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Kurt  Weill  (li.)  und  Bert  Brecht.
(Foto:  Kurt-Weill-Fest  Dessau)

Ernste Musik? Unterhaltungsmusik? Dieser Unterscheidung gab es
für Kurt Weill nicht. Für ihn gab es nur „gute und schlechte
Musik“. Verwirklicht hat er dieses Konzept, mit dem er die
Grenzen  zwischen  „hoher“  und  „populärer“  Kunst  niederriss,
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1928  mit  dem  Sensationserfolg  der  „Dreigroschenoper“.
Gemeinsam  mit  Bertolt  Brecht  schuf  der  28-Jährige  dieses
Meisterwerk des musikalischen Theaters, das zu den größten
Bühnenerfolgen des 20. Jahrhunderts gehört.

Von Anhalt an den Broadway

Der am 2. März 1900 geborene Sohn des Kantors der jüdischen
Gemeinde in Dessau ging diesen Weg nicht freiwillig. Schon
1933 floh er vor den Nazis nach Paris; zwei Jahre später
emigrierte er mit seiner Frau Lotte Lenya in die USA. Weill
gelang  es,  jenseits  des  großen  Teichs  Fuß  zu  fassen.  Er
tauchte tief in die amerikanische Kultur ein, wollte ein durch
und durch „amerikanischer“ Komponist werden. Ab 1936 baute er
eine stetige Musical-Karriere auf, die von „Johnny Johnson“
über die Erfolgsstücke „Lady in the Dark“, „A Touch of Venus“
und „Street Scene“ bis zu seiner „musikalischen Tragödie“ mit
dem Titel „Lost in the Stars“ 1949 führt. Über der Arbeit zu
einem Musical nach Mark Twains „Huckleberry Finn“ erlitt Weill
einen Herzinfarkt, an dessen Folgen er vor rund 75 Jahren, am
3. April 1950 starb.

Prägende Zeit in Lüdenscheid und Berlin

Weills  musikalische  Entwicklung  begann  früh:  Schon  in  der
Schulzeit in Dessau schrieb er erste kleine Kompositionen und
betätigte sich als Liedbegleiter. Mit achtzehn Jahren ging er
nach  Berlin  und  studierte  u.a.  Komposition  bei  Engelbert
Humperdinck.  Seine  Suche  nach  Neuem  hätte  ihn  beinahe  zu
Arnold Schönberg nach Wien geführt, aber die prekäre Situation
seiner Familie – sein Vater hatte die Stellung als Kantor der
jüdischen  Gemeinde  in  Dessau  verloren  –  zwang  den
Neunzehnjährigen  zum  Geldverdienen.

Seine  erste  Stelle  fand  er  am  Friedrich-Theater  seiner
Heimatstadt  Dessau  als  Korrepetitor  unter  dem  damaligen
musikalischen Leiter Hans Knappertsbusch. Dessen autoritärer
Stil ließ den jungen Weill bei erster Gelegenheit das Weite



suchen.  Ende  November  1919  trat  er  ein  Engagement  als
Kapellmeister am Stadttheater Lüdenscheid an. Dort sollte er
viel über den Alltagsbetrieb eines Theaters lernen, fand er
doch die „typischen Verhältnisse einer ‚Schmiere‘ vor, wie
Weill-Biograf Jürgen Schebera beschreibt.

Seiner  Schwester  Ruth  berichtet  Weill  in  Briefen  vom
anstrengenden Alltag an einem kleinen Dreispartentheater, wo
fast in jeder Woche eine Premiere stattfinden musste: „Du
kannst Dir denken, wie ich zu tun habe. Sonntag nachmittag
,Fledermaus‘, abends ,Cavalleria rusticana‘, Montag nachmittag
,Zigeunerbaron‘, abends Premiere einer neuen Operette. Wie ich
mit den Proben fertig werden soll, ist mir schleierhaft …“.
Und ein anderes Mal beklagt er sich: „Morgen habe ich wieder
Premiere, eine furchtbar dreckige Gesangsposse ‚Im 6. Himmel‘
…“. Dennoch: In Lüdenscheid, so erinnert er sich Jahre später
in  den  USA,  habe  er  erkannt,  „dass  das  Theater  meine
eigentliche  Domäne  werde  würde“.

Meisterschüler bei Busoni

Weill  blieb  nicht  lange  in  Lüdenscheid;  Ende  Mai  war  die
Spielzeit  zu  Ende.  Sein  Vater  hatte  eine  neue  Stelle
angetreten; Weill strebte nach Berlin zurück und hatte Glück:
Ferruccio  Busoni  nahm  ihn  Ende  1920  als  einen  von  fünf
Meisterschülern in seine neue Kompositionsklasse auf. Die Zeit
in der brodelnden Kulturmetropole sollte für Weill prägend
werden. Als Student schrieb er bereits sein Streichquartett h-
moll,  eine  Suite  für  Orchester  und  1921  eine  einsätzige
Symphonie No. 1. Andere seiner frühen Werke sind verloren.

Weill hielt daran fest, dass seine große Begabung die Arbeit
für die Bühne sei. Mit 22 Jahren schrieb er die Musik zu einer
Ballettpantomime  „Zaubernacht“.  Darin  geht  es  um  einen
Kindertraum:  Sobald  Jungen  und  Mädchen  eingeschlafen  sind,
kommt die Zauberin und lässt Spielsachen und Märchenfiguren
lebendig werden. Partitur und Stimmen waren verschollen und
wurden zufällig in der Yale Universität wiederentdeckt. Erst



2010  wurde  das  Stück  beim  Musikfest  Stuttgart  wieder
aufgeführt. Eine Kritik würdigte die Musik: „Weill verwendet
genial alle Möglichkeiten seiner Zeit, arbeitet mit atonalen
Passagen,  lässt  die  Streicher  in  schönster  Walzerseligkeit
schluchzen,  imitiert  den  Neoklassizismus,  aber  auch  die
harmonischen Errungenschaften der Zweiten Wiener Schule.“

Ein „Ruhrepos“ mit Bertolt Brecht

Nach  der  erfolgreichen  Aufführung  seiner  ersten  Oper  „Der
Protagonist“ lernte Weill im April 1927 Bertolt Brecht kennen.
Ihr erstes großes gemeinsames Projekt hätte eine monumentale
„Ruhroper“ werden sollen, deren Konzept bereits im Juni 1927
weit gediehen war. „Das Ruhrepos soll sein ein künstlerisches
Dokument des rheinisch-westfälischen Industrielandes, seiner
eminenten  Entwicklung  im  Zeitalter  der  Technik,  seiner
riesenhaften  Konzentration  werktätiger  Menschen  und  der
eigenartigen Bildung moderner Kommunen. Da nun aber der ganze
Aufbau des Ruhrgebiets für unsere Zeit charakteristisch ist,
soll  das  Ruhrepos  gleichzeitig  ein  Dokument  menschlicher
Leistung unserer Epoche überhaupt sein“, umreißt Brecht die
künstlerische Absicht des Projekts.

Kurt Weill hatte für die Musik sehr konkrete Vorstellungen:
Sie  schließe  „alle  Ausdrucksmittel  der  absoluten  und  der
dramatischen Musik zu einer neuen Einheit zusammen“, schreibt
er  kühn.  Geplant  seien  keine  „Stimmungsbilder“  oder
„naturalistische  Geräuschuntermalung“.  Sondern  die  Musik
präzisiere Spannungen der Dichtung und der Szene in Ausdruck,
Dynamik und Tempo. Abgeschlossene Orchesterstücke sollten als
symphonische Vor- und Zwischenspiele dienen. Arien, Duette,
Ensemblesätze, kleinere Instrumentengruppen oder über den Raum
verteilte Chöre mit ihren Instrumenten, aber auch Songs mit
Jazz-Rhythmus oder „kammermusikalische Stücke komischer Art“
waren  vorgesehen.  Mit  Filmen  und  Lichtbildern  des
Filmregisseurs  Carl  Koch  sollte  das  Werk  ein  „neues
Ineinanderarbeiten von Wort, Bild und Musik“ begründen.



Das  Projekt  scheiterte  an  der  antisemitischen  Hetze  nicht
zuletzt in der Presse und an provinziellen Ressentiments gegen
die Berliner Kultur, während das Mahagonny-Songspiel Weills
und Brechts im Juli 1927 in Baden-Baden einen Skandal-Erfolg
erlebte.  Drei  Jahre  später  hatte  die  aus  dem  Songspiel
entwickelte Oper „Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny“ in
Leipzig  ihre  sensationelle,  aber  bereits  von  den
Nationalsozialisten  massiv  gestörte  Uraufführung.  Ein  Jahr
nach diesem wohl größten Theaterskandal der Weimarer Republik
endete Weills Zusammenarbeit mit Brecht: Weill wollte sich mit
der für ihn allzu restriktiven Rolle der Musik in Brechts
politischem Theater nicht abfinden.

Gegen das Illusions- und Gefühlstheater

Für  Brecht  und  Weill  war  es  erklärtes  Ziel,  Formen  des
bürgerlichen Theater- und Opernbetriebs aufzubrechen und nach
neuen  Wegen  zu  suchen.  In  „Mahagonny“  sah  Kurt  Weill  den
Versuch, „das Wesen unserer Zeit von innen her zu beleuchten“.
Er traf sich mit Brechts Intention, der damals verkündete:
„Wenn man sieht, dass unsere heutige Welt nicht mehr in das
Drama passt, dann passt das Drama eben nicht mehr in die
Welt.“  Weill  stand  der  herkömmlichen  Form  der  Oper,  dem
Illusions-  und  Gefühlstheater,  ebenso  kritisch  gegenüber:
„Wenn also der Rahmen der Oper eine derartige Annäherung an
das  Zeittheater  nicht  verträgt,  muss  eben  dieser  Rahmen
gesprengt werden.“

Vor  diesem  Skandal  lag  jedoch  noch  der  Riesenerfolg  der
„Dreigroschenoper“:  Die  Story  aus  dem  Gauner-  und
Proletenmilieu bedeutete für Weill nicht nur den endgültigen
Schritt in eine neue Art von Musiktheater, sondern – ganz
prosaisch – das Ende aller finanziellen Sorgen. Bis heute sind
die Songs weltberühmt, allen voran die Moritat von Mackie
Messer: „Und der Haifisch, der hat Zähne …“.

Passend zum Weill-Jubiläumsjahr 2025 bringt die Oper Bonn ab
6. April Brecht und Weills „Die Dreigroschenoper“ in einer



Neuinszenierung  von  Simon  Solberg.  Daniel  Johannes  Mayr
dirigiert. Termine: 6., 8., 20. April; 10., 29. Mai; 1., 8.,
17.,  19.  Juni;  3.,  9.  Juli.  Tickets  im  Internet  unter
www.theater-bonn.de oder telefonisch unter (0228) 77 8008.

Noch bis 16. März findet in Weills Heimatstadt Dessau das Kurt
Weill  Fest  unter  dem  Motto  „Farben  des  Lebens“  mit  72
Veranstaltungen  statt.  Info:  www.kurt-weill-fest.de

Balancieren  am  Absturz:
Bravouröses  Ensemble  und
faszinierende  Bühne  in  Kurt
Weills  „Street  Scene“  in
Münster
geschrieben von Werner Häußner | 2. März 2025
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Gefährdete Existenz: Garrie Davislim als Sam Kaplan in
Kurt Weills „Street Scene“ am Theater Münster. Foto:
Oliver Berg

Der Tag kriecht dahin wie jeder andere: Hitze und Arbeit,
Tratsch und Müßiggang, ein bisschen Liebe und ein bisschen
Streit, etwas Sehnsucht und etwas Leid. Alltag eben, oder eine
„Street Scene“, wie Kurt Weill seine „American Opera“ genannt
hat. Er bleibt bei diesem neutralen Titel seiner Vorlage,
einem mit dem Pulitzer Preis ausgezeichnetem Stück von Elmer
Rice, einem der einst führenden Dramatiker der USA. Am Theater
Münster hat Hendrik Müller Weills Musiktheater-Experiment neu
inszeniert.

Ein beliebiges Haus, eine beliebige Straße, kein Reichtum,
aber auch kein Elend, und Menschen aus aller Herren Länder,
von Schweden und Irland bis Italien und Mexiko. Blitzlicht-
Szenen lassen die Charaktere aufscheinen:

Anna  Maurrant,  abgearbeitet,  duldsam,  geknechtet  von  ihrem
dumpfen, jähzornigen Mann Frank, und doch immer noch schön mit
ihren blonden Haaren und in ihrem roten Kleid – die Kostüme



von  Katharina  Weissenborn  geben  stets  Fingerzeige  für
Interpretation. Sam Kaplan, linkisch, aber mit nachpubertärem
Enthusiasmus  für  Bücher  und  Wissen,  Sohn  eines  jüdischen
Paares in besseren Verhältnissen. Vincent, ein übergriffiger,
fieser Herumtreiber aus der nicht eben sympathischen Familie
Jones. Die Fiorentinos, Italiener aus dem Klischee-Bilderbuch.
Und dazu eine Reihe episodischer, aber liebevoll gezeichneter
Figuren.

Frage nach dem Gelingen oder Scheitern des Lebens

„Street  Scene“  braucht  ein  sorgfältig  aufeinander
eingespieltes Ensemble und eine im Detail wie im großen Bogen
gleich bewusst arbeitende Regie. Denn so atomisiert die Szenen
zunächst  wirken,  so  geschickt  arbeiteten  Rice  und  Weill
allmählich die Konturen des Dramas heraus, das sich im zweiten
Akt zu einer Tragödie antiken Zuschnitts steigert. Man darf
sich nicht täuschen lassen: Im Flair des Alltäglichen wird die
Frage,  wie  Leben  gelingt  oder  sich  verfehlt,  nicht  klein
gemacht.  Sie  wird  aber  neu  verortet  in  einer  konkreten
Gegenwart und in Menschen, die uns heute auf unseren Wegen
auch begegnen könnten. Das macht den Realismus in Weills Oper
aus, der aber überhöht wird und die Story ins Prinzipielle
steigert.

Die  gespiegelte  Bühne  als
Meta-Ebene  in  Rifail
Ajdarpasics  raffinierter
Erfindung:  Szene  aus  Kurt



Weills  „American  Opera“  in
Münster. Foto: Oliver Berg

Am Theater in Münster verlieren Müller und sein Bühnenbildner
Rifail Ajdarpasic beide Aspekte nicht aus den Augen. Ein so
präzise  analysierendes  und  gleichzeitig  sinnlich
faszinierendes  Bühnenbild  ist  selten  zu  erleben:  Das
abgewohnte  Gründerzeit-Mietshaus  mit  seinen  lichtlosen
Fenstern im Zentrum des Raumes ist nur scheinbar ein realer
Bau.

Spiegelbildlicher Blick

Ein  riesiger  Spiegel  bildet  ab,  was  tatsächlich  auf  dem
Bühnenboden liegt – und wenn sich die Darsteller auf dieser
durch Simse, Schwellen und Vertiefungen gegliederten Fläche
bewegen, betrachtet sie der Zuschauer im Spiegel von oben.

Die  raffinierte  Konstruktion  ermöglicht  Hendrik  Müller  und
seiner  Choreographin  Andrea  Danae  Kingston,  konkrete
Handlungs-  und  spiegelnde  Meta-Ebene  gleichzeitig  zu
gestalten. Das Abbild der Figuren bricht Realismus auf, macht
Spuren des Seelischen in der Haltung der Körper und in ihren
Bewegungen  sichtbar.  Menschen  balancieren  nahe  am  Absturz
sind, klammern sich mit einer Hand an einen Fenstersims, als
fielen sie jeden Moment in die Tiefe; eine Frau hängt kopfüber
über eine Brüstung, als könne sie sich nur noch mit Mühe
halten: Bilder gefährdeten Daseins; daneben bilden sich für
Momente  abstrakte  Formationen,  kühl,  schön  und
bedeutungsoffen.

Das Bild überhöht auf diese Weise das Sozialdrama, wendet es
ins Psychologische und ins Parabelhafte. Wenn im zweiten Akt
Kristi Anna Isene als von allen gedemütigte Anna Maurrant im
langen  weißen  Kleid  erscheint,  wirkt  sie  nicht  sozial-
naturalistisch wie die Frau aus der unteren Mittelschicht,
sondern wie eine zeitlose Erscheinung.



Müller lässt auch den Mord nicht hinter der Szene geschehen.
Er zeigt in stilisierender Langsamkeit, wie Frank Maurrant
seine Frau und ihren Liebhaber Sankey umbringt: Eine poetisch
enthobene  Szene,  die  bestätigt,  dass  Jörn  Dummann  mit
athletischem, entblößtem Oberkörper eher ein erotisch getöntes
Sehnsuchtsbild  als  eine  reale  Person  darstellt.  Der  Chor
kommentiert aus dem Rang – auch das führt auf das antike Drama
hin, wie Rice und Weill auch die klassische Einheit von Zeit,
Ort und Handlung unangetastet lassen.

Als Revue missverstanden

Was aber bezweckt Müller, wenn er vor allem im ersten Akt
Szenen dezidiert in die Nähe des Revue-Musicals rückt? Sicher
gibt es das Durchbrechen der Handlung im musikalischen Bild –
das Ice-Cream-Sextett ist ein Beispiel. Aber die Figur im
Frack  mit  roten  Pailletten  gehört  eher  zu  John  Kanders
„Cabaret“. Sie stiftet keinen Sinn, sie lenkt auf die falsche
Fährte. Youn-Seong Shim muss als Daniel Buchanan in einem
Clownskostüm  in  komisch  dünnem  Ton  die  Schmerzen  seiner
Vaterschaft  beklagen  –  ein  Missgriff  wie  die  Revue-Girls,
gehüllt in glitzernde Stars and Stripes. Besser hätte der
Regisseur auf das Timing der Dialoge geachtet, die in Stefan
Troßbachs  deutscher  Übersetzung  den  Ruch  des  Einstudierten
nicht abstreifen können.

Offenbar ein tiefes Missverständnis: Kurt Weill wollte gerade
kein „musical play“ schaffen, sondern eine eigene Form von
Oper. Wenn Blues, Gospel- oder Tanzmusik in Weills Partitur
auftauchen,  so  nicht,  um  „Street  Scene“  in  die  Nähe  des
Musicals  zu  rücken.  Weill  hat  im  Sinn,  die  Formen  zu
emanzipieren und als seriöse musikalische Ausdrucksmittel zu
verwenden. Stefan Veselka und das Sinfonieorchester Münster
verstehen diesen Ansatz: Sie lassen sich nicht auf die grellen
Rhythmen und den frechen Schmiss etwa eines Cole Porter ein,
sondern  betonen  die  strukturelle  Tiefe  der  harmonisch
reichhaltig ausgearbeiteten Musik. Das geht manchmal zu Lasten
eines pointierten Tempos, trifft aber Weills Intention.



Eindrückliche
Bilder:  Eine
Haltestelle, an der
nie  ein  Bus
abfährt,  ein
Gebäudeskelett:
Chiffren  der
Einsamkeit,  des
Verfalls,  der
Ausweglosigkeit.
Foto: Oliver Berg

Allgegenwärtige männliche Gewalt

Das  Ensemble  des  Musiktheaters  Münster  schlägt  sich  mit
einiger Bravour: Gregor Dalal ist dort atemberaubend präsent,
wo er die brodelnde innere Ohnmacht des Frank Maurrant in
hilflosen  Ausbrüchen  verbaler  Aggression  und  körperlicher
Brutalität  ausdrückt.  Kathrin  Filip  zeichnet  mit  sensiblen
Zwischentönen  nach,  wie  sich  der  innere  Widerstand  von
Maurrants  Tochter  Rose  gegen  die  bedrückenden
Lebensverhältnisse  und  gegen  die  allgegenwärtige  männliche,
sexuell geladene Gewalt konkretisiert und nach dem Mord an
ihrer  Mutter  zum  einsamen  Aufbruch  aus  ihrer  bisherigen
vergifteten Welt führt.



Juan Sebastián Hurtado Ramirez ist Roses Büroleiter, der gerne
ihr latin lover wäre, Til Ormeloh der junge Vincent Jones, der
Frauen  für  Freiwild  hält,  Gerry  Davislim  der  Student  Sam
Kaplan, der die junge Frau trotz seiner Liebe nicht gewinnen
kann, weil sie niemandem mehr „gehören“ will. Christian-Kai
Sander  und  Ute  Hopp  haben  als  Eltern  Kaplan  je  einen
eindrücklichen  Kurzauftritt.  Melanie  Spitau  und  Christina
Holzinger lassen in ihrem grotesken Kindermädchen-Auftritt in
Himbeercrème-Rosa an die Totengräber aus Shakespeares „Hamlet“
denken. Chor (Inna Batyuk), Kinderchor (Claudia Runde) und
Statisterie beleben die Szenerie. Nicht zu vergessen Cedrik
Runde in der wichtigen Kinderrolle des Willie, Jendrik Sigwart
(Dick McGann) mit energiegeladenen Moves und Rüdiger Wölk, der
allein durch seine Anwesenheit in seinem rollenden Drugstore
wirkt.

„Street  Scene“,  zuletzt  2009  in  Hagen  und  2012  auch  am
Musiktheater im Revier in Gelsenkirchen, wird am 28. April
2019 in der Regie von John Fulljames an der Oper Köln Premiere
haben und einen Vergleich mit der ambitionierten Produktion am
Haus von Ulrich Peters in Münster ermöglichen.

Vorstellungen in Münster: 31. Januar, 10., 15. Februar, 2.,
13., 16. März, 23. April, 25. Mai.
Info:
https://www.theater-muenster.com/produktionen/street-scene.htm
l

Vorstellungen in Köln: 28., 30. April, 2., 5., 8., 10., 12.,
16. Mai.
Info: https://www.oper.koeln/de/programm/street-scene/4064
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Der Haifisch hat immer noch
Zähne:  Andreas  Kriegenburg
inszeniert  Brechts
„Dreigroschenoper“  in
Düsseldorf
geschrieben von Eva Schmidt | 2. März 2025
Das Lumpenproletariat sitzt im Käfig und spielt zum Tanz auf:
Drumherum formiert sich die Bettel-Mafia, um den täglichen
Angriff auf das Mitleid zu starten. Sie besteht aus skurrilen
Typen – halb Punks, halb Clowns. Mit seltsam weißgekalkten
Gesichtern sehen sie aus wie der Tod auf Urlaub. Befehligt
werden  sie  von  Bettlerkönig  Jonathan  Peachum  (Rainer
Philippi),  gekleidet  in  eine  Art  Sträflingsanzug,  der  im
schnarrenden Ton seine Anweisungen gibt.

Foto:  Sandra
Then/Düsseldorfer
Schauspielhaus

Andreas Kriegenburg hat in seiner Inszenierung von Bertolt
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Brechts „Dreigroschenoper“ für das Düsseldorfer Schauspielhaus
Stile  und  Zeitebenen  wild  gemixt.  Tonfall  und  Sprachstil
stammen aus der Zwischenkriegszeit, in der die (Bettler-)Oper
uraufgeführt wurde (1928).

Da die Story in London angesiedelt ist, tut ihr ein Schuss
Punk gut. Nicht zuletzt kann man die sozialen Probleme von
damals  und  heute  zumindest  teilweise  vergleichen.
Verteilungskämpfe  am  unteren  Rand  der  Gesellschaft  nehmen
wieder zu, selbst im Sozialstaat wäre der Mensch zwar gerne
gut und großzügig, doch „die Verhältnisse, sie sind nicht so.“

Foto: Sandra Then

Der  Mix  funktioniert  also  und  macht  das  Ganze  zu  einem
Gesamtkunstwerk, nicht zuletzt dank der Musik (Leitung der
schmissigen  Band:  Franz  Leander  Klee)  und  der  großartigen
sängerischen  Leistung  des  Ensembles.  Allen  voran  ist  Lou
Strenger als Polly Peachum zu nennen: Auf dem Musiker-Käfig
stehend singt sie den Song von der Seeräuber-Jenny, dass einem
fast die Tränen kommen. Auch der Barbara-Song und die Duette
mit Serkan Kaya als Mackie Messer sind einfach famos. Claudia
Hübbecker brilliert mit dem Lied von der sexuellen Hörigkeit.
Und der Kanonensong, dargeboten von Mackie Messer und Thomas

https://www.revierpassagen.de/48831/der-haifisch-hat-immer-noch-zaehne-andreas-kriegenburg-inszeniert-brechts-dreigroschenoper-in-duesseldorf/20180301_2158/die-dreigroschenoper-2


Wittmann als Tiger Brown, macht einmal mehr deutlich, dass es
im Krieg nur Verlierer gibt.

Überhaupt überzeugt Bertolt Brechts messerscharfe Analyse der
sozialen und politischen Situation im Zusammenspiel mit den
bös-witzigen  Songs  auf  ganzer  Linie.  Obwohl  Mackie
absichtsvoll  ein  wenig  stottert,  nimmt  man  ihm  den  alten
Schwerenöter problemlos ab; Sonja Beißwenger als Hure Jenny
verkörpert das frivole Punkmädchen mit Biss und Gefühl perfekt
und das Bettlerpersonal gefällt durch präzise Spielfreude.

Der große Saal im Ausweichquartier Central war bis auf den
letzten Platz besetzt, Karten sind schwer zu bekommen. Kein
Wunder, denn die 90 Jahre alte Moritat ist in der Jetztzeit
gelandet und wirkt kein bisschen angestaubt: Der Haifisch hat
immer noch Zähne…

Karten und Termine:
www.dhaus.de

Festspiel-Passagen  I:  Der
Sound der Zwanziger Jahre in
der Bauhausstadt Dessau
geschrieben von Werner Häußner | 2. März 2025
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Um ihn geht es bei
dem  Musikfestival
in  Dessau:  Kurt
Weill,  lässig  und
cool,  1935  in
Salzburg
aufgenommen. Foto:
Kurt Weill Fest

„In eins verschmolzen sind Wort und Töne“ singt die Gräfin in
Richard Strauss‘ „Capriccio“: Für sie ist die Frage nach dem
Vorrang von Text oder Musik in der Oper gelöst. „Zu einem
Neuen  verbunden“  sind  sie.  „Eine  Kunst  durch  die  andere
erlöst.“ Wenn es denn so harmonisch wäre. In einer Zeit, in
der Strauss und sogar der Wortfanatiker Wagner das Übertiteln
ihrer Bühnenwerke erdulden müssen, weil es an artikuliertem
Singen mangelt, stellt sie die Frage auf ganz andere Weise
neu.

Das gilt auch für das Abschlusskonzert des Dessauer Kurt Weill
Festes:  Sara  Hershkowitz  produzierte  die  Töne  des
programmatischen Schlussmonologs aus „Capriccio“ mit einem wie
Messing  blitzenden  Sopran,  mit  monochromen  Vokalen,  ohne
sprachorientierte  Flexibilität  und  vor  allem  meist
wortunverständlich.  Da  erlöst  keine  Kunst  die  andere.

http://www.kurt-weill-fest.de
http://www.kurt-weill-fest.de


Das 23. Kurt Weill Fest in Dessau hat sich unter dem Motto
„Vom  Lied  zum  Song“  aufgemacht,  der  Sprache  und  ihrem
Verhältnis zur Musik nachzuspüren. Intendant Michael Kaufmann
– bis 2008 in gleicher Funktion an der Philharmonie Essen und
auf unschöne Weise geschasst – hatte schon Recht, wenn er
meinte, man müsse eigentlich von der Arie und vom Kunstlied
ausgehen. Aber im „Lied“ konzentriert sich die angesprochene
Problematik:  Es  ist  –  anders  als  eine  auf  gesangliche
Virtuosität oder Expression angelegte Arie – ohne den Text
tödlich amputiert.

HK  Gruber  dirigierte  in
Dessau  die
„Dreigroschenoper“.  Foto:
Sebastian Gündel

Die Verbindung von Sprache, Ton und Bild war für Weill in
seinen  Bühnenwerken  eine  faszinierende  Herausforderung.  Er
hatte in seinen „Songs“ diesen Primat des Textes akzeptiert,
ohne die Musik an ihn zu verraten: für das Duo Brecht/Weill
eine  Quelle  des  Konflikts,  der  sich  in  den  Proben  zur
„Dreigroschenoper“  exemplarisch  entzünden  sollte.  Beim
diesjährigen Kurt Weill Fest ließ sich nicht nur in diesem
Schlüsselwerk für die Moderne wie für das Brecht-Theater –
aufgeführt von HK Gruber und dem Ensemble Modern – der Wort-
Klang-Problematik nachspüren.

Als Weill gemeinsam mit Bertolt Brecht und dem Filmemacher
Carl Koch 1927 eine Revue über das Ruhrgebiet plante, sollte



schon dieses Werk ein „neues Ineinanderarbeiten von Wort, Bild
und Musik“ begründen. Da das „Ruhrepos“ von rechten Kreisen in
Essen torpediert wurde, erprobte der aufstrebende Komponist
sein Konzept dann im gleichen Jahr in „Royal Palace“: In einer
überflüssig  halbszenischen  Form  mit  ein  paar  Dias  an  der
Rückwand  war  dieses  frühe  Bühnenwerk  das  Kernstück  des
Abschlusskonzerts im Anhaltischen Theater.

„Letzter  Tango  in
Berlin“: Ute Lemper
war  zu  Gast  beim
Kurt Weill Fest in
Dessau.  Foto:
Sebastian  Gündel

Weill  und  sein  Librettist  Yvan  Goll  schufen  mehr  als  ein
Zeitstück: „Royal Palace“ ist ein Hotel, das – ähnlich wie in
Vicki Baums 1929 erschienenen Roman „Menschen im Hotel“ – eine
Metapher für die moderne Lebenswelt ist. Wie so oft bei Weill
gibt es Momente des Melodrams und des Sozialstücks. Aber das
Parabelhafte  gewinnt  die  Oberhand:  Die  Offenbachiade  einer
Frau  mit  zwei  Liebhabern  –  einem  verflossenen  und  einem
zukünftigen – neigt sich zur schwermütigen Schau auf verlorene
Existenzen,  von  Goll  noch  durch  einen  geheimnisvoll-
märchenhaften Zug verstärkt. Die letzten Worte lassen gar an



Büchners „Woyzeck“ denken, die Parabel über das Scheitern des
verlorenen Menschen der Moderne schlechthin.

Die unterschiedlichen Stile der Musik hat Weill dramaturgisch
sehr präzis eingesetzt. Klavier und Glocken zu Beginn und am
Schluss  mögen  an  Transzendentes  mahnen;  der  verhaltene
ostinate Rhythmus erinnert schon an minimal music, aber auch
an das „Grundrauschen“ einer ständig in hektischer Bewegung
befangenen Welt. Ausgiebige rhythmische Bewegungsimpulse, der
Reflex  auf  moderne  Zeittänze  und  eine  grotesk  verzerrte
Zirkusmusik spiegeln die Unruhe, das Getriebensein der Zeit.

Dazwischen müssen sich Menschen ihren echten, eingebildeten,
vorgetäuschten  Gefühlen  stellen,  einsam,  haltlos,
orientierungslos.  Der  Sopranpart  der  Dejanira  fordert  eine
dramatische Sängerin mit dem Esprit einer Diseuse – und Sara
Hershkowitz  sucht  beiden  Polen  gerecht  zu  werden.  Rainer
Trost, der „Liebhaber von morgen“, zeigt eine vortrefflich
beherrschte Stimme; Markus Raabs rauer Bass passt zur Rolle
des Ehemanns; Jens Müller, der „Liebhaber von Gestern“ lässt
ebenso wie Andromahi Raptis als namenloses Sopransolo nicht
vergessen,  dass  Weill  die  gestalterische  Potenz  seiner
Darsteller  heftig  herausfordert.  Verstehen  kann  man  kaum
etwas: Weills Sprach-Sorgfalt wird auf der Bühne schmählich
verraten,  ertrinkt  auch  immer  wieder  im  Mega-Sound  der
Deutschen Staatsphilharmonie Rheinland-Pfalz.

Unter  Ernst  Theis‘  meist  nur  taktgebendem  Stab  kann  das
Orchester aus Ludwigshafen nur punktuell zeigen, was in ihm
steckt. Die riesige Bühne des Dessauer Theaters erweist sich
als  akustische  Falle:  Undifferenzierte  Lautstärke,  breiige
Tutti, Mangel an Detail-Finesse dürfte nicht nur den Musikern
und dem Dirigenten in die Schuhe zu schieben sein. Dennoch
sind  in  diskreten  Stellen  der  Streicher  und  in  massiven
Einlassungen der Bläser Schwächen hörbar, die mit der Akustik
nichts zu tun haben.



Cornelia  Froboess,  Artist-
in-Residence des Kurt Weill
Festes,  bei  ihrem  Programm
„Liederliches“.  Foto:
Sebastian  Gündel

In Richard Strauss‘ Suite „Der Bürger als Edelmann“ ist zwar
die Imitation der Tänze aus der Lully-Zeit gut getroffen. Aber
Ernst Theis erweist sich – wie in der „Mondscheinmusik“ aus
„Capriccio“ – als Nummer-Sicher-Dirigent: Der Metrik fehlt die
souveräne Gelassenheit, den Phrasen der schwingende Atem, den
Übergängen die Raffinesse der Agogik, den Farben die Eleganz.
Der „Strauss-Ton“, gebildet aus exquisit zu mischenden Farben
und sorgsam hergestellter Balance der Instrumente, will sich
nicht einstellen.

Die vielen intimen unter den 57 Veranstaltungen waren es, die
wohl mehr als die großformatigen Aufführungen die empfindliche
Balance zwischen den Polen von Musik und Sprache ausmaßen. Da
war  mit  Cornelia  Froboess  als  „Artist-in-Residence“  eine
Schauspielerin  zu  Gast,  die  als  Schlagersängerin  begonnen
hatte  und  bis  heute  eine  vielfach  preisgekrönte
Theaterkarriere  verfolgt.  Sie  brachte  gemeinsam  mit  dem
Gitarristen Sigi Schwab Heinrich Heine zum Klingen oder las
Texte und Briefe von Kurt Weill, seinem Komponistenkollegen
Ernst Krenek oder dem großen Kabarett- und Revue-Komponisten
der Weimarer Zeit, Friedrich Hollaender.



Der  Dessauer  Dichter
Wilhelm Müller. Grafik aus
einen  zeitgenössischen
Buch.

Und noch ein anderer stand im Fokus des Weill Festes, einer,
den man zunächst nicht mit der Moderne verbindet, wohl aber
mit der Bauhausstadt: der Dichter Wilhelm Müller, 1794 in
Dessau geboren, 1827 ebenda verstorben. Ein Romantiker mit
kritischem  Geist,  mit  wachem  Blick  auf  fragwürdige
Entwicklungen in der Gesellschaft. Haltungen, die ihn mit Kurt
Weill  verbinden.  Von  dem  Dichter  stammen  die  Zyklen  „Die
schöne Müllerin“ und „Winterreise“, die Franz Schubert noch zu
Müllers Lebzeiten vertont hat. Sie stehen exemplarisch für die
Emanzipation der Musik von der bloßen Begleitung zur Trägerin
einer Aussage, die über die Worte hinaus und in ihre Tiefen
hineinreicht.

Am Beginn des Festes stand mit „Braver Soldat Johnny“ eine
Erstaufführung: Das MDR Sinfonieorchester unter Kristjan Järvi
spielte eine instrumental erheblich erweiterte Neufassung der
ersten Broadway-Musicals Weills, „Johnny Johnson“. Das Stück
mit einem Text des Pulitzer-Preisträgers Paul Green war 1936
für Weill der nötige Erfolg, der ihm den Zugang zum Broadway
öffnete.  Inhaltlich  knüpft  es  an  Jaroslav  Hašeks  „Soldat
Schwejk“ an – eine brillante Politsatire mit einem tristen



Ende,  ein  Bekenntnis  des  Pazifisten  Kurt  Weill  gegen  die
groteske Sinnlosigkeit des Krieges.

Das Musical ist in Europa nie richtig zur Kenntnis genommen
worden. Immerhin hat das Kurt Weill Fest 2002 in Bitterfeld
die  originale  Fassung  gespielt.  Die  neue  Bearbeitung  des
Komponisten und Produzenten Gene Pritsker – mit Järvi schon
aus Studienzeiten bekannt – verwandelt die federleichte Combo
Weills in ein süffiges Orchester und liefert dick aufgetragene
Filmmusik, die Kristjan Järvi mit der entsprechenden Opulenz
in Szene setzt. Das Ergebnis mag nicht überzeugen; Weills
Musik wird breiter, aber nicht stärker.

Der  Schauspieler  Bernhard  Bettermann  hat  das  Libretto
zurechtgestutzt.  Ein  Sechser-Ensemble,  darin  er  selbst,
Partnerin Mimi Fiedler und Sohn Tim, trägt Dialoge und Songs
vor: Das Lesen vom Manuskript funktioniert bei pointierten
Musical-Texten nicht, vor allem, wenn gesprochen wird, als
habe man die Sätze vorher gerade mal überflogen. Das war eine
Stellprobe,  keine  festivalreife  Aufführung.  Und  über  die
stimmlichen Ergüsse der Akteure auf der Vorderbühne bleibt
besser  der  Mantel  des  Schweigens  gebreitet;  der  piepsige
Vortrag  der  Bettermann-Partnerin  Mimi  Fiedler  mag  als
bezeichnendes  Beispiel  genügen.

Abschluss-Pressekonferenz
des  Kurt  Weill  Festes
Dessau. Von links: Intendant
Michael Kaufmann, Artist-in-



Residence 2016 Ernst Kovacic
und  der  Vorsitzende  der
Kurt-Weill-Gesellschaft,
Thomas Markworth. Foto: Kurt
Weill Fest

Für das Kurt Weill Fest 2016 sind die großen Linien gezogen.
Intendant  Michael  Kaufmann  stellte  bei  der  Abschluss-
Pressekonferenz  mit  dem  Geiger  Ernst  Kovacic  den  nächsten
Artist-in-Residence  vor.  Der  Österreicher  ist  nicht  ohne
Bedacht gewählt: Er ist Vorstandsvorsitzender der Ernst Krenek
Privat Stiftung in Krems (NÖ) – und Weill und Krenek sollen
anlässlich des 25. Todestages des österreichischen Komponisten
im Mittelpunkt stehen. Geplant sind Aufführungen von Weills
„Der  Zar  lässt  sich  photographieren“  und  Kreneks  „Der
Diktator“, mit denen die Zusammenarbeit mit dem Anhaltischen
Theater  unter  seinem  neuen  Intendanten  Johannes  Weigand
erneuert wird.

Fest steht auch, dass Kovacic das Erste Violinkonzert Kreneks
spielt, das 1925 in Dessau uraufgeführt wurde. Mit 16.500
Besuchern hat das Weill Fest in diesem Jahr einen neuen Rekord
erreicht;  mit  dem  Theater  Magdeburg  und  der  Stiftung
Moritzburg in Halle sind neue Kooperationspartner im Boot. Die
Hoffnung, dass die Theater in Dessau und Magdeburg trotz der
desaströsen Sparpolitik der Regierung von Sachsen-Anhalt neue
Impulse  für  szenische  Aufführungen  von  Bühnenwerken  Kurt
Weills setzen, ist laut Intendant Michael Kaufmann begründet.
Von daher darf das 24. Kurt Weill Fest „Krenek, Weill & die
Moderne“ mit Spannung erwartet werden. Und für das 25. Fest im
Jahr 2017 – Kaufmann hat einen Vertrag bis 2018 – hört man
schon von Plänen, die hoffnungsfroh stimmen.

Info: www.kurt-weill-fest.de

http://krenek.at/
http://krenek.at/
http://www.kurt-weill-fest.de


Vertane  Chance:  Das
„Ruhrepos“ von Kurt Weill und
Bert Brecht
geschrieben von Werner Häußner | 2. März 2025

Kurt  Weill  in  einer
Farbaufnahme.  Foto:  Kurt
Weill  Fest  Dessau

Wenn ab heute (27. Februar) das Kurt Weill Fest in Dessau sich
erneut  dem  Schaffen  eines  der  wichtigen  Komponisten  der
Moderne der zwanziger Jahre widmet, darf auch ein Seitenblick
auf das Ruhrgebiet erlaubt sein. Für das Industrierevier wäre
nämlich  um  ein  Haar  ein  Werk  entstanden,  dessen
kulturgeschichtliche  Bedeutung  ähnlich  entscheidend  wie  die
der  1928  uraufgeführten  „Dreigroschenoper“  hätte  werden
können.

Die Rede ist von der Idee eines „Ruhrepos“, das mit einem Text
von  Bert  Brecht,  Musik  von  Kurt  Weill  und  Film-  und
Fotoaufnahmen  von  Carl  Koch  als  avantgardistisches
Theaterprojekt geplant war. Es sollte ein zeitgeschichtliches
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Dokument werden, das alle Ausdrucksmittel zu einer Einheit
zusammenführt; ein Werk „episch-dokumentarischen Charakters“,
gedacht für ein Publikum aus allen Schichten der Bevölkerung.

Rudolf  Schulz-
Dornburg.
Fotografie
vermutlich aus den
dreißiger Jahren.

Dass der hochfliegende Plan scheiterte, ist aus der Rückschau
ein  herber  Verlust.  Dabei  stimmte  der  Beginn  durchaus
zuversichtlich. Die Idee zu der „Ruhrrevue“ hatte nach eigenem
Bekunden  der  Dirigent  Rudolf  Schulz-Dornburg.  Der  1891  in
Würzburg  geborene  Sohn  eines  Sängers  wurde  1927  an  die
Städtischen Bühnen Essen verpflichtet. Der damalige Essener
Oberbürgermeister  Franz  Bracht  (1877-1933)  verband  mit  dem
neuen  Generalmusikdirektor  die  Hoffnung  auf  ein  aktiveres
Theaterleben. Uraufführungen sollten das Niveau der Essener
Opernbühne heben.

Der Zentrumspolitiker wurde 1924 OB und legte 1932 sein Amt
niederlegte,  um  in  Berlin  als  Reichsminister  ohne
Geschäftsbereich der Regierung Franz von Papens anzugehören.
Überzeugt,  dass  wirtschaftlicher  und  kultureller  Erfolg
notwendig  zusammengehören,  wollte  er  in  der  Kulturpolitik



Initiativen ergreifen. Schulz-Dornburg (1891-1949) war dafür
der richtige Mann: Er galt als Pionier der modernen Musik und
hatte in seiner Zeit als Leiter des Städtischen Orchesters
Bochum 1919-1926 auch schon die Idee, mittelalterliche und
zeitgenössische  Musik  in  einem  bzw.  mehreren  Konzerten
miteinander zu konfrontieren.

„Etwas außerordentlich Wichtiges und Schönes“

Schulz-Dornburg, Gründer der Folkwang-Schule für Musik, Tanz
und Sprechen, trat bereits im Frühjahr 1927 an Kurt Weill mit
der Bitte heran, in direktem Auftrag der Stadt „eine große
revue-artige Arbeit zu schaffen“. Bereits im Mai 1927 war Bert
Brecht mit im Boot und die Idee weit gediehen: Schulz-Dornburg
berichtete an den Oberbürgermeister, er habe den Eindruck, die
Industrieoper  (kann)  „etwas  außerordentlich  Wichtiges  und
Schönes werden, das den Absichten der Stadt in künstlerischer
Beziehung besonders deutlich schon im ersten Jahr erkennen
lässt“.

Die Dinge entwickelten sich rasch: In den ersten Junitagen
1927 reisten Kurt Weill, Bert Brecht und der Filmregisseur
Carl Koch (1892-1963) nach Essen, um Konzept und Details der
„Ruhroper“ mit dem Beigeordneten Dr. Hüttner als Vertreter des
Magistrats zu besprechen. Ein Vertragsentwurf spricht von der
Herstellung  eines  musikalischen  Bühnenwerks  (Ruhrepos),  das
Musik von Kurt Weill, Dichtung von Bert Brecht und Film- und
Lichtbildkompositionen von Carl Koch enthält. Die Stadt Essen
sichert sich das Vorrecht der Aufführung im Rheinland und in
Westfalen. Die Uraufführung solle bis spätestens 1. April 1928
unter  Leitung  von  Schulz-Dornburg  erfolgen.  Acht  weitere
Aufführungen seien zu spielen.

Schon Mitte Juni lieferte Koch einen Kostenvoranschlag für den
Film-  und  Lichtbildteil:  200  Meter  Trickfilm,  1000  Meter
bereits bestehende Filmszenen, 2000 Meter neue Aufnahmen wie
Landschaften, Details aus dem Ruhrgebiet und Atelieraufnahmen
von Schauspielern. Dazu plante Koch 50 Lichtbilder. 43.000



Mark sollte das gesamte visuelle Material kosten.

Kurt Weill und Bert
Brecht. Foto: Kurt-
Weill-Fest Dessau

Zu gleicher Zeit legten Weill, Brecht und Koch dem Essener
Verhandlungspartner  Dr.  Hüttner  ein  Exposé  vor,  das
detailliert auf künstlerische Mittel eingeht. „Das Ruhrepos
soll  sein  ein  künstlerisches  Dokument  des  rheinisch-
westfälischen Industrielandes, seiner eminenten Entwicklung im
Zeitalter  der  Technik,  seiner  riesenhaften  Konzentration
werktätiger  Menschen  und  der  eigenartigen  Bildung  moderner
Kommunen. Da nun aber der ganze Aufbau des Ruhrgebiets für
unsere  Zeit  charakteristisch  ist,  soll  das  Ruhrepos
gleichzeitig ein Dokument menschlicher Leistung unserer Epoche
überhaupt sein“, umreißt Brecht die künstlerische Absicht des
Gesamtprojekts.

Es ging also nicht um ein Werk über regionale Eigenheiten,
sondern um nichts weniger als eine universale Darstellung und
Dokumentation der modernen Zeit, für die Brecht als Ruhrgebiet
als  exemplarisch  ansah.  Er  vergleicht  sie  mit  dem  „Orbis
Pictus“ des 17. Jahrhunderts, der die ganze Lebenswelt einer
Epoche ins Bild zu fassen versuchte.



Brecht  spricht  auch  vom  „episch-dokumentarischen  Charakter“
des Werks: Ein Zeugnis seiner frühen Beschäftigung mit dem
epischen Theater, das um 1936 zu seinem grundlegenden Essay zu
diesem  Thema  führte.  Die  Grundstrukturen  dieser  modernen
Theaterform  sind  im  „Ruhrepos“  schon  zu  beobachten:  Das
Überwinden  der  „Schau-Spieler“  und  der  Fixierung  auf  die
handelnden Personen, das Erzählen durch die Bühne selbst, die
Distanz  zwischen  den  Vorgängen  auf  der  Bühne  und  ihrem
Hintergrund.

Dazu planten Brecht und Weill, die wechselnde Bilderfolge der
modernen Revue einzusetzen, wenn auch „zu einem ganz anderen
Zweck“ als im Unterhaltungsgenre. Die Ausdrucksmittel sollten
von rein symphonischen Musiksätzen über Chorpartien, Arien und
Ensembles bis hin zu Sprechchören reichen, denen Brecht die
Aufgabe  zuwies,  die  (Bild-)Szenen  zu  erläutern  und  die
durchgehende  Handlung  zu  gestalten.  Die  „verschiedenen
Abteilungen“ des Epos sollten von Szenen aus der „allerletzten
Geschichte des Ruhrgebiets“ über eine „Eroika der Arbeit“ und
„einfachen Liedern an einem Kran“ bis hin zu „einer Reihe
primitiver lustiger Auftritte“ reichen. In den „Kranliedern“
Brechts von 1927 finden sich die einzigen identifizierbaren
Spuren des „Ruhrepos“; ihr Titel deutet darauf hin, dass sie
für das geplante Essener Projekt entstanden sein könnten.

Neue Einheit der Ausdrucksmittel

Auch  Kurt  Weill  hatte  für  die  Musik  sehr  konkrete
Vorstellungen:  Sie  schließt  „alle  Ausdrucksmittel  der
absoluten und der dramatischen Musik zu einer neuen Einheit
zusammen“,  schreibt  er  kühn.  Geplant  seien  keine
„Stimmungsbilder“ oder „naturalistische Geräuschuntermalung“.
Sondern die Musik präzisiere Spannungen der Dichtung und der
Szene  in  Ausdruck,  Dynamik  und  Tempo.  Abgeschlossene
Orchesterstücke  sollten  als  symphonische  Vor-  und
Zwischenspiele dienen. Arien, Duette, Ensemblesätze, kleinere
Instrumentengruppen oder über den Raum verteilte Chöre mit
ihren Instrumenten, aber auch Songs mit Jazz-Rhythmus oder



„kammermusikalische  Stücke  komischer  Art“  hatte  Weill
vorgesehen. Im melodischen Material plante Weill auch, ein
Bergmannslied oder das „Flötenspiel eines Lumpensammlers“ zu
verwenden.  Das  am  besten  mit  einem  szenischen  Oratorium
vergleichbare  Stück  sollte,  so  Weill,  ein  „neues
Ineinanderarbeiten von Wort, Bild und Musik“ begründen.

Die Rolle des Bühnenbildes war ersetzt durch die Filme und
Lichtbilder Carl Kochs. Er wollte im Ruhrepos den schon lange
erwogenen Plan umsetzen, „Szenenbilder durch Lichtbildwurf“ zu
ersetzen. Entscheidend war für Koch, dass die Fotografie durch
die  „nackte  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  den  Wert  echter
Dokumentation“ habe.

Das  Stadttheater  Essen  auf
einer Postkarte von 1912.

Ende Juli 1927 schien der endgültige Vertragsabschluss nur
noch  eine  Formsache  zu  sein  –  ein  Eindruck,  den  offenbar
Schulz-Dornburg auch bei Besuchen in Berlin erweckte. Auch die
finanziellen Probleme mit der Höhe der Film- und Fotokosten
schienen bewältigt: Koch ging von den ursprünglichen 43.000
Mark auf 12.000 Mark zurück – zuzüglich 4.500 Mark, wie sie
die  beiden  Autoren  Weill  und  Brecht  ebenfalls  erhalten
sollten.  Offenbar  hatten  Brecht  und  Koch  bereits  mit  der
Arbeit  begonnen,  als  es  Ende  Juli  zu  einer  unerwarteten
Wendung kam.

Am 29. Juli schrieb Dr. Hüttner, es sei fraglich, ob der



Auftrag  bereits  für  die  kommende  Spielzeit  erteilt  werden
könne. Die Absicht, eine „Ruhrrevue“ durch die Herren Brecht
und Weill schreiben und komponieren zu lassen, sei leider
durch Indiskretion in die Öffentlichkeit gedrungen und schon
in der Berliner Presse mitgeteilt worden. „Das Echo, das diese
Nachrichten  gefunden  haben,  ist  sehr  unerfreulich  und  hat
sofort lebhaften Widerspruch nicht nur in der Presse sondern
auch in der Bürgerschaft wachgerufen. Es erscheint daher mehr
als fraglich, ob es geraten ist, die erste Spielzeit mit einem
Wagnis, dessen Ausgang doch recht ungewiss ist, zu belasten,
und damit das Gelingen der ganzen mit der Neuorganisation des
Theaters  verfolgten  Pläne  ernstlich  zu  gefährden.
Infolgedessen  wird  man  daran  denken  müssen,  die  Revue
vorläufig noch zurückzustellen. Dies ist auch die Ansicht des
Herrn Oberbürgermeisters“, heißt es in dem Schreiben.

Aggressiver Antisemitismus

Es wäre anhand von zeitgenössischen Quellen noch zu prüfen,
wie  heftig  die  kommunalpolitische  Aufregung  um  Schulz-
Dornburgs ehrgeizige Opernpläne gewesen ist. Immerhin ist in
der Essener Stadtbibliothek ein anonymes Flugblatt vom Sommer
1927  archiviert,  in  dem  es  heißt,  durch  die  geplante
Theaterreform  sei  „die  Kunst  Essens  in  Gefahr,  völlig  zu
verjuden“.  Auch  auf  das  Weill/Brecht-Projekt  wird  Bezug
genommen:  „Als  Zugstück  für  die  Bühnen  ist  ein  Schlager
ausgedacht  –  eine  Ruhrrevue  –  großer  Theaterspektakel  mit
Ausstattung, Gesang und Tanz – genannt ‚Die große Ruhrrevue‘.
Von wem der Gedanke ausgeht, erscheint unklar. Zur Ausführung
sind aber von den Hintermännern des Planes die zwei Juden
Brecht und Weil vorgeschoben, welche schon fest von der Stadt
engagiert sind. (…) Diese zwei Juden sollen jetzt die ‚große
Kunst‘ von Berlin nach Essen bringen“.

Wohl  angesichts  solcher  Anfeindungen  schreckte  die
Stadtverwaltung vor dem Projekt zurück. Auch Schulz-Dornburg
sah offenbar seine Reformen in Gefahr und schrieb im Mai 1928,
das „Ruhrepos“ wäre im Falle einer Aufführung aufgrund der



negativen Einstellung in der Bürgerschaft „von der gesamten
presse des ruhrgebiets vernichtet worden“. Entlarvend sind an
dem  Flugblatt  nicht  allein  der  aggressive  Antisemitismus,
sondern auch die Ressentiments gegen die Berliner Kultur und
das  trotzige  Beharren  auf  dem  eigenen  Kulturbegriff:  Die
„Provinz“  habe  es  nicht  nötig,  sich  aus  der  Metropole  in
künstlerischen Dingen belehren zu lassen. Das Blatt werte die
eigene  Rückständigkeit  als  Beleg  eines  hohen  kulturellen
Niveaus, analysiert Matthias Uecker in einer Arbeit über die
Kulturpolitik im Ruhrgebiet der zwanziger Jahre.

Solche  Kritik  hat  also  offenbar  als  Vorwand  gedient,  das
unbequeme und riskante Projekt zu beenden. Neue Vorstöße von
Brecht und Weill im Januar und März 1928 jedenfalls blieben –
trotz gegenteiliger Versicherungen von Schulz-Dornburg – ohne
positives  Ergebnis.  Hüttner  schrieb  kategorisch,  dass  ein
„Auftrag zur Herstellung des von Ihnen geplanten Ruhr-Epos
vorerst nicht erteilt werden könne“. Das ehrgeizige Projekt,
das  ein  Meilenstein  des  deutschen  Theaters  hätte  werden
können,  war  am  provinziellen  Horizont  der  Akteure  in  der
städtischen Kultur gescheitert.

Die  Vorgänge  um  das  Ruhrepos  sind  in  einem  Aufsatz  von
Eckhardt Köhn im Brecht-Jahrbuch 1977 nachzulesen. Sein Titel:
„Das  Ruhrepos.  Dokumentation  eines  gescheiterten  Projekts“.
Verlag Suhrkamp, Frankfurt 1977, S: 52-77.

Das  Kurt-Weill-Festival  eröffnet  am  27.Februar  die  Reihe
seiner  57  Veranstaltungen  mit  einem  Konzert  des  MDR-
Sinfonieorchesters  im  Anhaltischen  Theater  Dessau.  Unter
Kristjan  Järvi  bringt  es  ein  Neuarrangement  des  Musicals
„Johnny Johnson“ unter dem Titel „Braver Soldat Johnny. Die
Geschichte eines ganz gewöhnlichen Mannes“.



Artist-in-Residence des Kurt
Weill  Festes  ist  Cornelia
Froboess.  Foto:  Sabine
Finger/Kurt  Weill  Fest
Dessau

Weills Interesse an einer neuen Zuordnung von Sprache und
Musik, wie sie auch im Konzept zum „Ruhrepos“ deutlich wird,
führte zur Thematik des diesjährigen Weill-Festes: Unter dem
Motto „Vom Lied zum Song“ beleuchtet es diese Entwicklungen –
und  würdigt  gleichzeitig  den  in  Dessau  geborenen  Dichter
Wilhelm Müller, heute noch bekannt als Verfasser der Vorlagen-
Gedichte für Franz Schuberts Liedzyklen „Die Schöne Müllerin“
und „Winterreise“.

Artist-in-Residence Cornelia Froboess befasst sich in mehreren
Veranstaltungen  mit  dem  Thema  Sprache  und  Musik,  ebenso
Katharina Ruckgaber und das Gürzenich-Quartett, der Bariton
Wolfgang  Holzmair,  Ute  Lemper  oder  Anna  Haentjens.  Das
Anhaltische  Staatstheater  Dessau  steuert  einen  Ballettabend
nach John Miltons „Paradise Lost“ bei, u. a. mit Musik von
Kurt  Weill.  Zum  Abschluss  am  15.  März  spielt  die
Staatsphilharmonie  Rheinland-Pfalz  unter  Ernst  Theis  Kurt
Weills „Royal Palace“ und Werke von Richard Strauss.

Karten und Information: www.kurt-weill-fest.de

http://www.anhaltisches-theater.de/das_verlorene_paradies_urauffuehrung
http://www.kurt-weill-fest.de


Entstelltes  Genie:  Kurt
Weills  „Street  Scene“  am
Musiktheater in Gelsenkirchen
geschrieben von Anke Demirsoy | 2. März 2025

Leben  in  einer  schäbigen
Mietskaserne:  Das  Ehepaar
Maurrant (l. Joachim Gabriel
Maaß  und  Noriko  Ogawa-
Yatake)  und  Tochter  Rose
(Dorin  Rahardja,  r.  Foto:
MiR/Pedro Malinowski)

Den Blick für das Leid der Unterprivilegierten, Unterdrückten
und  Verfolgten  verlor  der  Komponist  Kurt  Weill  auch  nach
seiner Flucht aus Nazi-Deutschland nicht. In den USA musste
der Schöpfer der „Dreigroschenoper“ sich freilich anpassen, um
Erfolg zu haben.

Nach  intensiven  Studien  amerikanischer  Folksongs  und  der
Jazzmusik unternahm der Einwanderer das Wagnis, eine originär
„Amerikanische Oper“ schaffen zu wollen, die für ihn nur aus
der populären Musik des Landes hervorgehen konnte.

Mit größter Energie arbeitete Kurt Weill an „Street Scene“,
inspiriert vom gleichnamigen Drama von Elmer L. Rice, das 1929
den Pulitzer Preis erhielt. Die Handlung, Mitte der 40er Jahre

https://www.revierpassagen.de/12392/entstelltes-genie-kurt-weills-street-scene-am-mir-gelsenkirchen/20120925_1025
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http://www.revierpassagen.de/12392/entstelltes-genie-kurt-weills-street-scene-am-mir-gelsenkirchen/20120925_1025/maass-ogawa-yatake-rahardja


in  den  Slums  von  New  York  angesiedelt,  zeigt  Amerika  als
„Melting pot“ der Nationen, aber auch die Deformation der
Menschen  durch  materielle  Not.  Im  Mittelpunkt  steht  die
Familie Maurrant: Anna betrügt ihren Ehemann Frank, während
Tochter  Rose  mit  dem  jüdischen  Intellektuellen  Sam  Kaplan
anbandelt.  Unter  den  Augen  klatschsüchtiger  Mietskasernen-
Bewohner spitzen sich die Dinge zu, bis es zu einem Doppelmord
aus Eifersucht kommt.

Das  Gelsenkirchener  Musiktheater  legt  „Street  Scene“  zur
Saisoneröffnung  in  die  Hände  von  Gil  Mehmert,  Musical-
Professor an der Folkwang-Universität Essen und Regisseur für
die Eröffnungsshow des Kulturhauptstadtjahrs Ruhr.2010. Diese
Entscheidung ist schwer verständlich, zumal das Programmheft
das „vermeintliche Musical“ als „Große Oper“ lobt. Mehmerts
Zugriff ist zu sehr auf Unterhaltung bedacht und verniedlicht
die sozialen Schärfen des Dramas. Statt der im Programmheft
versprochenen  „aufregenden  Gesellschafts-  und  Sittenschau“
sehen wir eine bunte, zahnlose Revue, in der das Publikum
sogar beim grausigen Doppelmord noch amüsiert gluckst.

Lys Symonettes deutsche Übersetzung der Songtexte von Langston
Hughes  sträubt  sich  gegen  den  Fluss  der  Musik,  die  vom
jazzigen  Swing  zu  Wagner’scher  Emphase,  von  der
schwelgerischen Puccini-Arie zum flotten Schlager und von der
Kavatine zum Blues gleitet. Die dafür nötige Geschmeidigkeit
kann Dirigent Heiko Mathias Förster den Musikern der Neuen
Philharmonie  Westfalen  nur  bedingt  vermitteln.  So  gut  es
gelingt, zarte Momente wie die Ode an den Fliederstrauch mit
subtilem Klangzauber zu unterlegen, so oft scheint sich das
Holpern der deutschen Texte im Orchestergraben fortzusetzen.
Hoffnung  stiftende  Ansätze  von  US-amerikanischem  Schwung
geraten immer wieder ins Straucheln.

In Erinnerung bleibt das Bühnenbild von Heike Meixner, die uns
einen halb umgestürzten Hochhausblock von unten zeigt, und ein
Ensemble,  das  an  diesem  Abend  mehr  Spielfreude  denn
sängerische Glanzleistungen bietet. Glaubhaft zeigen Joachim



Gabriel  Maaß  und  Noriko  Ogawa-Yatake  die  fortschreitende
Verhärtung und Verhärmung des Ehepaars Maurrant durch einen
gnadenlosen Alltag. Weicher und hoffnungsvoller ist Tochter
Rose, der Dorin Rahardja warme und wandlungsfähige Soprantöne
gibt.  Lars-Oliver  Rühl  verleiht  Sam  Kaplan  Puccini-Farben,
nicht immer ohne Mühe. Umgeben sind diese Hauptakteure von
einem Typenkabinett, das zuweilen am Rande des Tingeltangel-
Theaters agieren muss. Kurt Weill, dieses geniale musikalische
Chamäleon,  begegnet  uns  quasi  in  Turnschuhen,  behängt  mit
einer Federboa aus prallbunten Klischees. Wie sollen wir ihn
da ernst nehmen?

(Der  Bericht  ist  zuerst  im  Westfälischen  Anzeiger
erschienen. Informationen: www.musiktheater-im-revier.de)

Großstadt-Triptychon  in
Gelsenkirchen:  Glanz  und
Elend der Zwanziger Jahre
geschrieben von Anke Demirsoy | 2. März 2025

Menschen  auf  engem  Raum:
Szene aus „Leben in dieser
Zeit“  von  Edmund  Nick  auf
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Texte  von  Erich  Kästner
(Foto: MiR/Pedro Malinowski)

So geht es den Trägern berühmter Namen: Was einerseits Türen
öffnen kann, weckt andererseits Erwartungen, die nicht selten
zur hohen Messlatte werden. Im Gelsenkirchener Musiktheater
stand jetzt das Großstadt-Triptychon des Malers Otto Dix Pate
für  einen  gleichnamigen  Abend,  der  drei  Opern-Einakter
verschiedener  Komponisten  mit  Hilfe  des  Tanzes  zu  einem
Panorama der goldenen Zwanziger Jahre verbinden sollte.

Dabei  haben  „Zeus  und  Elida“  von  Stefan  Wolpe,  „Leben  in
dieser Zeit“ von Edmund Nick und das „Mahagonny-Songspiel“ von
Kurt Weill kaum mehr gemein als die Entstehungszeit. Stefan
Wolpes 1928 uraufgeführtes Werk ist eine Groteske, in der Zeus
auf der Suche nach Europa mitten auf dem Potsdamer Platz in
Berlin  landet  und  sich  in  den  Wirren  einer  modernen  Zeit
verheddert.  Wolpe  hat  dazu  eine  expressionistische,  hoch
komplexe Musik geschrieben, in der Anleihen aus der Tanz- und
Unterhaltungsmusik der Zwanziger grell aufleuchten.

Ganz  anders  der  Kästner-Freund  Edmund  Nick,  seinerzeit
Hauskomponist beim Schlesischen Rundfunk Breslau und nach dem
Krieg beim WDR in Köln. Seine lyrische Suite „Leben in dieser
Zeit“ (1929) ist ein unterhaltsames Hörspiel, dessen Chansons
und Chöre fast einschmeichelnd glatt ins Ohr gehen. Meilenweit
ist diese Musik von den geschärften Klängen des „Mahagonny
Songspiels“ (1927) von Kurt Weill entfernt, der aus einem
kleinen Instrumentarium ein Maximum an Biss und Schmiss heraus
holt.

Gelsenkirchens neuer Ballettchefin Bridget Breiner oblag das
Experiment, diese Trias zu einem Gesamtkunstwerk zu schmieden.
Aber aus dem Nebeneinander von Sängern und Tänzern will lange
kein Miteinander werden. Im Bühnenbild von Jürgen Kirner, der
mit zugespitzten Hochhaus-Silhouetten und beengten Wohn-Zellen
arbeitet, belebt der Tanz zwar die Szene, bleibt aber meist
nur Beiwerk. Unbeholfenheiten lassen die Produktion an immer



neuen Stellen haken und holpern. Mal droht „Zeus und Elida“ in
eine Kostümparade abzurutschen, mal ist die Personenführung
unglücklich wie im Falle von Thomas Möwes, der als Zeus leider
nur stimmlich eine gute Figur abgeben darf. Dann wieder nimmt
die zu oft ungenaue Rhythmik des Sprechgesangs (Joachim G.
Maas) Kästners Versen in „Leben in dieser Zeit“ viel von ihrer
Wirkung.

Gelungenes findet sich erst im zweiten Teil des Abends, der
dann doch noch an Dichte gewinnt. In „Leben in unserer Zeit“
vermittelt Lars-Oliver Rühl als „Herr Schmidt“ viel von der
Ohnmacht  und  Einsamkeit  des  Durchschnittsmenschen.  Christa
Platzer berührt als Chansonette mit dem Lied einer Mutter, die
an der physischen und emotionalen Ferne des erwachsenen Sohnes
leidet. Zum Song „Man müsste wieder 16 sein“ choreographiert
Bridget Breiner einen Pas de deux von zauberhaft schwebender,
unbekümmerter Leichtigkeit. Wo es um den Zorn der sprachlosen
Mehrheit  geht,  steigert  sich  ihre  elegante  Tanzsprache  zu
kraftvollen und kämpferischen Gesten.

Das  „Mahagonny  Songspiel“  ist  ohnehin  zu  stark,  um  seine
Wirkung gänzlich zu verfehlen. Wo der Benares-Song so schön
nach  Katzenjammer  klingt  und  der  Mond  von  Alabama  den
Gesetzlosen scheint, schimmert auch das Versprechen auf, das
Bridget Breiner den Gelsenkirchener Tanzfreunden macht.

(Der Bericht ist zuerst im Westfälischen Anzeiger erschienen.
Info: www.musiktheater-im-revier.de)

Silbrig  blitzt  das
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Haifischbecken  –  Frische
„Dreigroschenoper“  mit  Max
Raabe  im  Dortmunder
Konzerthaus
geschrieben von Bernd Berke | 2. März 2025
Von Bernd Berke

Und der Haifisch, der hat Zähne; doch die Verhältnisse, sie
sind nicht so; nur wer im Wohlstand lebt, lebt angenehm. Man
kennt nur allzu gut den Herkunftsort dieser Zitatfetzen: „Die
Dreigroschenoper“ von Bert Brecht und Kurt Weill zählt eben
zum unverbrüchlichen Repertoire. Ist sie etwa „abgenudelt“?

Nicht unbedingt. Im Dortmunder Konzerthaus erklang jetzt eine
Tournee-Version von erstaunlicher Frische, die in ihren besten
Momenten so frech mit dem Stoff umgeht, wie es Brecht selbst
wohl behagt hätte. Dabei spricht der erste Anschein dagegen:
kein Bühnenbild, keine Kostüme, statt dessen Sänger(innen) in
braver Abendgarderobe, teilweise mit Belcanto-Ambitionen, die
Partitur immerzu in den Händen haltend.

Kurt Weill als zweites Zentralmassiv

Kann  man  Brecht  so  stockseriös  nehmen,  sollen  wir  etwa
„romantisch glotzen“, wie der Stückeschreiber es verächtlich
genannt hat? Aber was heißt hier Brecht? Der spielt diesmal
mit seinen genial-plagiatorisch geschöpften Texten eine noble
Nebenrolle.  Der  Schauspieler  Jürgen  Holtz  übernimmt  die
epische  Füllung  und  spricht  mit  sonorer  Ironie  die
Überleitungen.  In  den  Mittelpunkt  rückt  freilich  eben  der
(konzertant dargebotene) Opern-Anteil – und Kurt Weill wird
als weiteres Zentralmassiv neben oder gar vor Brecht sichtbar.
So hat man’s noch in keinem Schauspielhaus erlebt.
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Dirigent  HK  Gruber  und  das  „Ensemble  Modern“  haben  die
Partitur  runderneuert.  Die  Musik  wirkt  auf  einmal  wieder
silbrig  blitzend,  wie  neu  geschärft  mit  herrlich  schrägen
Jahrmarkts-Tönen  und  gelegentlich  halsbrecherischen  Tempi.
Zwischendurch jault die auf „Hawaii“ getrimmte Gitarre. 1999
ergab das (seinerzeit noch mit Nina Hagen) eine preisgekrönte
Plattenaufnähme. Und immer noch kann man es spüren: HK Grubers
Hingabe  an  die  Sache  ist  um  keinen  Deut  ermattet.  Mit
diebischer  Freude  wechselt  er  die  Rollen,  gibt  mal  den
vehementen Takt vor, singt mal mit Brechtschem Zeigegestus den
„Peachum“.

Schnoddrig Distanz schaffen

Zentrale  Figur  ist  Max  Raabe,  ansonsten  mit  seinem
„Palastorchester“ unterwegs, hier als „Mackie Messer“ passende
Register  ziehend.  In  seiner  ganzen  Art  wirkt  er  wie  ein
Sendbote aus den Zeiten der Uraufführung (1928). Wunderbar
lässig lässt er das „R“ rollen, behandelt ach so bekannte
Zeilen  zuweilen  beinahe  schnoddrig,  schnalzend  Distanz
schaffend  –  heute  wohl  die  einzige  Art,  ihre  Essenz  zu
bewahren.

Hätte  sie  lediglich  die  raue  Ballade  von  der  sexuellen
Hörigkeit  vorgetragen,  könnte  man  Barbara  Sukowa  (Frau
Peachum) Ähnliches attestieren. Doch hernach gerät sie arg ins
Schleifen und presst ihren Part heiser hervor. Dafür aber
steigert sich Sona MacDonaId(Polly) zusehends. Auch Ute Gferer
(Jenny) und Winnie Böwe (Lucy) mehren das sängerische Kapital,
so dass man die ganze Veranstaltung mit einem Brecht-Zitat
loben muss: „Es geht auch anders, doch so geht es auch.“



Ganz im Dienst von Brecht –
Hansgünther  Heyme  inszeniert
die  „Dreigroschenoper“  in
Essen
geschrieben von Bernd Berke | 2. März 2025
Von Bernd Berke

Essen. Krach mitden Brecht-Erben bekam Hansgünther Heyme vor
rund  elf  Jahren,  als  er  die  „Dreigroschenoper“  (die
bekanntlich den Räuber als Bürger zeigt und den Umkehrschluß
nahelegt)  zum  Fallbeilspiel  für  den  Aufstieg  des
Nationalsozialismus ummünzen wollte. Solche Konflikte stehen
jetzt bestimmt nicht ins Haus. Heymes Essener Inszenierung
fällt gerade durch Unauffälligkeit des Zugriffs auf, es ist
eine „dienende Einrichtung“, ohne krampfhafte Deutungshuberei
und ohne Zeitgeistereien wie bei Jürgen Flimm, der das Stück
1983 in die fünfziger Jahre verlegte.

„Seinem“  Bert  Brecht  nimmt  Heyme  eben  doch  mehr  ab  als
Schiller, welchem er mit Vorliebe „nachhilft“. Dabei enthält
die  „Dreigroschenoper“  aus  heutiger  Sicht  fast  ebenso
geflügelte Worte (vom Fressen, das vor der Moral kommt bis hin
zu  den  Verhältnissen,  die  nicht  „so“  sind)  wie  etwa  der
„Tell“. Die „Dreigroschenoper“ ist in erhebliche historische
Distanz  gerückt.  Heymes  lnszenierung,  die  ihrer  Vorlage
offenkundig vertraut und in dieser Art schon vor Jahr und Tag
denkbar gewesen wäre, stellt diesen Abstand kaum dar.

Mit  einem  durchschnittlichen  Ensemble  würde  solche
Behutsamkeit  vielleicht  Langeweile  auslösen.  Doch  in  Essen
agieren die meisten Schauspieler exzellent, woran natürlich
auch Heymes Figurenführung ihren Anteil hat. Wolfgang Robert
als Bettlerkönig „Peachum“, das Elend und seine Bedingungen
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vorführend wie ein Zirkusdirektor, aber immer wieder gezielt
aus seiner Rolle fallend und sie brechtisch „vorzeigend“ – das
ist eine Spitzenleistung. Gleichfalls sehenswert: Franz Boehm
als „Macheath“, eine Mischung aus Kraftmaxe und Gigolo mit
jenem leicht blasierten Zug ins „Höhere“, sowie Volker K.
Bauer  als  Polizeichef  „Tiger-Brown“,  eine  umwerfende
Kugelbauch-Karikatur  der  (Ohn)macht.

Auch  sonst  gibt  es  keine  nenneswerten  Schwachstelle  im
Ensemble.  Bedernswert,  was  Peter  Kaghanovitch  („Münz-
Matthias“)  oder  Inge  Andersen  (Lucy)  noch  aus  ihren
Nebenrollen machen. Mit Kurt Weills Musik (Einrichtung: Alfons
Nowacki)  gibt  es  ebenfalls  keine  Instrumentierungs-  unxl
Stilexperimente, sie bewegt sich im Rahmen des Tradierten und
Erwartbaren. Einige Songs („Pollys“ Lied der Seeräuberjenny)
kommen  nicht  recht  über  die  Rampe,  andere  („Kanonensong“)
zählen zu den Höhepunkten der Aufführung.

Im Bühnenbild (großflächige Verhängungen mit armutsgrauem Tuch
oder  Showflitter-Folie)  prangt  ein  Gestell,  das  mittels
Leuchtröhren Bert Brechts-Gesicht samt Zigarre stilisiert, als
blicke der Meister wohlgefällig auf die Inszenierung. Eine
weitere Funktion hat dieser monströse Aufbau wohl nicht.

Als Schlußchoral hat Heyme erwartungsgemäß die Fassung von
1948 gewählt, in der pathetisch zum Sturm gegen die großen
Räuber, sprich Kapitalisten, aufgerufen wird. Wenn die graue
Masse  der  Bettler,  über  die  man  zuvor  buchstäblich
hinweggeschritten ist, sich erhebt und diesen Choral anstimmt,
klingt das viel zu emphatisch, siegesgewiß und bruchlos.

Verdient  war  der  frenetische  Beifall,  in  dem  ein  paar
kraftvolle  Buhs  für  den  Regisseur  Heyme  untergingen.


