirer op ad jorden, når til fuld blomstring, for derefter at visne og dø, indtil en ny plante vokser frem og gennemgår samme forløb. Således også de forskellige stilistiske epoker som barok, klassik, romantik osv. Det andet paradigme var Hugo Riemanns lære om den harmoniske struktur, herunder først og fremmest hans forfinede system omkring akkorders og tonearters indbyrdes relationer med dominanter, bidominanter, stedfortrædere, tonika-parallel-varianter – et system, som på den ene side kan bidrage til en helt central forståelse for opbygningen og progressionen og virkningen af den tekstløse musik fra årene 1750 til 1900, men som i sin yderste konsekvens havde og har noget meget klinisk og fortænkt over sig. 

Personligt var jeg meget glad for og optaget af Jens Peter Larsens tilgang til musikhistorien, og både i valg af specialeemne og senere i de første par år som universitetslærer og forsker var det spørgsmål inspireret af Larsen, som prægede min undervisning og den smule forskning, der blev tid til. Specielt et spørgsmål rejst af Jens Peter Larsen var en udfordring og har til en vis grad været det siden: nemlig periodebegrebet ”klassikken”, og den deraf følgende problemstilling omkring stilperioder overhovedet og overgangen fra en stilperiode til en anden. Eller rettere, berettigelsen af overhovedet at operere med stilperioder – altså i at lade ”stil” diktere inddelingen af musikhistorien i perioder. Som mange vil vide, var udfordringen for stilhistorien det forhold, at i årene o. 1750 møder vi på den ene side Bachs Kunst der Fuge, Das Musikalische Opfer , Goldbergvariationerne og andre af hans store didaktiske værker, der på næsten anakronistisk vis sammenfatter en svunden tids musiknormer, og på den anden side de såkaldte kleinmeisters letbenede galante symfonier med den sangbare overstemme, den langsomme harmoniske rytme i forudsigelige 8-takters periode, og den bestandige pukken på ”det naturlige” på bekostning af ”det kunstlede”. Eller sagt endnu mere tilspidset: Kunst der Fuge i 1750 og Haydns første symfoni i 1756. Hvad var der sket i løbet af de seks år – hvad var det såkaldte ”missing link” mellem disse to helt forskellige stilistiske udtryk.  Udfordringen for stilhistorien var her, overordnet sagt: hvordan forklare de drastiske stilskift – tilsyneladende over en periode på 10-20 år – fra senbarokkens konstruktive, fortættede, kontrapunktiske stil den galante, rokokkoagtige musik, som vi møder i den tidlige, såkaldte ”førklassik” hos en stor gruppe specielt østrigske og tyske komponister (allerede udtrykket ”førklassik” er jo vidnesbyrd om en absurd tilgang til den musikhistoriske udvikling. hvordan kan det give mening at karakterisere en stilperiode som noget, der komme før  noget, der endnu ikke er indtruffet?). For at gøre en meget lang historie kort var svaret vel dengang som nu, at spørgsmålet var galt stillet, eller i hvert fald kun gav mening inden for en snæver stilhistorisk referenceramme uden skelen til hvad der i øvrigt foregik i musiklivet eller mere bredt i samfundslivet. For en eller anden opdeling af det (musik)historiske forløb må man jo have. Det blev derfor en udfordring at opstille en helt anden forståelsesmodel for det, man med en bred og upræcis betegnelse kalder ”klassisk musik”. Som nogen vil vide, gav det for nogen af os mening at inddrage fænomener som rationalisering i Max Webers forstand, eller strukturer i Carl Dahlhausks forstand for på den måde at ende op med begrebet ”borgerlig musikkultur” som heuristisk mere givende betegnelse end de velkendte termer ”barok”, ”klassik” ”romantik” o.lign. Her var vi stærkt inspireret af vores kollega Poul Nielsens uafsluttede arbejde omkring disse problemstillinger. Jeg har i mange andre sammenhænge prædiket over denne af Carl Dahlhaus markedsførte ”struktur”, borgerlig musikkultur, bestående af et netværk af begreber og institutioner så som: koncertinstiututionen, særlige bygninger til musik, publikumsadfærd, geniæstetik, kravet om det aldrig før hørte, musikkritik, forlagsvæsenet, instrumentudvikling, værkbegreb, instrumentalmusikkens dominans og emancipation,  tonaliteten som erstatning for den manglende formdannende tekst, og hævdet at symfonien som genre er det mest markante udtryk for denne struktur som et sidestykke til den nye borgerlige roman, der opstår på samme tid og på baggrund af en række forhold i den litterære verden, der svarer til de her nævnte fra den musikalske verden. Romaner som Fieldings Tom Jones, Defoe’s Robinson Crusoe, Richardsons Pamela eller Swifts Gulliver kan vel med nogen ret rent ideologisk sidestilles med symfonier af Stamitz, J.C. Bach,  Haydn og andre, ligesom Jane Austins noget senere romaner med held er blevet analyseret som sidestykker til Mozarts symfonier.
Og nu til det andet spor i hvad der har styret mit valg af interesseområder, nemlig det jeg før kaldte venskabet og alliancen med en række kolleger. Hele den fagpolitiske baggrund for vores arbejde i 70erne og 80erne skal jeg lade ligge her, blot minde om, at der var tale om en ganske voldsom polarisering både blandt lærere og de studerende på universitetet, som vor vores vedkommende resulterede i et forsøg på at gøre musikhistorien meningsfuld i den daværende samfundsmæssige sammenhæng. Det førte dels til vores arbejde med Gyldendals Musikhistorie, skrevet på et socialhistorisk – i festtalerne kaldte vi det ligefrem et materialistisk – grundlag, dels efterhånden mere specielt til en receptionshistorisk tilgang, som for Carsten Hattings og mit vedkommende udmøntede sig i en lang række kurser på instituttet om receptionshistoriske  aspekter af ”de store” komponister som Händel, Bach, Mozart og ikke mindst Beethoven – herunder det yderst interessante begreb ”kairos” , altså det særlige øjeblik i en eller anden historisk proces, som af en række grunde  er særlige gunstigt for gennemslaget for denne eller hin tendens, in casu  en komponist position på en given tid og i en given sammenhæng. Alt dette, ikke mindst arbejdet med Gyldendals musikhistorie og dens manglende gennemslag i det københavnske fagmiljø, er der talt nok om, og rigtig meget har forandret sig siden da. så ikke mere om det her i dag. Blot vil jeg – da denne forelæsning dog har karakter af en slags status – repetere vores tre styrende hovedteser fra den gang: OH 3

”Musikken er på sin vis et sprog” (med særlig vægt på de tre små ord på sin vis)


Verden forandrer sig og lader sig forandrer


Musikhistorien handler om mennesker og deres omgang med musik.

Som skriftsteder også den dag i dag, er de vel stadig ikke så tossede endda.

Og så det tredje spor, som også fører frem til hovedemnet for dagens forelæsning, nemlig valget af emnerne for den faglige virksomhed betinget af de rene tilfældigheder. Det er under denne hat, at Kurt Weill kom ind i mit verdensbillede – altså den rene tilfældighed.
Her kunne man – med nogen forsigtighed – citere fra syvende sang af Adam Homo, selvom Paludan Müllers kontekst for dette berømte citat er af en noget mere dyster og generaliserende art.:

Tilfældet er det, som regerer Alt!
Tilfældet, ogsaa Hændelsen jo kaldt,
Som i Systemet vel man ind kan spærre,
Men som bestandig deraf bryder ud,
Og sætter sig paa Thronen som en Gud.
Det skyldtes Händel året i 1985, hvor jeg blev bedt om at lave en to-timers radioudsendelse om Handel (det var dengang man endnu havde råd til at den slags i DR). I den forbindelse kom jeg ind på den socialhistoriske og politiske baggrund for hvordan Handels virksomhed som fejret operakomponist i London 1720erne blev truet, og hvordan den meget populære Beggars’ Opera fra 1728 så at sige tematiserede hele denne problemstilling, og i en vis forstand var en medvirkende – om end indirekte – årsag til at vi hvert år i december står i en frysende kø på Frue Plads eller ved Rundetårn for at få de gode pladser til Messias! Denne beskæftigelse med Beggars’ Opera som politisk og social satire og aktiv medspiller i en strid mellem whig’er og Toryer, mellem kongen og kronprinsen, mellem adelen og borgerskabet, mellem operaen og oratoriet, førte naturligt til en undersøgelse af det værk af Bertolt Brecht og Kurt Weill som præcis 200 år senere udsprang af netop Beggars Opera. Her tænker jeg naturligvis på Dreigroscehnoper (eller Laser og Pjalter, som den kom til at hedde her til lands) fra 1928. Jo mere jeg dykkede ned i dette værk, desmere blev det klart for mig, at den gængse Brecht- og Weill litteraturs behandling af værket i bedste fald var overfladisk og i værste fald fejlagtig. Drigroschenoper blev og bliver ofte stadig formidlet som en hastig og forholdsvis ureflekteret omformning af det gamle stof fra London i 1728 til Berlin i 1928, med overtagelse af forlæggets persongalleri og handling, naturligvis med de nødvendig småændringer som 200 års udvikling nødvendiggjorde. Men det forekom mig som nævnt, at en sådan beskrivelse var alt for overfladisk, på trods af de åbenbare sammenhænge der var mellem de to værker. Mit anliggende var at se forskellene, at se hvor de to Weimarkunstnere, Brecht og Weill, netop havde afveget fra forlægget og skabt et værk af en helt anderledes brod og dermed en helt anderledes seriøs dagsorden, end den der havde ligget bag  John Gay’s gamle Beggars’ Opera. Det er ikke her stedet at gå ind i disse overvejelser – dem har jeg nedfældet i en række artikler fra 1980’erne og 90’erne – kun skal jeg komme med et par antydninger, og igen understrege at forskellene mellem de to værker er langt interessantere end de åbenlyse ligheder, der selvsagt også er.
OH 4

[Forskelle og ligheder mellem BO og DGO}:

”1728. Verkleidete Kritik an offenen Missständen”


”1920. Offene kritik an verkleidete Missständen”

Som en sidste belysning af meget stor forskel på Beggars Opera og Dreigroschenoper kunne man pege på de ansatser i sidstnævnte der er til en form for bibelsk parafrase – så at sige vendt på hovedet:

Forestillingen er indrammet af to koraler, hvoraf den første har mindelser om ”Wachet auf, ruft uns die Stimmen.”


Bryllups scenen i en stald (Betlehem) hvor bandemedlemmerne kommer med stole, brudeseng og gaver (de vise mænd fra Østerland)


Macheaths bande af trofaste fans,  Jesu disciple

Ludernes angivelse af Macheath til myndighederne, Judas forræderi over for Jesus

Macheath bliver forrådt på en torsdag og henrettet på en fredag (skærtorsdag, langfredag)
Macheaths Epitaph hvor han beder om tilgivelse for alt hvad han har forvoldt, som en parallel til Jesu ord i Lukas kap. 23 ”Tilgiv dem, for de ved ikke hvad de gør” 
Macheath benådes af Kongens ridende bud – Jesu opstandelse gennem Guds kraft og nåde.
De komplicerede tolkninger for disse bibelske eller kristelige  allusioner med omvendt fortegn, som vi jo finder talrige steder i Brechts forfatterskab fra 20erne fører det for vidt at komme ind på her. Kyndige kendere af Weills og Brechst samarbejde kan blot tænke på Brechts tidlige digtsamling med titlen ”Hauspostille”, der på den ene side leder tanken tilbage til de lutherske huspostiller, og på den anden side er en væsentlig impuls for Kurt Weill i hans samarbejde med Brecht.
Konkluderende om denne redegørelse for hvad man kunne kalde ”min vej til Kurt Weill” kan jeg således fastslå, at det skyldes den tredje af de tre impulser, som jeg i indledningen omtalte som styrende for valget af forskningstema, nemlig tilfældet. 

Resten af denne forelæsning vil i en række adskilte punktnedslag belyse, hvad det er der – bortset fra hvad der allerede er antydet i det foregående - udfordrer og drager  – i hvert fald mig – ved en komponist som Kurt Weill.

Men allerførst her en ultra kort oversigt over Weills biografi OH 5-7
Kurt Weill (1900-1950)

Biografisk oversigt

1900-1918

Født i Dessau. Søn af jødisk kantor med aner tilbage til 1400-tallet.

Tidlige musikalske erfaringer i synagogen.

Klaver- og teoristudier 

1918-1924

Egtl. musikalsk uddannelse i Berlin.

Opera-assistent ved forskellige tyske provinsoperaer
Elev i Ferrucio Busonis eksklusive master class i Berlin..

Journalist på Der deutsche Rundfunk 
Medlem af  den såkaldte Novembergruppe (kunstnerisk eller politisk radikalitet)
Begyndende position som betydende avant garde komponist.
[Brud Nr. 1]

1925-1928

Gennembrud. Koncentration om teatermusikken i resten af livet.

Samliv med Lotte Lenya (1898-1981)

Samarbejde med Brecht.

1929-1934

Eksperimenter med diverse musikdramatiske former: songspiel, opera, lærestykke, kantate, ballet.

Afstandtagen fra Brechts politiske og teaterteoretiske ideer.

Fordømt af nazisterne (Mahagonny, Der Silbersee)

1933 flugt fra Nazityskland  til Paris

[Brud Nr. 2]

1934-1940. USA
Overgangsperiode med eksplicit distance til den tyske fortid (og produktion)

Paris, London, New York (fra 1935), - men ikke Danmark, som det hævdes mange steder!

Filmprojekter i Hollywood, musikdramatik i New York.

Samarbejde med Maxwell Anderson (Knickerbocker Holiday)

1940-1950
Broadway musical – en af årtiets betydeligste amerikanske musical-komponister (One Touch of Venus, Lady in the Dark, Lost in the Stars).

Weills Endzweck og opfyldelse af drømmen om ’an American opera’:Street Scene
Først et langt citat på skrift og derefter to samlinger af korte musikcitater, med hver deres betydning.

 OH 8 Det indledende citat fra David Drew

På baggrund af ovenstående kan man retorisk spørge: findes der en ”rød tråd” gennem dette virvar af modstridende vilkår og udtryksformer i Weills biografi og musik. Eller er Weill en medløber, som på bekvem vis flyder med strømmen og opportunistisk retter ind efter de vilkår, som nu engang er til stede. Som man vel kan gætte sig til, vil jeg plædere for den første af disse to muligheder, selvom denne ”røde tråd” må formuleres meget overordnet, nemlig sådan:
OH 9 En konstant bekymring og respekt for det publikum, der til enhver tid er hans, og en konstant interesse for at forny musikteatret (som i specielt 20erne blev opfattet som værende i dyb krise, jf. operadebatten) 
Det sidste – altså ønsket om og behovet for at forny musikteatret –skal her belyses på to måder, den ene ud fra nogle mere generelle betragtninger, den anden med afsæt i Kurt Weill. Den ene er en fokusering på hele den debat, der i Weimarrepublikken blev ført om operaen som genre, ikke mindst i den tyske fagpresse og blandt en række tyske komponister. Overordnet, må man konstatere, eatder var en udbredt mistillid til den ”store”, såkaldte ”kulnariske” opera, som den havde udmøntet sig hos Wagner, Puccini, Verdi og andre af de store operakomponister fra anden halvdel af det 19. århundrede.  En gennemgang af en lang række seriøse musiktidsskrifter fra 20erne viser med al ønskelig tydlighed dette.  Oversigten skal alene vise, hvordan ”Krise”-syndromet dominerer titlerne. Bilag til Overhead 9
Dette opgør med den overleverede operagenre er en del af et almindeligt opgør i Tyskland efter 1. Verdenskrig med hele det 19. århundredes tankegods – det tankegods, som man mente havde været en del af baggrunden for katastrofen i 1914. Ikke mindst Wagners gigantiske projekt om en sammensmeltning af samtlige elementer til et teutonisk ”Gesamtkunstværk” , som en slags privat følelsesbad for tilskuerne kom i miskredit og førte til en lang række meget forskellige tiltag fra tidens komponister, som alle på hver sin måde gik ud på at ”aktualisere” operaen, så at sige hverdagsgøre den både i musikalsk henseende men også i valg af emne. Hvis man skal sige det meget tilspidset kan man hævde, at den Wagnerske opera førte til en teatergørelse af politken (ikke mindst inden for nazismen), mens opgøret med den overleverede opera førte til en politisering af musikteatret. Der var naturligvis mange komponister involveret i denne tendens, og også meget der adskilte disse komponister fra hinanden, og den radikalitet, der blev lagt for dagen var det ene øjeblik af politisk art og det næste øjeblik udelukkende af intern musikalsk art.
Kurt Weills svar på operakrisen var som sagt en stadig eksperimenteren med musikteatret – dels ud fra Bertolt Brechts teorier om teatret, men efter bruddet med Brecht ud fra egne eksperimenter. Også denne bestræbelse skal her blot illustreres ved en liste af titler – denne gang en liste der viser mangfoldigheden i Weills dramatiske produktion, og som – i hvert fald ifølge Weill selv – fører frem til det, han et sted kaldte sit ”endemål”, nemlig skabelsen af en ny amerikansk opera.

OH 10
Et atproblemerne i Weill receptionen efter hans død har været spørgsmålet om hans produktion som ”værker” eller eom ”forlæg”. Her først eksempler på produktionen som ”forlæg”
Bredden i receptionen af Weill: værket som forlæg/afsæt – værket som værk OH 11
OH
Weill ”mottoet” og dets betydning  OH 12
Genfindes talrige steder med en særlig betydning: overgang, indvarsling af noget skæbnessvangert, understregning af noget betydningsfuldt, noget skal tages alvorligt
Receptionen fra 1950 og frem til i dag – vejen til kanonisering

Fra Weills død i 1950 og frem til idag kan man – i hvert fald rent metodisk – følge to parallelle spor i receptionen, det ene centreret omkring Lotte Lenyas rolle (Weills hustru on and off), det andet byggende på en mere musikhistorisk og endda samfundshistorisk analyse. Overskriften på denne receptionshistoriske udvikling kunne være : ”Fra marginaliseret til kanoniseret”
Receptionen I Lotte Lenya  (først lige et eksempel på hendes af mange af os velkendte stemme) OH 13
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.

Naturligvis er andre Weill- og Brecht-sangerinder kommet på banen siden hendes sidste optagelser med dette repertoire fra slutningen af 1950’erne, og naturligvis er der  kommet helt andre bud på en fortolkning af Weills værker, men dels virker Lenyas indspilninger af værkerne 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 – eller for den sags skyld stillet sig i modsætning til hende. 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. 

evt. ud
 Selv udtrykker Lotte Lenyas sit fremtidige forehavende på denne måde i et brev fra maj 1950 til Manfred George kort efter Weills død:
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. …. Igen og igen bliver jeg mindet om de sidste linjer i Der Silbersee: ”Wer weiter muss, den trägt der Silbersee”…. i en tid, som ikke har tid til at huske hvad der skete i går. 
hertil

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 bevidsthed ændrede sig drastisk. 

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 (vel nok snarere omvendt) – 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. Mere om det om lidt.
Den anden receptionshistoriske linje fra 1950 og  frem til den endelige kanonisering efter 1980 er i højere grad et musikhistorisk anliggende.  Her den korte version.
Efter  1950 var det Wienerskolen og Darmstadt modernismen og alt dens væsen, der dominerede billedet. KW var helt glemt. "Ny musik" i 1950erne rummede slet ikke plads i europæisk musikkultur for det, som KW stod for. På det tidspunkt var det jo ca. 18 år siden han havde haft kontakt med Tyskland. Selvom avant-garden efter 2. verdenskrig knyttede an til de ukompromitterede dele af fortidens musik, var det ikke 30'ernes politiske musik, men Schønbergs dodekafoni i dens radikaliserede Webernske udgave, der stod i højsædet. KW måtte i denne sammenhæng nærmest virke som en anakronisme. Alene det forhold, at KW's virke var knyttet tæt sammen med et teater, som ikke længere fandtes, gjorde en øjeblikkelig genopdagelse umulig. hertil kom naturligvis, at han for mange var kompromitteret gennem sit virke i USA, bl.a. i kraft af sin selvopfattelse som amerikaner - ikke som tysker. 
  Det er også vigtigt at minde om, at KW i sine USA-år ganske åbenlyst havde distanceret sig fra sin tyske fortid - også efter nazismens fald: avisudtalelsen om, at han er amerikaner, ikke tysker, anvendelsen af engelsk - ikke tysk som dagligt talesprog (efterhånden også i sin brevveksling med Lenya), den manglende interesse for sin tyske produktion (manuskripter, optegnelser etc, som den dag i dag kun er mangelfuldt overleveret)
  Fra midt i 50'erne sætter som sagt den første Weill-renaissance ind. dels som som nævnt i kraft af Lotte Lenya indsats, dels og navnlig i forbindelse med den almindelige interesse for Bertolt Brecht efter hans død i 1956, som havde karakter af en helt kult, hvor Weill hurtigt blev placeret som den afhængige andenviolin og musikalske medarbejder for mesteren på lige fod med hans mange andre medarbejdere, men i og for sig uden nogen selvstændig profil. 
  Den tidligste Brecht-reception i vest tog udgangspunkt i den før-marxistiske Brecht - han var ligesom mere spiselig i den kolde krigs tid end den senere marxistiske. Men dette betød jo netop, at man kunne koncentrere sig om de kommercielle - og dermed ufarlige - succeser, der netop var repræsenteret af værkerne sammen med Weill. Følgen af dette var altså, at Brecht nærmest opslugte Weill, mens Weill fungerede som en udvanding af Brecht ved at gøre hans anarkistiske budskab til underholdning for borgerskabet.

OH af Brech og Weill OH 14
Det er ikke her stedet at gå ind på det yderst stormfulde og i mange henseender yderst problematiske samarbejde mellem Weill og Brecht. Venner blev de vistnok aldrig.  Blot skal det konstateres at det er et af musikhistoriens undere, at et samarbejde mellem to så forskellige personligheder med to i bund og grund så forskellige politiske dagsordener kunne resultere i mesterværker som Dreigroschenoper, Mahagonny, De syv Dødssynder eller Der Jasager, for blot at nævne nogen få.

 Da først den modne - og dogmatisk marxistiske - Brecht kom på banen, flyttede tyngdepunktet rent musikalsk naturligvis fra Kurt Weill til Hans Eisler. Resultatet var, at Weill blev den kommercielle Brecht-komponist, Eisler den politisk ukompromitterede Brecht-komponist. 
  Som følge af hele dette politiske klima i 60'erne - specielt studenteroprøret - blev genopdagelsen af Eisler i 60'erne en stærk oplevelse og han satte totalt Weill i skyggen som den Brecht-komponist, man kunne tage alvorligt.

Mens altså 50'erne er Weills årti er 60'erne Eislers, men af ganske forskellige grunde og under ganske forskellige samfundsmæssige omstændigheder og  Eisler kom aldrig i fare for blot at blive et vedhæng til Brecht.
Mens Weill således længe blot gik for at være den første af Brechts tre-fire faste komponister dukkede efterhånden hele den post-brechtske produktion hos Weill op, inklusive den amerikanekse gennem de sidste 15 år af hans liv, og så gik det for alvor løs.

For så kom hele debatten om integriteten hos Weill, altså spørgmålet om at forlige de to adskilte karrierer: Weills tyske kariere før 1933 og den rent amerikanske efter 1935. Myten om de to eller ligefrem tre Kurt Weiller dukkede op. Anklager om poltisk faneflugt og tivoliseringen af hans musik blev fremtrædende temaer. Fra hver af de to lejre afskrev man i en årrække den modsatte lejr: hans tyske karriere overskyggede og dementerede hans amerikanske, og hans amerikanske  blev omvendt fremhævet som hans egentlige indsats, mens den tyske karriere blev en parentes.
Først langsomt begyndte musikvidenskaben at tage begge sider af hans produktion alvorligt og se det hele under en fælles synsvinkel, som jeg har været inde på i det foregående, og udtrykket ”Fra Berlin til Broadway” blev ligesom et motto for den videre beskæftigelse. Enden på alt dette blev vel, at han i dag anses for en af de fem-seks store komponister i første halvdel af det 20 århundrede, men meget tryksværte har været anvendt for at knæsætte denne position.
Myten om de to (eller måske ligefrem tre) Weill’er (jf. den biografiske oversigt ovenfor)
Fra Berlin til Broadway

Reception A og B: OH 15 og 16
De to Weill’er OH 17

Vidnesbyrd om kanonisering: OH 18
Den lidt søgte titel på denne forelæsning bestod af to udsagn: dels at jeg ville sige ”noget om Kurt Weill” – det har jeg nu gjort -  dels at jeg ville sige noget om ”hvorfor lige ham” – det gør jeg nu i nogle ganske kortfattede udsagn under overskriften ”Grunde til beskæftigelsen med KW”:

· OH 19
· Ideologiske: KW vil noget med sit arbejde ud over bare at ”glæde sine tilhørere”. Sagt med store ord, vil han forandre verden – til det bedre udfra en eller anden udogmatiske grundlæbnggende humanistisk indstilling til livet og døden.
· Den musikalske: KWs musik er værd at lytte til. Den placerer sig så at sige som ”en tredje vej” mellem modernismen i første halvdel af forrige århundrede på den ene side og den tilbageskuende, regressive neoklassicimse og neobarok på den anden side. Den slår bro mellem kompositionsmusik og populærmusik
· Den receptionshistoriske: forholdet mellem liv – værk – eftermæle i KWs tilfælde er en udfordring, som nødvendiggør såvel musikalsk-analytiske tiltag som socialhistoriske og politiske undersøgelser, og dermed tematiserer nogle grundlæggende musikhistoriske udfordringer.

· Den identificerende. Alt i hans biografi og omdømme tyder på at han var et anstændigt menneske, som man godt kan være bekendt at have som et af sine idealer – blandt flere.
· Den pragmatiske: endnu er KW ”fri” på markedet af  mulige forskningsemner. Ingen har endnu, mig bekendt, taget ejerskab til ham, og man behøver derfor ikke frygte at man fornærmer nogen ved at arbejde med ham eller at tabe ansigt ved at sige noget mindre begavet. I andre sammenhænge – i hvert fald her til lands - kan man godt komme til at snuble, hvis ikke man er opmærksom på denne problemstuilling.
BONUSINDSLAG på en helt konkret baggrund
Og nu som det sidste inden mine afsluttende bemærkninger et lille bonusindslag om glæden ved at gå på opdagelse i Det Kongelige Biblioteks samlinger. Bare en lille detalje – men alligevel: en detalje her og en detalje dér, kan i det lange løb måske danne større billede – i lykkeligste fald helheder og indsigter. Så langt har  dette bonus indslag dog endnu ikke bragt os (eller mig), men mindre kan også gøre det. Og så vender vi tilbage til det med ”tilfældet”, som jeg startede med at omtale. Det drejer sig såmænd blot om et tilfældigt fund i sidste uge af nogle akvareller og en nodeautograf af Helge Bonnen – men vel at mærke et fund, som rokker ved to forskellige – om end meget små – hjørner af detaljer i mit arbejde med KW.
1. Mahagonny opførelsen på det Ny Teater ved årsskriftet 1933/34. Sidste opførelse i Weills levetid. Forbudt i Tyskland. Ikke kendt af Weill forskningen. Opført af et nyt alternativt operaselskab ”Operaselskabet af 1932”. Derfor en opførelse af en vis interesse både nationalt og internationalt. I artiklen havde jeg kun nogle s/hv fotos fra KBs Kort og Billedafdeling. Forleden fandt jeg så disse originaler ag Poul Sæbye, dateret 1932! Det giver jo et anderledes billede af opførelsen. OH 20
2. Der Jasager, det hyppigstr opførte værk af KW i DK i 30erne. Både professionelle opførelser, bl.a. foranlediget af Helge Bonnen, men også talrige skoleopførelser, specielt med gymnasiekor.  Fabel med sunget og talt tekst . Skrevet i 1930. Lærestykke efter  forlæg fra et klassisk japansk, såkaldt ”No” elle ”Nogaki” spil, der traditionelt går tilbage til det 14. og 15. århundrede. Weill anså det ved ankomsten til USA som sit mest betydningsfulde værk fra Weimar tiden. Fundet forleden: et rent orkesterpartitur, dateret 1936 i Bonens hånd, med udeladelse af hele teksten, udeladelse af store dele af musikken, udvidet instrumentation i forhold til Weill. Spørgsmål: anledning, tilladelse fra Weill?? Har forespurgt The Kurt Weill foundation. OH 21
Evt. høre eksemplet fra Der Jasager OH 22-25
Konklusion på bonus afsnittet: Disse to fund – som måske andre oven i købet allerede har gjort uden at det har sat sig spor i litteraturen -  rykker da ikke på nogen måde afgørende ved Weill receptionen. Højst giver det lidt kulør på den danske gren af denne reception. Men det illustrerer blot den banale erkendelse omkring en forskningsproces, at selvom man tror man er kommet til bunds i et delemne, så kan der stadig – f.eks. i en institution som dette enestående bibliotek – dukke kilder frem, som i hvert fald hidtil havde været ukendte for forskeren selv. Musikkens historie skal bestemt ikke skrives om af den grund – højest kan der være basis for en lille to siders  artikel i tidsskriftet Magasin fra det Kongelige Biblioteks samlinger , som i hvert fald en person i denne sal studerer med stor interesse, og derfor ønsker bevaret -  om det så skulle blive det sidste akustiske tidsskrift i denne i øvrigt digitale verden. Og så er det altid sjovt at støde på jomfrueligt materiale i arkiverne – idet jeg som sagt ikke kan vide at andre allerede har arbejdet med disse to kilder før mig.
Afslutning: 

Nogen ville måske mene – og forvente – at jeg ved en lejlighed som denne gjorde status over mine 16 år på KB og herunder beskrev de mange gode timer på biblioteket, de mange muligheder, de mange projekter, de mange møder, de mange fantastiske medarbejdere og kolleger i og uden for musikområdet, og naturligvis også de mange frustrationer og konflikter, de mange Jeronimusagtige suk over udviklingen både i verden og på biblioteket, de – dog ikke så mange – skuffelser over ting, der ikke blev som man havde håbet og forventet.

Alt dette vil jeg af mange og snørklede grunde ikke komme ind på. Kun vil jeg sammenfatte alt dette i nogle få udsagn. Årene på KB har været de bedste år i mit arbejdsliv og KB er en  fuldstændig enestående arbejdsplads, som det er et privilegium at have været en del  i en yderst kort tid af institutionens lange historie. Det, der har karakteriseret mine år på KB har været den  betingelsesløse tillid jeg har modtaget såvel fra min øverste chef som fra mine kolleger i alt hvad jeg har foretaget mig. Den velkendte ”Direktøreffekt”,  når det gælder musikken, har ikke fornægtet sig. Og selvom der er talrige kolleger og medarbejdere, som har bidraget til den positive erindring om årene på KB og som burde takkes og prises i høje toner, må jeg dog her til slut nøjes med at nævne direktøren ved navn. Erland har givet mig de bedst tænkelige udfoldelsesmuligheder. Han har støttet hvert eneste af de projekter, jeg har været involveret i, hvad enten det har været projekter, han selv eller andre har fået ideerne til (herunder de, som han selv mente, han havde fået ideen til). Han har givet mig mulighed for at etablere et netværk i musiklivet, som jeg ikke ville have drømt om nogensinde at få, og han har ikke mindst medvirket til, at Det kongelige biblioteks musiksektion har placeret sig iøjnefaldende i dansk musikliv og musikforskning. Og han har – som antydet ovenfor – aldrig med et ord tilkendegivet at han tvivlede på at vi inden for musikområdet – og jeg selv - kunne løse de opgaver som han havde pålagt os, eller vi selv havde iværksat.. Dertil kommer, at Erland aldrig har lagt skjul på sin glæde og stolthed over at et eller andet projekt var ført til ende. Jeg kan sige uden overdrivelse, at jeg næsten aldrig er gået fra et personligt møde på Erlands kontor uden tilsagnet om et par 100.000 kr. til et eller andet projekt og uden fornemmelsen af en klippefast tiltro hos Erland til, at denne eller hin nye ide skulle vi såmænd også nok få ført i mål. Naturligvis har noget sådant givet et vist forventingspres gennem årene, men det har først og fremmest givet en utrolig arbejdsglæde, som man kun kan være taknemmelig for, og som jeg er overbevist om også i fremtiden vil gavne musikken på KB i almindelighed og Dansk Center for Musikudgivelse i særdeleshed. Det vil jeg gerne i al ydmyghed sige tak for og heri indkludere en kollektiv – men uspeficeret – varm tak til alle som har været involveret i de mange projekter og processer. The rest is silence, som Hamlet siger til sidst – og bemærk ordspillet : ”the rest”,  betyder jo både ”hvilen” – ”den evige hvile”, kunne man sige – samt ”resten” – altså hvad der måske står tilbage at sige og måske burde og skulle have være sagt. Man kan selv overveje, hvilken betydning man vil lægge i ordet her.
Tak for jeres opmærksomhed – eller som der står på gravstenene ”Tak for alt”
OH 26  Sang: Nu skal det åbenbares med CNs melodi vers 1,4 og 5
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