«Mahagonny»: Weill e Brecht si cimentano
col teatro d’opera

di Hartmut Kahnt

Crisi del teatro d’opera

28 [ottobre 1921]. Mi sorbisco 1’Oro del Reno, 'esecu-
zione & abominevole. L’orchestra ha le ginocchia ram-
mollite, tutti soffrono di piedi piatti. Gli déi da quattro
soldi declamano in mezzo a calchi piuttosto diligenti di
fossili del giurassico, e i vapori che esalano dalla lavan-
deria dove stanno ammollo i ‘panni sporchi di Wotan
sono disgustosi. Stupenda soltanto la voce bella e mor-
bida di Marianne.

29. Vedo poi un piccolo atto unico di Charlie Chaplin.
S’intitola Alcol e amore, & la cosa pit sconvolgente mai
vista al cinema, ed & del tutto elementare...!.

Quel che Brecht registra nel suo diario — il disagio nei confronti
del teatro d’opera, antiquato e patetico, acuito dalla novita del cinema
muto e della sua tecnica rappresentativa forzatamente elementare — &
un sintomo dell’aria di crisi che tira sulle istituzioni teatrali e operisti-
che dopo la prima guerra mondiale. Nella fase del consolidamento della
Repubblica di Weimar il discorso sulla crisi della drammaturgia & un
luogo comune: si lamenta il mancato collegamento con una realta sociale
in via di rapida modificazione. All’espressionismo postbellico, scatenato
dalla rivoluzione del novembre 1918, subentra col piano Dawes del
1923 una vistosa «magra di ideali utopistici»2. Ci si colloca sul piano dei

1 B. Brecht, Tagebiicher 1920-1922. Autobiographische Aufzeichnungen 1920-1954, a

cura\2 di H. Ramthun, Frankfurt, 1978, p. 170.

J. Hermand - F. Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, Miinchen, 1978, p.
40. ‘ntorno alla «Nuova Oggettivita» si vedano inoltre: H. Lethen, Neue Sachl-
chkeit 1924-1932. Studien zur Literatur des «Weiflen Sozialismus», Stuttgart, 1970; We;-
marer Republik, a cura del Kunstamt Kreuzberg, Berlin, e dell’Institut fiir Theaterwis-

senschaft der Universitit Koln, Berlin, 1977 (in particolare le sezioni sull’
Sica delly Nuova

Sachlichi

Publik

opera in mu-
_ Oggettivita, p. 783 ss. e 825 ss.); Th. Koebner, Das Drama der Neuen
et und die Krise des Liberalismus, in Die deutsche Literatur in der Weimarer Re-
» @ cura di W. Rothe, Stuttgart, 1974.



94 H. Kahnt

itense — 1'immagine d’una
a tale postazione si critica
lturali. I nuovi media, il

«fatti», si delinea — sull’esempio statun
realty deideologizzata e tecnocratica, e d
I’«inattualita» delle istituzioni educative € cu
film e la radio, I'emergere di una cultura di massa metropolitana, il rim-

pasto sociale del pubblico, la svolta dall’evento culturale istruttivo al bi-
orme e dei valori sociali, i

sogno di svago e passatempo, la crisi delle n ,

problemi formali nell’elaborazione artistica di materiali attuali che si ri-
velano dirompenti’, tutte queste esperienze alimentano la convinzione
che I'opera e il teatro debbano ancora darsi un profilo sociale all’altezza
dei tempi: lo Zeitgeist, lo «spirito dei tempi», non sl sgrebbe ancora
espresso, né sotto il profilo dell’estetica della produzione né sotto

quello della politica istituzionale*.

«A Mahagonny, presto!»

e due versioni di Mahagonny, il «Songspiel»
o intese come tentativi di costituire un tea-

tro musicale contemporaneo che non si riduca alla mera attualita dei
soggetti né all’agitazione politica diretta e rispecchi invece nei suoi pro-
cedimenti artistici le nuove esperienze sociali, per poter poi liquidare la
fondazione dell’arte sopra 'estetica. Per intendere gli esiti di siffatta
liquidazione», i due Mahagonny delimitano i confini estremi dell'intesa

tra Weill e Brecht nella elaborazione teorica e pratica d’un teatro epico.

T] Songspiel scaturisce dal mutuo interesse prioritario per le innovazioni

tecnico-artistiche — dove lestetica & rimpiazzata dall’ «oggettivita»
della sociologia e dalla categoria, invero astratta, dello «svago» —, ma
poi Brecht va oltre la sfera del teatro, giacché proprio I'adozione di sus-
sidi sociologici a pro d’un’arte teatrale rinnovata attira lo sguardo sulla
<ua natura istituzionale e conduce infine alla mobilitazione del teatro
nel conflitto sociale e al suo radicamento nella politica. A ridosso dell’o-
pera Mahagonny Brecht elabora la prima concezione sistematica del tea-
tro epico come tentativo di far saltare le istituzioni artistiche dal di den-
tro. 1l teatro, come il «dramma didattico» e I'«esperimento sociologico»
diventa parte d’una strategia rivoluzionaria’. ' ’

Viste su questo sfondo, 1
(1927) e I'opera (1930), vann

3 Ne derivd la tendenza alla rivista e al reportage, alla f ieta, all’
3 Ne ; : ge, alla frammentarieta, all’alt
rapida di molte scene brevi. «I petrolio recalcitra contro i cinque atti...» ?Bi‘i B?ecel:? HEZ:
sammelte Werke, Frankfurt, 1967, vol. XV, p. 197; Scritti teatrali, Torino, 1975, vol. I
p. 943; Tf:fr. anche Gesammelte Werke, vol. cit., p. 185). , B
ra i tanti contributi critici alla questione dell’opera in musi i citare:
Bloch, Manggl an Opernstoffen, in «Literarische Welt», n?)Sl, 1930us;.ca'7 l;:s-nEmSacr}i)ei
Zur Soziologie der Oper, in «Melo_s», VII, 1928, p. 108 ss.; H. Strobel Op'e:mfublz'kum,
ibid., p. 111 ss. Intorno ai tentativi di rinnovare I'opera cfr. W. Panof;ky Protest in der
Ope;—. ID::S provoﬁéattvf Mus:/e:.‘c/IJeater der Zwanziger Jahre, Miinchen, 1966 ,
ntorno all’evoluzione del teatro brechtiano cfr. M. Voigts, Brecht
‘ _ .M. , Brecht -
tionen. Entstebung und Entfaltung bis 1931, Miinchen, 1‘97’7;g H. egaz %Ztgrokl;?;:efe
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W?IH non se lg sente di condividere tale radicalismo. All’esigenza
brechtiana dfllq «innovazione» contrappone il «rinnovamento» della
forma e dell'istituzione operistiche. Mabagonny segna dunque la fine
della collaborazione Brecht-Weill, a prescindere da Der Jasager (I con-
senziente) completato poco dopo la premiére e sottoposto poi a modifiche
profonde senza la collaborazione di Weill.

Tuttavia nell’opera Mahagonny, ad onta delle crescenti divergenze
teoriche, si constata una tendenza comune nella realizzazione artistica:
il coinvolgimento dell’istituzione operistica induce Brecht e Weill ad at-
tenuare la radicalita dei procedimenti artistici, sia che si miri a rinno-
vare |'opera oppure a sconfessarla e rinnegarla coi suoi stessi mezzi, ap-
punto in forma di opera dentro un teatro d’opera al cospetto di un pub-
blico operistico. Se nel 1927 la premiére del Songspiel fu data nel qua-
dro della Deutsche Kammermusik di Baden-Baden, un festival aperto
alle novita e agli esperimenti, il primo allestimento dell’opera ebbe
luogo nel 1930 nel Neues Theater di Lipsia. La sperimentazione di tec-
niche formali inedite nel Songspiel e la loro successiva integrazione nel
progetto brechtiano di un teatro critico inteso come critica sociale e ne-
gli intenti d’una riforma della produzione operistica perseguiti da Weill
sono I'immagine di due diverse tappe della Repubblica di Weimar. Se il
1927 era stato uno dei pochi anni di relativa stabilita politico-econo-
mica, la crisi economica mondiale del 29 produsse un clima di polariz-
zazione politica dove non sarebbe pit stato «oggettivamente» possibile
sottoporre «il comportamento tipico dell'uomo contemporaneo ai nuovi
metodi d’osservazione» (GW XV, 220)°.

Il Songspiel <Mahagonny>

Tra film, sport e sociologia

Il Songspiel non ha dialogo né azione né caratteri né scenografia. Il
palcoscenico della premiére era un semplice ring da pugili con scarsa at-
trezzeria di scena (compreso uno schermo per proiezione di diaposi-
tive). La struttura-base & data dall’alternanza regolare di songs e brani

Asthetik Bertolt Brechts vom «Baal» zum «César», Frankfurt, 1977 (i capitoli I e II); H.P.
Herrmann, Von «Baaly zur «Heiligen Johanna der Schlachthofe». Die dramatische Produk-
tion des jungen Brecht als Ort gesellschaftlicher Erfabrung, in «Poetica», 5/1972, quaderno
34.
6 D’ora in poi GW sta per i Gesammelte Werke brechtiani in 20 volumi (cfr. qui la
nota 3), con I'indicazione del volume (in cifre romane) e della pagina (arabe). Ove i testi
citati vi siano ricompresi, si rinvia anche alle edizioni italiane: Scritti teatrali, Torino,
1975, 3 volumi, e Scritti sulla letteratura e sull arte, Torino, 1973, abbreviate rispettiva-

mente ST e SLA.
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strumentali. 1 songs’ raffigurano singole «situazioni» statiche e circo.
scritte — in marcia per Mahagonny, vita d’inferno a Mahagonny, riyo.
luzione e dissoluzione —, mentre i brani strumentali fungono da colle.
gamento: insieme coi cartelli, le azioni pantomimiche, le proiezioni, ess;
surrogano la funzione dei recitativi e si sviluppano in modo affatto ay-
tonomo.

I film. 11 Songspiel non procede dunque continuo bensi a strat.
toni, alla maniera d'un montaggio cinematografico. Per Walter Benja-
min v’ un’affinita strutturale con la tecnica dello choc, che, se s'ap.
plica al teatro epico, ¢ tanto piti spinta nel Songspiel: «Il teatro epico
procede a scatti, alla stessa stregua dei fotogrammi d’una pellicola. La
sua forma-base & quella dello choc determinato dallo scontro delle sin-
gole e ben delimitate situazioni della piéce»*® Fanatico per il cinema e
sceneggiatore in proprio, Brecht desume dalla tecnica del cinema muto
elementi essenziali al suo teatro: oltre il montaggio, le didascalie, la ti-
pizzazione dei personaggi, il gesto, la scenografia disadorna® Nel Pro.
cesso dell’«Opera da tre soldi» spiega questa trasformazione con l'influsso
che le tecniche comunicative nuove esercitano anche su quelle vecchie:
«Lo spettatore di film legge i racconti in maniera diversa. Ma anche chi
scrive i racconti & a sua volta spettatore di film» (GW XVIII, 156; SLA
67). In questa prospettiva Brecht postula il tramonto del teatro tradi-
zionale e, per reazione al declino del ceto medic, «la pressoché com-
patta migrazione degli elementi migliori verso il cinema e degli ottimi
verso il pugilato» (GW XV, 87). La contrapposizione della cultura di
massa metropolitana e delle sue forme di comunicazione specifiche alle
arti tradizionali, e la ricerca di un pubblico diverso — e comunque tale
da legittimare una nuova drammaturgia —, conducono ad un modello
di teatro che s’avvale di categorie dapprima «oggettive» e indi «sociolo-
giche». Il Songspiel ne attua la riconversione artistica.

Lo sport. 1l collegamento di arte e sport e il trapianto di elementi
sportivi nel teatro erano una moda diffusa', cui Brecht non si sot-

7 1 testi, salvo I'epilogo, figuravano gia tutti nella Taschempostille, che nell’edizione
del 1927 (sotto il titolo Hauspostille, ossia Libro di devozioni domestiche) comprendeva
anche un’appendice musicale di cui Weill in parte s’avvalse. Cfr. H. Schmidt-Garre,
Von Shakespeare bis Brecht. Dichter und ibre Beziehungen zur Musik, Wilhelmsha-
ven, 1979 (la sezione su Brecht & la versione ampliata di un contributo apparso in «Mu-
sik und Medizin», 2/1977).

8 W. Benjamin, Versuche siber Brecht, Frankfurt, 1975, p. 29.

9 Cfr. GW XV, 487 e B. Lindner, Brech/Benjamin/Adorno. Uber Verinderungen der
Kunstproduktion im wissenschaftlich-technischen Zeitalter, in «Text und Kritik», n. spe-
ciale 1: Bertolt Brecht I, Miinchen, 1972, pp. 18-23. Lindner, sulla scorta di dichiarazioni
brechtiane, illustra i rapporti tra il teatro epico e il film e suggerisce d’interpretare I'in-
troduzione di tali innovazioni nel teatro come reazione contro i tentativi, perlopit votati
?_I lIf':athlimemo per ragioni economico-politiche, di operare in piena autonomia col mezzo
ilmico.

10 Cfr. in proposito H. Seliger, Das Amerika-Bild Bertolt Brechts, Bonn, 1974 K.
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rrasse. 11 Songspiel «parte» con uno sparo di rivoltella, e la scena € un
ring: il regista Brecht mette in pratica un precetto ripetutamente enun-
ciato verso il 1926: «Il teatro in quanto tale deve attingere a quella affa-
scinante concretezza che & del palazzo dello sport dove si pugila» (GW
XV, 79).

L 'organizzazione. Lo spettatore deve recepire attivamente il Song-
spiel: & lui a combinare songs, brani strumentali, proiezioni, cartelli, at-
trezzi di scena, gesti e azioni in un tutto ynico. Al posto dell’organicita
dell'opera subentra I'attivita organizzatrice di un pubblico al quale
viene dato un materiale non immediatamente comprensibile, tutto da
ordinare: «Noi potevamo, naturalmente, godere anche senza capire. Il
mondo “caotico” che sollecitava le nostre semplici menti a riportarvi
Pordine era il nostro elemento naturale» (GW XV, 81; 8T I, 38) M.
Cos{ il teatro si orienta verso «/'uomo del nostro tempo» con le sue
«doti combinatorie», il suo «ingegno organizzativo, applicandolo alla
vita» (GW XV, 75; ST I, 35). «Organizzazione» & un termine tipica-
mente «oggettivon, riferito all’ America e a quel progresso tegnico di cui
] fordismo e il taylorismo erano I'espressione ideologica. Riducendo il
«socialismo» alla mera dimensione dell’organizzazione economica, dal-
P'incremento del principio capitalistico ci si attendeva un ribaltamento
rivoluzionario (cfr. GW XV, 152; ST I, 71). Brecht superera I’aspetto
americano-oggettivo del versante economico-politico appunto col ri-
corso alla componente teatrale del concetto di «organizzazione». Saltata
I'unity organica dell'«opera d’arte», «organizzare» & il compito che
spetta all’atteggiamento critico del nuovo pubblico 2.

America. Per sottrarsi al rischio di una mera replica scenica, mitolo-
gizzante, degli eventi attuali — un rischio che Weill denunzia in parti-
colare nella «Zeitoper», nell’«opera d’attualita» allora in voga —, viene
a taglio I'immagine remota e distanziata di un’America adibita a stru-
mento conoscitivo del presente. Ma I'idea dell’ America in auge non era
meno mitica, nella sua funzione di denunzia dell’arretratezza della cul-
tura europea . La distanza critica minaccia di capovolgersi in fascino
supino. Nel Songspiel I'«americanismo» del soggetto pervade anche lo
stile: i nomi dei personaggi, i songs in lingua inglese, il whisky, i dollari,
il poker, i sigari Virginia e il jazz fanno tutt’'uno. Nonostante la cre-
scente «industrializzazione della musica leggera», proprio nel jazz Weill

llige-(}rotz, Brecht - der unbekannte Erzdbler. Die Prosa 1913-1934, Stuttgart, 1978, p.
ss.

11 Cfr. anche GW XV, 53s. (ST'I, 28 s.) e XV, 221.

12 Intorno al concetto di «organizzazione» e al suo carattere ambivalente in Brecht
cfr. Voigts, op. cit. (cfr. qui la nota 5), pp. 85 e 89.

13 Per Brecht I'’America rappresentd precocemente un contraltare all’Europa post-
bellica: cfr. GW VIIL, 69 e i Tagebiicher cit. (qui alla nota 1), p. 11. Per il suo americani-
smo cfr. Seliger, op. cit. (qui alla nota 10); H. Lethen, op. cit. (nota 2); Th. O. Brandt,
Bertolt Brecht und sein Amerikabild, in «Universitas», 1966, p. 719 ss.
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dei nostri tempi»: «Il ritmo contep,

itoeist )
«lo Zeitge1s . . Neg
vede esprc§5<r3n ricanizzazione di tutta la nostra vita esteriore, che )
o il jazz. L 2 arrestabile, trova nel jazz la sua ripercussione pi Singg‘

cede le\;f/éll ;11332) v i -
lare» ( indivi Nel pubblico sportivo Brecht

' []'individuo. pubblice vede
Cozi'”;mtisc‘)ige d’ogni classe e d ogni tipo» (GW XV, 81. ST Il;[;
massa lar?ﬁ)io del loro denaro voghono_v;dere uno stralcio dj vy,
che «in ¢ scenza degli uomini» (GW XV 74 $.; ST 35)e

no
rollare la loro co : T -y -
?lc Ozzchio dramma incentrato sull’eroe individuale non & pjy all'alte,,,
v . . . . . .
a. ovi tem ali :
della nuova condizione sociologica e dei nuovi temi teatrali (cf; GWw

XV, 149, 173, 185 € 193; STL, 69, 77 ¢ 90). Brecht, in Un uomg 4,
womo, pone fine al «ritratto di carattere» e lo tirsasferlsce I un tipg ¢;
UOMO-Massa ancora assai astratto e formalizzato . Nel Songsplel I'indi.
viduo & del tutto eclissato, rimpiazzato da gruppi di boys e girls i un;-
forme. Anche il dramma & messo fuori corso. La te_n’denza al predom;.
nio della mess’in scena, tipica del teatro degli anni 20, & spinta gp.
stremo. Retrospettivamente, Diebold ebbe a parlare di fine de]l dram.

maturgia: il dramma sarebbe caduto preda della tecnica scenica, ridog,

a libretto di regia'°.

Commiato dall'estetica. L'arte si giudica in base al suo «valore util;-
tario». Ma il requisito dell’«utile» resta tuttavia imprecisato. Nop i si
chiede: «a chi giova? a che giova?»'’. All’esperienza del teatro inteso
come culto subentra dapprima lo «svago». «La piccola piéce epica Mahg-
gonny trae soltanto le conseguenze dal declino inarrestabile dei ceti so-
ciali esistenti. Il compositore si rivolge gid ad un pubblico che al teatro
chiede candidamente di divertirlo» **. In tal modo il Songspiel si aggan-
cia al primo teatro epico d’orientamento sociologico, rivolto ad un «al-
tro» pubblico e al detrimento dell’estetica vigente (cfr. GW XV, 129 ¢
147; ST I, 62 € 67). Lo «svago» legittima gli sforzi di chi vuol far pre-
sente allo spettatore ch’egli si trova a teatro e non in Aulide (GW XV,
79). Sotto il profilo del contenuto, si offre al pubblico un giuoco, una
partita, che alla fine viene revocata, giacché «Mahagonny», una realtd
seconda e superiore, «non esiste». E dunque coerente che la concezione
complessiva del Songspiel costituisca un cerchio chiuso: alla fine si rag-

14 1 rinvii bibliografici sono riferiti a Kurt Weill, Ausgewdhlte Schriften, Frankfurt,
1975 (d’ora in poi: WAS). Quanto al jazz come simbolo del progresso americano cfr. A.
Diimling, Symbol des Fortschritts, der Dekadenz und der Unterdrickung, in «Argument», n.
speciale 24, Berlin, 1977.

1 Cfr. la prefazione di Brecht in GW XVII, 977 s. (ST I11, 35 s.).

16 Citato da Hermand - Trommler, op. cit. (qui alla nota 2), p. 211 s. . 27

'7 Si veda la decisione di Brecht in occasione del concorso di poesia lirica del 13
(GW XVIII, 55; SLA 27). La domanda «a chi giova?» Brecht la pose solo pit tardi. ¢ i
GW XVIII, 113 (ST I, 115). Intorno a questa problematica cfr. Boie-Grotz, 0p. cit. \q
alla nota 10), p. 110 s, ill. Song:

.18 Cfr. il programma di sala dell’esecuzione originale, in B. Brecht - K. Weill
spiel Mahagonny, spartito UE 12889.
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giunge la condizione di partenza, la scena vuota. Anche la musica ri-
corre ai ritmi e alle melodie dell’inizio .

Limiti e possibilita

«Quando si sbarca in un nuovo paese si ¢ sempre un po’
disorientati.»

La sostituzione dell’estetica con il valore utilitario dello «svago» si
riflette nella critica esercitata prevalentemente sul carattere illusorio del
teatro. I contenuti, le situazioni, vengono esibiti a mo’ di tableau: li si
constatano, non li si discutono né sviluppano. In tal senso la successiva
critica di Brecht al dramma della Nuova Oggettivita ¢ anche autocritica
(cfr. GW XV, 206). Il riferimento alla realtd extrateatrale viene sf
dato dalla sospensione finale del giuoco in quanto giuoco, ma non si da
mediazione tra scena e realta, né in forma analogica né a mo’ di para-
bola, esperimento o modello, giacché a tal uopo occorrerebbe mostrare i
processi che manifestano contraddizioni passibili di evoluzione. Man-
cando chiarezza su che cosa debba rimpiazzare I’estetica come fonda-
mento della prassi artistica, si antepone il potenziamento dei mezzi tec-
nici all’impegno politico. «Oggettivamente, il comportamento tipico
dell’'uomo contemporaneo va sottoposto ai nuovi metodi d’osserva-
zione; in prima istanza senz’altro all’interno dell’ordine sociale esi-
stente, che va senz’altro preso come un dato da non discutere» (GW
XV, 220)2. Weill entro certi limiti si aggrega a questo «progresso tec-
nico» quando in campo artistico esige il possesso completo dei mezzi
d’espressione contemporanei (cfr. WAS 46).

In tal modo Weill e Brecht aggirano tanto il rischio dell’impegno at-
tuato con mezzi artistici antiquati (che Brecht nel 1926 rinfaccia a
«quelli di sinistra»: GW XV, 65) quanto ['attualita di mera facciata —
alla Metropolis —, che Weill critica nella moda della «Zeitoper» (WAS
37 s. e 47). Un’aria cantata in un’auto in corsa?!, il lamento d’una mac-
china che deplora la bassa pressione dell’olio e I’allentamento dei bul-

19 Un’analisi particolareggiata si legge in G. Wagner, Weill und Brecht, Miin-
chen, 1977, pp. 181 s. e 167 s.

20 Th. Koebner (cit. alla nota 2) vede nella considerazione «oggettiva» una crisi di
valori pubblici: ai conflitti verrebbe sottratta legittimita, presentandoli in forma di mani-
festazioni sportive (p. 36). Brecht concepisce la tecnica artistica come una progressione
costante, rispetto alla quale I'artista non deve mai arretrare o regredire (GW XVIII, 75),
«alla stessa stregua dello standard tecnico raggiunto in un dato momento in qualsiasi set-
tore scientifico o artigianale, standard che ciascun operatore attivo in quel campo deve
aver raggiunto» (GW XVIII, 86). Intorno all’aspetto tecnico-artistico cfr. H. Briigge-
mann, Literarische Technik und soziale Revolution, Reinbek, 1973, capitolo 8.

partZII}n Jonny spielt.auf di Ernst Kfenek (1927) alle cifre 2080 e 1410 della partitura,
e II. )
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loni®, un inno alla fornitura cittadina di acqua calda? sono per Brecht
e Weill un mero scenario «moderno» che non comporta di per sé una vi-
sione veramente contemporanea. I «nuovi metodi» fiella loro «visione»
vanno proprio contro una tale affermazione del gia noto: se si fanno
combaciare piani diversi e solitamente svincolati, la scena diviene im-
maginaria, «spostata», cid ch’e consueto diventa inconsueto. Nel nu-
mero 1 del Songspiel si vede il montaggio d’un testo dalla forma di can-
zone popolare (dove perd si allude a «palpa di donna» e alla «Zivilis»,
ibrido neologismo brechtiano che equipara «Zivilisation» a «Syphilis»,
«sifilide») insieme con un ragtime e col coro della ghirlanda nuziale nel
Franco cacciatore®.

Se ancora nel 1927 Brecht non si cura affatto dell’efficacia della
piéce sul pubblico — donde traspare che la sua ricerca di un pubblico
«diverso» & motivata da fattori intrinsecamente teatrali, e non gia so-
ciali —, pure il procedimento del montaggio e dello straniamento fa ba-
lenare una tecnica rappresentativa critica in cui I'effetto teatrale della
piéce non & «il solo né I'unico» elemento che conta (GW XV, 131). Nel-
Iopera Mahagonny le tecniche e gli effetti collaudati vengono rivolti
contro il teatro e assumono carattere vieppit didattico, mirato al pub-
blico. Se si ragiona nei termini della teoria dello choc proposta da Ben-
jamin, si oltrepassano presto i confini di un mero «progresso tecnico. Il
brusco lampeggiare di frammenti straniati di realta che lo spettatore
percepisce fugacemente quasi attraverso la fessura d’una porta — ra-
pide impressioni fotografiche — si pud allora intendere come un mezzo
per aprire ad un pubblico nuovo, restio a calarsi nel godimento estetico
individuale procurato dall’opera in musica ed amante semmai, per
svago, del cinematografo e delle manifestazioni sportive, I'accesso ad un
teatro inteso come luogo di esperienze sociali e di esercitazioni percet-
tive. «La massa non vuole venir “erudita”. Essa sa far proprio il sapere
soltanto mediante quel piccolo choc che inchioda nell’intimo I’espe-
rienza vissuta. La sua educazione culturale & la conseguenza di catastro-
fi che si susseguono nei lunapark e nelle fiere, dentro tendoni bui...»?.
Anche Brecht intendeva in origine il proprio teatro come circo.

Tra Busoni e il teatro epico

A leggere gli scritti di Busoni si comprende come Weill potesse in-
tendersi alla svelta con Brecht: molti elementi del teatro epico sono pre-

22 Nel preludio al quadro II del Maschinist Hopkins di Max Brand (1929).

23 In Neues vom Tage di Paul Hindemith (1929).

% Un’interpretazione testuale accurata la tenta Seliger, op. cit. (qui alla nota 10).
- Gli aspetti musicali sono analizzati da G. Wagner (cfr. qui nota 19).

23 W. Benjamin, Gesammelte Schriften, vol. IV, 1.2 (vol. XI della Werkausgabe),
Frankfurt, 1980, p. 528.
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figurati nelle concezioni del suo maestro. Busoni esige I'autonomia dei
mezzi, ivi compresa quella della musica nei confronti della scena. Ai fini
di una recezione efficace dovra predominare un mezzo per volta: o I'a-
zione o la musica. Busoni si ribella contro la scena illusiva e contro
I'«emozione» estetica, e perora la causa del «teatro come aperta e voluta
simulazione», come «specchio magico» o «specchio deformante»Z.
Donde, per lui, la tecnica dello «slogan» applicata alla scenografia, all’a-
zione, al personaggi e alla singola scena, in vece dell’imitazione naturali-
stica.

Weill adotta questo assunto e lo integra negli albori del teatro epico
d’indole sociologica?’. Percio il Songspiel porta I'impronta di due stili
musicali. I cinque songs fornirono la base adatta al «Musizieren», al «far
musica» in scena (WAS 30). Weill nega I'influsso letterario sulla forma
musicale. Questo «far musica d’insieme» si palesa soprattutto nei nu-
meri strumentali, dove I'emancipazione tonale, talvolta assai spinta, &
compensata dal rigore strutturale (per esempio nel n. 34). Fianco a
fianco, soprattutto nei songs, compaiono materiali musicali idiomatici e
vecchiotti. E questo un aspetto sociologizzante che Weill, non senza au-
tonomia, elabora sulla scorta del primo teatro epico brechtiano?. Se in
Brecht & il mezzo filmico a propiziare le innovazioni, per Weill conta
soprattutto |’esperienza di corrispondente radiofonico a partire dal
1925%. Vista la dissoluzione dell’apparato concertistico tradizionale e
la diffusione massiccia di musica radiofonica indirizzata a un pubblico
«costituito da tutti i ceti della popolazione» (WAS 140), Weill propugna
un linguaggio musicale comprensibile a tutti. La ricerca di «modi d’in-
flusso pit ampi ed inediti» (WAS 63) porta seco la scelta di soggetti e
mezzi espressivi non complicati, e questa «non-complicatezza» induce a
sua volta un «atteggiamento epico della piéce teatrale-musicale, che solo
ci consente di darle una configurazione musicale assoluta, concertante,
senza con cid trascurare o ledere le leggi della scena» (WAS 36). E evi-
dente I'incastro di spunti busoniani e aspetti sociologici consentanei al
teatro epico brechtiano.

Per Weill, rivolgersi ad uno spettatore-ascoltatore estraneo al ceto
colto tradizionale significa «fare irruzione in un’industria del con-

26 F. Busoni, Abbozzo di una nuova estetica della musica (varie redazioni dal 1907 in
poi), incluso nell’edizione di tutti gli scritti busoniani sulla musica e le arti Lo sguardo
lieto, a cura di F. d’ Amico, Milano, 1977, p. 49 s. Cfr. anche, ibid. alle pp- 116 ss., 'Ab-
boxzo di un’introduzione alla partitura del «Dottor Faust» con alcune considerazioni sulle
possibilita dell'opera (1921).

27 Cfr. GW XV, 129, 141, 144 ¢ 153.

28 Quest’atteggiamento & predisposto nella produzione operistica precedente di
Weill. Per esempio nell’atto unico Der Zar laft sich photographieren (Lo zar si fa fotogra-
fare), del 1928, compare un tango.

? J. Engelhardt (Fragwiirdiges in der Kurt Weill-Rezeption, in «Argument» n. speciale
24, Berlin, 1977, p. 132) mette in evidenza come la concezione dell’autonomia della mu-
Sica venga ulteriormente magnificata dalla unidimensionalita della radio.
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che s'era fino allora sottratta a qualsiasi tendenza ¢,
tica Nell' Alabama-Song (il n. 2 del Sonlgsplel) Larmoma “Sfof‘acchi o)
del ritornello e il violino all’'unisono col canto danno una leziosa meq.
diosita «di facciata» ad un amb;gnte impregnato di alcolismo e prostity.
zione: ma non & mera parodia di forme musicali consunte e standardj,.
zate; al contrario, un linguaggio mus:ﬁcgle banalr_nente gugtldlano Viene
sottoposto ad una nuova funzione critica proprio in virtd della sua n,.
onsueta. L.a musica e In grado di fungere da comment,
autonomo alla scena e al testo soltanto in quanto idioma noto e posse.
duto . E attraverso la verifica dello straniamento e del montaggio' ;
materiali musicali convenzionali che Weill confida di pervenire ad un
teatro d'opera contemporaneo popglarc: ‘ed ¢ in quest’intento che tal;
procedimenti trovano applicazione intensiva nella versione operistica di

Mabhagonny. .
Weill ricorre al teatro epico d'ispirazione sociologica, ma con un'im.

portante differenza d'accento, come confermera poi la sua pertinace in-

sistenza sulla riforma del teatro d’opera. Come per Brecht, anche per

Weill la mera attualita dei contenuti conta poco, ove €ssa non coinvolga

i mezzi espressivi. Ma il suo «progresso tecnico» resta tuttavia legato

alla realtd sociale e si rivolge all'«atteggiamento pit ingenuo del nuovo
ascoltatore» (WAS 36). Cosf i nuovi mezzi vengono #pso facto assog-

gettati ad un'«utilita sociale» (WAS 46) intesa come udienza allargatis-

sima. Di conseguenza Weill rimane arenato nel riformismo e s’appaga
di un teatro musicale che corrisponde alla condizione sociale d'un pub-

blico di massa. Brecht pone I'accento sull’evoluzione del teatro, ¢ daila
realta del pubblico cinematografico e sportivo desume un pubblico
idealtipico onde spingere la rivoluzione teatrale (cfr. GW XV, 165!
tanto avanti da lasciar perdere il fattore «pubblico» — sia esso il pub-
blico vecchio o il nuovo (e fittizio) — come criterio orientativo per la
produzione artistica (cfr. GW XV, 125 s. e 158; ST I, 59 s.), ¢ tenta
semmai, all'opposto, di suscitare ed «organizzare» attraverso il teatro
un atteggiamento nuovo nello spettatore (cfr. GW XV, 222). La poli-
tica rimpiazza dunque la sociologia, in Brecht, come fondamento del
teatro (GW ?(V, 169 e 172; ST 1, 75 e 77). Al tentativo di tener conto
d’una situazione sociale nuova mediante il rinnovamento dell’opera in
musica si contrappone il tentativo di far «saltare» I'opera in musica, per
motivi politici, e di mirare a «innovazioni». Il luogo dove, ancora una
vol.ta, si poterono valicare le crescenti divergenze teoriche tra i due au-
tori, fu listituzione «opera».

sumo» f“j!/‘l.g s‘”

tura corriva € €

30 - :
prima. I&rhgmgoedl commento critico venne nitidamente cdlta in occasione della
" In quante oot g:z‘ und Kunstmusik, in «<Melos», V1, 1927, p. 519.
di Stravinskij, ric g v procedimenti compaiono gia nel teatro epico musicale
(alla nota 29), n ﬁé m&;.up azioni del Songspiel weilliano. Cfr. Engelhardt, op. c#
panors 1y P- 126-J. Willet, Das Theater Bertolt Brechts, Reinbek, 1964, traccia un
paraggi € dei possibili precursori del Songspiel.
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L’opera «Mahagonny»

«Andate pit presto e usate molta prudenza. Ricorda-
tevi di non veleggiare mai controvento, e non cercate
novita.»

Col senno di poi, Weill defini il Songspiel Mahagonny come uno
studio per I'opera®. Le tecniche formali sperimentate nel Songspiel
vengono intensificate quanto alla loro funzione sociale e politica, ma
non senza attenuarne la radicalita: la produzione artistica si adegua ai li-
miti consentiti dalla effettiva eseguibilita nell’istituzione operistica.

Il libretto

L’insediamento del dramma. Mediante il ripristino del dramma sl
tenta di precisare meglio il messaggio del contenuto. I songs assunti nel
nuovo contesto rappresentano I'impalcatura dell’opera; al posto dei
brani strumentali subentra un’azione drammatica sviluppata, capace di
mostrare gli eventi e le modificazioni dei rapporti interpersonali da essi
provocate. Beninteso la struttura complessiva ¢ epica, alla maniera d’un
montaggio filmico: una sequela additiva di quadri e di situazioni. Cia-
scun quadro illustra, a mo’ di parabola, un evento tipico. E pero essi
sono molto piti vincolati a vicenda; nell’atto I e nel II i singoli numeri
sono agglomerati unitari. I nn. 1-4 costituiscono un’introduzione; ven-
gono presentati i fondatori della citta, i «pescicani» ed i clienti, attratti
nel n. 3 con espedienti da dépliant pubblicitario turistico e col suono
sdolcinato del violino solo. Dopo il commercio all’ingrosso di ragazze e
whisky (n. 5) e il commercio al dettaglio tra Jim e Jenny (n. 6), la crist:
nel n. 7, vista con gli occhi del produttore, nel n. 8, con quelli del
cliente, Jim, e dei suoi bisogni. Alla sollevazione del consumatore (n. 9)
corrisponde la minaccia del tifone nel n. 10, ed ambedue sfociano nel n.
11, la «notte di terrore» che conclude I'atto I e che trova a sua volta un
corrispettivo alla fine dell’atto II, nell’ultima notte di Jim (n. 17). In tal
modo le due conclusioni collegano i due atti sotto il profilo formale. Ad
apertura dell’atto II, scomparso il pericolo (n. 12) — che, secondo la
tecnica del deus ex machina, & fonte di conoscenza —, I'esperienza ma-
turata con lo scatenamento degli elementi viene convertita in prassi (nel
corso dei nn. 13-16), per poi rivoltarsi infine contro Jim.

Nell’atto III si palesa che la ricerca d’un filo drammatico capace di
collegare i pannelli del Songspiel non andd esente da complicazioni. Il

32 WAS 57. H. Curjel (Kurt Weill, in «Neue Zeitschrift fir Musik», CXXXIII,
1972, n. 9, p. 504) vanta per sé il merito di aver proposto a Weill la rielaborazione del
Songspiel in forma’ operistica, per la nuova Krolloper diretta da Klemperer (che perd
finf per declinarla).
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Benares-Song (n. 4 nel Songspiel), poco mtegralc)llle, Venne omesso, (D,

ny» (n. 5 nel Songspiel) era stato dapprima agganciatq ally
a Mahaﬁ,on ia a mo’ di autonomo commento: collocato i, rammer,.
- ﬂxestxc‘)li)tiur’a sconnessa della prima versione. Fu poi trapiantatq da-
,52:?,' allepisodio dell’esecuzione capitale (n. 19), dove funge) da se.
condo fattore di svelamento — dopo il tifone - all interno dell’azione,
Anziché concatenazione sciolta, sconnessa, v’e transizione, legam?; s
parole d’addio di Jim nella. versione def1r31t1va assumono un esplicie
tono didattico. Dall’esortazione a non farsi spaventare dalla Sua morte,
a «vivere come vi pare», dal sogno d’un paradiso hic et nunc, si passa 4
una consapevolezza pit impegnata: la felicita venale delle merci nop
procura vera felicita. Ne derivo di conseguenza il trapianto del corale
intonato da Jim, «Lafit euch nicht verfihren» («Non vi fate sedurrey),
che avrebbe altrimenti contraddetto il nuovo messaggio, dalla scena
della sedia elettrica a quella della sollevazione di Jim (n. 11)%,

Ma nonostante tutti gli smistamenti di brani a pro di un’azione pit
nitida e coerente, nonostante le alterazioni del testo in senso didascs.
lica, la mitologia del godimento e della caducita universale che pervade
il Songspiel non si lasciava in tutto e per tutto risistemare nella parabola
operistica della critica al capitalismo. L’opera, ambigua, oscilla trg il
crepuscolo d’un’umanita crapulona in un Far West selvatico e la critica
dell’economia politica: «immagini primigenie del capitalismo», ebbe g
chiamarle Adorno?*.

L'introduzione di protagonisti. Nel complesso, il ricorso al dramma
non rinnega i nuovi mezzi teatrali. L’azione non scorre continua, e
viene smembrata in eventi singoli. Pari pari, ciascuno dei tre gruppi di
personaggi ha un capintesta, la fondatrice della citti Leocadia Begbick,
la dipendente Jenny e il cliente Jim, che pero restano tipi, meri porta-
bandiera del gruppo rispettivo. La presentazione del personaggio di Jim
¢ imparentata coll’esordio della Febbre dell’oro di Charlot: dalla massa
viene isolato un gruppo, dal gruppo 'omarino®. E lo stesso Jim a di-
chiarare la propria appartenenza agli «uomini»; 12 dove s’accommiata da
Jenny dicendo che «come me ce n’¢ ancora moltis: di risposta Jenny di-
chiara di tornarsene «tra le ragazze». L’introduzione del personaggio-
esponente del gruppo non ritratta certo la liquidazione dell’individuo,
ma la modifica e la adegua alle esigenze dell’opera in musica, mediante

» Cfr. in proposito le annotazioni nello spartito del 1969, riveduto da D. Drew.
M Th. W. Adorno, Mabagonny, in Uber Kurt Weill, a cura di D. Drew, Frankfurt,
19753 P- 63. Adorno gia in occasione dell’allestimento di Francoforte del 1930 mise in
ubbio «che la proiezione degli intenti di critica sociale su un piano infantile riuscisse
el utto chiara...» (ibid., p. 74). Cfr. anche G. Hartung, Zur epischen Oper Brechts und
;V éills, in «Wissenschaftliche Zeitschrift der Universitit Halle», Ges.-Sprachw. VIII, 4-
» 81gn0 1959, pp. 659.673. )
ca I]SOHO t nn. 3-5 nell'opera. Da Charlie Chaplin potrebbe derivare il «mangiarsi il
Ppellor del n, 8 e I5 minaccia costante dei «Konstabler», i poliziotti.
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I’adozione di un procedimento responsoriale tra voce solista e coro. Ac-
canto a questo procedimento, permangono 1 pezzi concertati puri (pit
personaggl insieme) e il coro degli «uomini» come espressione della
«massay.

Montaggio del libretto. Tra le tecniche artistiche avanzate e la tradi-
zione vetusta del teatro d’opera s spalanca uno spazio aperto al princi-
pio strutturale del montaggio, gix sperimentato nel Songspiel: un princi-
pio costruttivo rivolto contro I'imperativo estetico dell’ «organicita del-
I'opera c_l’arte». Il _libretto € un montaggio di contenuti e di modi verbali
disparati. Ne deriva una mescolanza di prosa, poesia, canto popolare,
canzonetta, americanismo, testi inglesi, slogans pubblicitari, circonlocu-
zioni e allusioni bibliche. Viene addirittura citata (o parodiata) un’in-
tera scena d’indole biblica, laddove il divario tra contenuto (esecuzione
capitale di Jim per mancanza di denaro) e veste evangelica (la scena del
Golgota) conferisce una distanza straniante all'evento .

Quanto al contenuto, Brecht ricorre perlopid a materiali e motivi
desunti da testi suoi di pid vecchia data per farcire gli eventi scenici del-
Popera, li adatta agl'intenti del momento e ne altera la funzione. I re-
litti e residui di opere brechtiane giovanili cosf «preservati» alimen-
tano la gia notata ambivalenza del nuovo Mabagonny, sospeso tra temi
mitici e critica dell'ideologia: i quattro numeri della baldoria (nn.
13-16) coniugano gli appetiti sensuali del Baa/ con la «feliciti» ammini-
strata dell’industria consumistica. L’esotismo degli anni andati riaffiora
nella scena della «sbornia» (n. 16): soltanto, I'Alaska subentra a «Ta-
hiti» (GW VIII, 105). L’ America, la boxe, il motivo del degrado delle
citta”’, il nesso di catastrofe naturale e attivitd umana’® riemergono nel
libretto di Mahagonny fianco a fianco con le poesie del Libro di devo-
zioni domestiche®, i personaggi e gli elementi strutturali di Un uomo é
un uomo*°,

La musica

Rigore formale. La smembratura del dramma in eventi singoli dava a
Weill modo di mettere in campo il «far musica» — il «Musiziereny —
«in forma chiusa» (WAS 57). Sotto il profilo formale, ne risulta un’o-

% Cfr. in proposito G.G. Sehm, Moses, Christus und Paul Ackermann. Brechss «Auf-
stieg und Fall der Stadt Mabagonny», in «Brecht-Jahrbuch 1976», Frankfurt, 1976, p. 83
ss. Sehm interpreta Mahagonny come una parodia biblica da cima a fondo.

37 Cfr. GW VIII, 128, 215, 262.

38 Cfr. GW VIII, 134 e [, 311.

39 Oltre i Canti dj Mahagonny, il componimento Sulle citta e il Capitolo finale: contro

seduzione.
.0 La Vedova Begbick e Jesse Mahoney, una variante dell’ Alabama-Song, la struttura
€1 quattro numeri della baldoria (scena 9), e altro ancora.
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pera a numeri. Ciascun m?nero ha il gr(;%rl(o ec:struttq formale, fattg g;
enti piti piccoli che gli corrispondono (per esempio nei ny, 5 e
segf}?e si completano a vicenda. Oltre alla concatenazione Strofa/y; )
e e L € s s i, comps
disposizione a mo’ di rondo e la costruzione simmetrica delle scene 2

Limitazione e molteplicita. L' opera 51.11m1ta a elgborare Materjy)
convenzionali. Cadono 1 passi stl:urr{entall del Songspiel, ad eccezion1
di taluni elementi del n. 34, che riaffiorano nel n. 8 dell’opera, ¢ qq| Coe
rale (n. 5a), ripreso nel n. 20; nell’opera, come altri brani Strumeﬂtah-
nuovi, esso viene integrato in un «NUMEro» canoro ed assume fUnZioné
drammaturgica (la didascalia dice: «Si avviano verso il Patiboloy)
Neanche I'ouverture & un brano strumentale chiuso.

Basandosi su forme e tecniche consunte, standardizzate, sy Citazjop;
vetuste, Weill per un verso forza I’assunto del Songspiel (raggiungere
cerchie nuove e «vergini» di ascoltatori mediante 1'uso critico dj Mate.
riali convenzionali) e per laltro si rivolge tanto pid intensamente al
«vecchio» pubblico operistico e alle sue nozioni tradizionali. Da qui de-
riva I’'ampio spettro di forme e procedimenti sottoposti a montaggio e ,
collage all’interno di ciascun numero: sono elementi arcaici (fugato, imi.
tazione, cantus firmus, corale, invenzione), forme classiche (variazione,
rondo), tecniche operistiche (aria/arioso, recitativo, duetto, melologo,
stretta, scena ed aria, finale), musica da balera bavarese, song, canzo.
netta, e nella prima parte del finale un pot-pourri. A questo si aggiun.
gono le citazioni, che, recando seco qualcosa del loro contesto origina-
rio, assumono un ruolo di commento e didascalia 12 dove vengono inca-
stonate, mentre viceversa il loro nuovo contesto tende a smentirle o 2
contraddirle. Nei nn. 1, 8 e 17 compare, alterato, il motivo del Deside-
rio del Tristano, nel ritornello del n. 4 la citazione dal Franco cacciatore
gia utilizzata ad apertura del Songspiel; nel n. 9, la Preghiera d’una ver-
gine, sotto la dicitura «Evitare canzoni sconvenienti», viene imbandita
come «arte immortale». Il corale dei Due Armigeri nel Flauto magico di
Mozart ¢ il prototipo del corale maschile del n. 11, la canzonetta See-
mannslos («Sorte di marinaio»)** viene propinata nel n. 16 come «quel
che ci vuole quando uno si sente mancare il coraggio».

N Mediante la diversita dei materiali musicali impiegati, Weill tenta
d’infrangere lo «splendido isolamento» del teatro d’opera (WAS 54) in
quanto «arte aristocratica» (WAS 40)*. L’idea-guida, alla fin fine, &

41 Nel n. 5, alla forma A-B-C-B (che viene proseguita come D-EF-G-EF) corti-
sponde nella sezione A una struttura interna a-b(aa)-c-b.

42 v 1 ;
%2 Amo’ di rond'b Sono 1 nn. 1, 5, 11, 14 (nel Moderato) e 16. Articolazioni simme-
triche sono quelle dei nn, 17 e 18,
iprodotto in Dje Seemannskiste, revisi i 6
4 » revisione di R. Roland, Hamburg, 1951, p. 26.
,Opem(iir[-nanfche WAS 55. Al contrario, Adorno, nel saggio Brirgerliche Oper, definisce
1978, 24essc;rma specificamente borghese (Gesammelte Schriften, vol. XVI, Frankfurt,
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quella di mirare alla omogeneizzazione della «massa» e di rivolgersi ad
un pubblico quanto piti possibile ampio. Se il teatro d’opera ha un fu-
turo, esso sta — per Weill — negli sforzi che mirano ad integrare il
qubllco operistico e il pubblico «pid ingenuo» cui si rivolgeva il Song-
spiel*. In queste idee Brecht colse ben presto il riflesso ideologico
d’una concezione dell’Arte con I' A maiuscola votata a scavalcare «le dif-
ferenze tra uomo e uomo, col metterne a tacere gli interessi, essendo
essa stessa disinteressata» (GW XV, 91; ST I, 43). 1l tentativo di «rin-
frescare» il genere operistico (WAS 54) mediante |'immissione di nuovi
settori di pubblico nell’istituzione del teatro d’opera conduce ad uno
svuotamento dell’intenzionalita critica nei confronti della «grande
arte»: le speranze che Weill ripone nella nuova grande opera si reggono
soltanto a costo d’una crescente generalizzazione ed astrazione dei con-
tenuti. In Mahagonny egli riduce gli eventi scenici esibiti ai «grandi con-
cetti della convivenza umana quali I'arte di ogni epoca e luogo li ha sa-
puti raffigurare: amicizia e tradimento, miseria e opulenza, sottomis-
sione e ribellione, paura e coraggio» (WAS 61). L’opera, col suo «lin-
guaggio elevato» (WAS 60), assurge a «forma umana sovratemporale»
che accoglie le «grandi idee della propria epoca» (WAS 78). Per Brecht,
invece, conta «il “tipico” anche nella sfera temporale» (GW XV, 185).
Straniamento*®. 1l materiale musicale — di estrazione convenzionale
si, ma sottoposto a trattamenti che esulano di molto dai confini della
convenzione — viene assoggettato a varie procedure stranianti, gia ab-
bozzate nel Songspiel e potenziate nell’opera Mahagonny. In tal modo
Weill, pur assecondando le consuetudini d’ascolto del pubblico, si pre-
munisce contro la mera riproduzione di clichés musicali: cio ch’e con-
sueto si rivela consunto. La musica assume un carattere improprio, di-
mostrativo; essa ostenta movenze operistiche, danzerecce, canzonettisti-
che eccetera. Tre sono le tecniche prevalenti:
(1) La struttura armonica, fondata sul principio tonale tradizionale, ¢
incerottata ed incollata come se si stesse sfaldando e disgregando, talché
le sconnessure diventano udibili*’. La musica appare nota e perd anche
«degna di nota».
(2) La combinazione di stili disparati infrange le modalita d’ascolto irri-
flesse e delude le aspettative consuetudinarie. Nel n. 7, in coincidenza

45 1 Wagner allude alle difficolta di recezione e assorbimento che, in taluni settori
del pubblico, insorgerebbero per via dell’alto livello di cultura e conoscenza della tradi-
zione che viene presupposto (op. cit. qui alla nota 19, p. 95).

46 Per il concetto di «straniamento» (0, come sarebbe pid corretto tradurre, «di-
stacco») in Brecht cfr. J. Knopf, Bertolt Brecht. Ein kritischer Forschungsbericht, Frank-
furt, 1974, p. 15 ss. Wagner (op. cit. alla nota 19) analizza Weill soprattutto sotto que-
sto profilo, avvalendosi del concetto di straniamento elaborato da Ernst Bloch.

“7 Intorno al linguaggio armonico di Weill cfr. Wagner, op. cit. (qui alla nota 19),
pp. 143-154; 1. Kemp, Weills Harmonik, in Uber Kurt Weill (cit. alla nota 34), p. 155
ss.; D. Stern, Soziale Bestimmtheit des musikalischen Materials, in «Argument», n. speciale
24, Berlin, 1977.
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con la dichiarazione della Vedova Begbick di volersene ,
«mille citta» per via della miseria dilagante, la musica cylm; orn
scendo di cui ci si attende I_o «s_f0go» in una melodia d’ampiga N up g,
gue invece nudo e crud? il dialogo parlato del. B Curatorerepspm i,
colpo, viene sottratto all’opera il respiro vitale, il canto, e pr, atty
punto in cui tutto converge verso il canto spiegato: l’musioprlo in yy
stica, denegata, vienc smascherata. Il n. 1 inizia con un motjy Re ope;
2 mo’ d’invenzione barocca con figurazioni complementario Musjc
(come retrogrado dell’inversione), che viene poi accoppiato adnell b
jazzistici poco prima del dialogo (off-beat, banjo), per SfOCiar: €meny;
sorta di swing (sincopi, trombe con la sordina). I due livelli my 7 g
estraniano a vicenda e costituiscono un contesto nuovo che rifletstlec?,].‘ si
magine del pubblico omogeneizzato di Weill: lo spettatore-ascolt ~
idealtipico recepisce cio che gli & consueto insieme con un contestoatore
sicale estraneo che lo induce ad un ascolto distanziato. La combinazim "
di stili disparati svolge dunque una funzione sociale: smantella [e 13: :
riere d’ascolto nel pubblico; stuzzicato e rinvigorito, |’«appetiton s(r)
praffa il «culinarismo». Ma la modificazione della struttura del pubblico
non si verifico, il nuovo spettatore operistico restdo una chimera,
(3) Accanto a queste tecniche di straniamento intrinsecamente musi-
cali, Weill adotta il procedimento della contraddizione e della esagers-
rione nel rapporto che lega la musica al testo e alla scena. A pid riprese
Weill esige che la musica partecipi, attiva ed autonoma, alla rappresen-
tazione degli eventi scenici (WAS 40). Essa assume carattere dimostra-
tivo e didascalico proprio in virti della convenzionalita del materiale, e
in cid si accosta di molto all’esigenza che Brecht ebbe ad enunciare in
seguito, I'esigenza di «musiche che esercitassero sugli spettatori effetti
pit o meno esattamente calcolabili» per poi consentire agli attori di «e-
citare contro 'atmosfera generata dalla musica» (GW XV, 481; ST 1,
250). Lo stesso vale per il cantante e il suo testo nell’opera in musica.
Jim decanta (n. 9) in un’aria tenorile di stile operettistico la vita da cant
fatta in Alaska a tagliar legna, mangiar carne cruda e bestemmiare;
coro, intanto, mormora estasiato la melodia della Preghiera d'una ver-
gine. Nel n. 11 la peripezia procurata dal tifone da la stura ad una cal’
zone da strada, orecchiabile e suadente: brutalita rivestita di banalita
musicale. Alla stessa stregua, nel commosso duetto d’amore del 1. 6 le
«stonature» dell’accompagnamento di chitarra denunziano lo spoetlZ:
zante mercimonio erotico. La stessa musica viene ripresa a mo’ di melo-
logo a meta del n. 20: con quella musica Jenny € Jim han fatto cono-
scenza, con la stessa musica si accommiatano. Dopo d’averlo piantato 1;‘_
asso a piii riprese (nei nn. 16 e 18), Jenny si proclama vedova di ]1’m e g/
perdona: del pari formale e convenzionale la cerimonia dell@ dio.
«Nelle sezioni a melologo la musica serviva a mettere 2 nudo davant! &
Eil:l;bllco la nullita e la .conve.nzi‘onalité di taluni episodi che gli attori I¢
vano con incrollabile serieta» (GW XV, 491).

LATE g
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]NEI S}llOl «effet’tl pit 0 meno esattamente calcolabili» la musica pud
svolgere il ruolo d’un commento contro il testo anche quando lo poten-
zia esageratamente. Le parti qondotte in una limpida tonalita maggiore
d1§lplegano unaS funzmne «critica» proprio nella loro eccessiva, inverosi-
g:anEz)utler?:as'ucé Veda la éfledertaf'el .del n. 8, dove 1 tre «camerati» sfq-

0 un, cesstone di accordi singolare (I grado — VII grado mi-
nore in primo rivolto — nona minore di dominante con la fondamentale
sottintesa e la quinta abbassata — I grado) per trattenere Jim allettan-
dplf) con lg prospettiva d’una zuccherosa, idilliaca, trita e ritrita sere-
nita, e in fine perd lo acchiappano senza tanti complimenti*. La tecnica
dell’esagerazione & applicata anche nel n. 12, dove lo scioglimento ope-
ristico, introdotto a bella posta come fattore propulsore dell’azione®,
viene commentato come tale («O mirabile epilogo!») dal coro in un tono
cerimoniale e religioso spaesato in un paesaggio scenico ormai destituito
di qualsiasi aura.

I/ «gesto». La musica assume un carattere didascalico e dimostrativo
non soltanto in virtd della sua straniata convenzionalita, bensi anche
col supporto di cid che Brecht e Weill chiamano «Gestus» («gesto» in
senso enfatico). Per Weill, all’autosufficienza della musica corrisponde
il suo ruolo predominante come istanza strutturante nel teatro epico,
dove essa «non deve né illustrare né far muovere 1’azione, bens{ cattu-
rare e realizzare |'atteggiamento gestuale di fondo delle svariate situa-
zioni» (WAS 48)%0. (Fate «saltare» la continuitd d’azione in una se-
quenza di quadri e situazioni sciolte, e potrete isolare il «gesto», «fissare
il suo inizio e la sua fine»>'.) Brecht raccoglie I'idea d’una musica ge-

48 Vale per questo passo quel che Brecht ebbe a scrivere, retrospettivamente, a pro-
posito del duetto d’amore Macheath-Polly nell'Opera da tre soldi: «In tal modo la musica,
proprio con I'atteggiarsi a pura sentimentalitd, con lo sfruttare accuratamente tutti gli
abituali lenocini narcotizzanti, aiutava a svelare le ideologie borghesi» (GW XV, 474; ST
I, 244).

49 Anche alla fine dell’Opera da tre soldi si procede cosf (cfr. WAS 55).

50 I 'idea d’una musica gestuale collegata al «gesto» rappresentativo nel teatro epico
Weill la elabora sulla scorta della musica teatrale di Mozart, nella quale egli evidenzia
’espressione univoca ed esplicita» (WAS 30) e la conversione degli eventi scenici in un
movimento musicale (WAS 142). Un impulso determinante ai procedimenti gestuali lo
diede, a Brecht e a Weill, il cinema muto (cfr. GW XV, 238 ¢ WAS 181). E notevole
Paffinita tra la musica per i film di Charlot — scritta da Chaplin medesimo, secondo le
diciture dei film — e il procedimento gestuale di Weill. Di certo anche in Chaplin I'at-
teggiamento gestuale di base d’una data situazione viene catturato dalla musica, che col-
lega le singole azioni in un «gesto» unico, come quell’«omino che se ne viene cammi-
nando» (Adorno) ch’e corredato da una colonna sonora eloquentemente analoga sia nella
Febbre dell’oro che nella Vita da cani che nel Pellegrino. Anche Chaplin congloba tecniche
e citazioni svariate in questo procedimento; nella Febbre dell’oro risuonano Pop. 118 di
Brahms, «Good night, Ladies», «Should all acquaintance», «Hummelflug» e Tannhduser.
Inoltre, entro certi limiti, Chaplin ricorre anche allo straniamento di forme consuete,
f,qme il ragtime in Vita da cani, che verso la fine viene fatto slittare cromaticamente al-

insu.
31 Cfr. Benjamin, op. cit. qui alla nota 8, pp. 9 e 32 (cfr. I'ed. it. dei suoi saggi sulla
letteratura: Avanguardia e rivoluzione, Torino, 1973, p. 174).
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stuale che prescrive gli atteggiamenti dej Personaggi i

)
XVIL 1011 ¢ XV, 476; STIL 5. I, 245) portl " e (.
tutto sono, «per cosi dire, gli usi e costumi de] corpoy (GWH \IIIH

997; 8T 111, 46); pid tardi, ne accentuer la rileya
sto», definito «atteggiamento complessivoy, s;
sioni circa le condizion; sociali. Mediante I, configurazione

un «gesto» sociale il musicista puo prendere Posizione poliy: i
XV, 482 ss.; ST, 251 $s.)2, Poltica (G

Piti che nell’esempio addotto da Weill (WAS 43 ¢
gestuale si pud cogliere nej np 16 € 18. 1l fondamengq :

sita dei moduli ritmici % su questa base s

risorse dell’amplificazione melodica, della differenziaz;
monica, a patto che le arcate musicali corrispondan
stuali» (WAS 43). 11 modulo ritmico di bage della sc

filo caratterizzato dall’insistenza d’una nota dj volta a

colazione percussivamente trocaica del testo («... Drei Pljtze sind noch,

frei, das Stsick fiinf Dollar...» [ «Abbigmo ancora lsber; tre Posti») calz,

Su questo modulo come un ricalco. Nel corso del dibattimento proces.

>2 Brecht allude a Mozart. Nel Don Giovanni la musica connoterebl?e il rango sociale

el personaggi. «Questa musica esprime, per dir cos{, i modi degli uomini, se P'31

“modi” s'intende alcunché di significativo. Mozart esprimeva gli atteggiamenti socu:i :

mente importantj degli uomini, la loro produzione di audacia, grazia, malizia, tener’ezzej
baldanza, cortesia, servilismo, lussuria ecceterax (cit. da H. Pischner, Brecht und die g

;fsllist‘baftlicbe Funktion dey Musik, in «Musik und Gesellschaft», XVIII, 1968, pp.
-86). "

> E incerto se il «gesto» d’una data situazione ottiene la propria definizione ritmica

. I : t
tramite i} testo o gli «accenti della linguax, oppure se la musica gestuale «non ¢& affatto
legata al testoy,. Cfr. WAS 42.
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noto modulo ritmico, da il proprio commento alla scena. Allo stesso
rpodo, la dove viene interpellata la parte lesa nel «caso» Higgins, la mu-
sica colma puntualmente il vuoto del morto che tace. Infine I'accusa e la
sentenza vengono lett'eralmente cumulate in virtd della gestualita del
ritmo ostinato: la musica da un poderoso contributo alla perversa iden-
tificazione tra pubblico ministero e giudice. Non soltanto ricompaiono
ostentati, gli accordi enfatici che punteggiano il dibattimento e la sen-
tenza’*: anche I’andamento melodico della voce nell’accusa ricompare,

getrogrado, sullo stesso modulo ritmico di base, al momento della con-
anna:

A 1 28
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(dopo cifra 54)
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Il gesto-base che percorre tutta la scena del tribunale — una marcia
verso 'annientamento — collega i vari segmenti ed evidenzia i congegni
del rito processuale, ai quali #u¢ti gli astanti soggiacciono, alla mercé del
terzetto dei giudici. E questo «gesto» & potenziato dal linguaggio a for-
mule, che ritualmente si ripete.

In questo, il processo s’accosta alla triplice accusa pronunciata con-
tro Radames nella scena del giudizio dell’Aida; nella stessa opera, alla
fine dell’atto II si confrontano due gruppi contrapposti, i sacerdoti e il
popolo®. Anche la sentenza di morte viene pronunciata col corredo di
violenti accordi orchestrali. Pertanto la scena del tribunale in Maba-
gonny ben si attaglia al luogo, all’istituzione del teatro d’opera. Ma, in-
vece dell’alto tradimento della patria, il dibattimento verte su bottiglie
di whisky, aste per tendine, tasche al verde.

Le tecniche adottate nella scena del tribunale sono diffuse nell’o-
pera. Il «gesto» musicale serve a tracciare la cornice di un «atteggia-
mento complessivo» in cui sono collocate svariate azioni singole. In tal
modo la musica svolge funzione strutturante. Inoltre essa allaccia rap-

porti e contatti in proprio: allo stesso «gesto» corrisponde la ripetizione
o la variante di intieri segmenti. La musica fornisce dunque la base
d’uno dei portati essenziali del teatro epico (secondo Walter Benjamin):
essa consente all’attore di «citare» determinati «gesti»*®. Cio vale, oltre
che per il summenzionato ricorso d’un episodio del n. 15 nel n. 18 e del
n. 6 nel n. 20, per I'introduzione al n. 16 (che riaffiora come una co--
stante della realth di Mahagonny e pervade ritmicamente tutta la scena

:4 Gli stessi accordi, con valori di durata diversi, ricompaiono ossessivi nel finale.
52 Sacerdoti: «Morte ai nemici della patria»; Popolo: «Grazia Per gli infelici!».
Benjamin, op.cit. qui alla nota 8, p. 27.
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, 1 i lo di tutto 'atto II
della sbornia), vale per il ritor nello («Er Stengsi,a\rzerge[;t
e)--.)

bt kommt das Fressen,...» | «Tenete a mente: prima map )
n;l = fa una fantomatica ricomparsa nel n. 20 poco prima fleu’esecuzio :
(C:apitale, quasi che i divertimenti fossero incubi, vale per il mOtto delp,.
pera («Aber dieses ganze Mahagonny» / «Ma questa Mahagonny»), che
dal n. 1 si estende al n: 7 al 9 al 12 (in maniera piti occulta ed allusiyg)
riemerge infine nel profilo ritmico .de.lla\battuta finale. II tiferimeny, ,
moduli ritmici di numeri precedenti si da anche per il n. 17. Ambedye ;
moduli ivi usati risalgono all’esordio della vicenda di Jim: j] Modul,

deriva dal n. 4 e riappare a pid riprese nel corsg delle
sue deludenti esperienze, nel n. 11 e nel n. 16 («Buon letto, vy dite

buon sonnoy); il modulo rodddJd L | deriva dal Passo conclusiy,
del n. 5 (alla cifra 85). Sotto sotto, & come se la 'vita di Jim venisse fatta
ripassare in rassegna nel momento della morte incombente.
All'interno d’un dato gesto-base la musica sa produrre o ricalcare
svariati «gesti» singoli. Non & dunque esatto parlare di emancipazione
completa della musica scenica dagli eventi scenici (WAS 39) e d’una .
nunzia all’efficacia illustrativa della musica» (WAS 51). La dove, nel .
16, per Jim «il pavimento ondeggia che pare un terremoton, I'accompa-
gnamento registra il contraccolpo metrico che lo spiazza rispetto alla
voce. Nella scena del pugilato (n. 15) i movimenti vengono coordinati
anche dalla musica, che con la successione meccanica regolare di semi-
minime asseconda il testo rigidamente ritmato e da a tutta la scena un
che di marionettistico, alla maniera di Oskar Schlemmer. Nel n. 11
compete alla musica di commentare con tre figure I'abolizione della
legge proclamata da Jim («Puoi farlo!»): lo scossone inferto all'or-

I !
dine JTJ, gli «applausi» _"l';lnlﬁjﬁ Pﬁ @—ﬁ e gli «squilli»

il ", «Gesti» musicali di tal fatta vengono ripresi all’occa-
sione, e costituiscono veri e propri motivi. Un motivo del «Malcon-
tento» nel n. 1 — Moses da una pedata alla carcassa del camion in
panne — consta di due elementi, scaletta di terzine all’inst e crome ba@-
tenti, che ricompaiono per tutta 'opera fino alla domanda che Bill i
volge alla corte nel n. 18 («Ma chi, chi & stato a uccidere I'amico),
dove le crome ribattute mimano il gesto di uno che scrolli l’interl'ocu-
tote per cavargli di bocca la verita (alla cifra 42). E allo stesso titolo
nella battuta iniziale dell'opera si lascerebbe individuare un motivo
della «Citta» che occhieggia di sottecchi nei nn. 3 e 7, dove si pard
delle «mille cittans?. ,
A «gesti» analoghi in contesti diversi corrisponde spesso una sottile

> Nel n. 3, tre battute ori .. cifra 39; nel n. 7, 1€
battute dopo cifra 97 ute prima di cifra 37 e tre battute dopo
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variante dei motivi, come la si & gia vi .
et it ol i vt o sil(;ﬁgl’::lvr:?t; r:;;l\l}ac sic‘::ém del tribunale. Una
I'arioso sognante della Begbick ricorre. ma inverti Complﬂﬂnamento del-
suoi compagni («Fare il male a nulla serves) Quafcg;‘ dneei COmmcg\:ﬁ dei
che in Wagner, poniamo quando nella seconda scena dell%:; :1:? lR::::)nll
motive del Patto (a p. 225 della partitura Eulenburg) si sfalda in una serie
. ribattute in contrattempo perché Wotan non ne rispetta i ter-
mini. Non sara neppure impertinente accostare siffatti «gesti» musicali
singoli ai non molti casi di motivi wagneriani che danno per analogia I'im-
magine di un moto, come il motivo dei Giganti, che perd non sono mai
tali da conferire un «gesto» unitario ¢ dominante a tutta quanta una
scena’®: C@) si sarebbe potuto dare soltanto ove alla wagneriana «arte
della HROSIERIEY fosse subentrata I'opposta «arte del montaggio». Ma
sono passi, questl, in cui Wagner stesso ¢ tributario d'una tradizione ope-
risnca., alla Stcsse siregua di Weill. Di fatto, nel trattamento musicale di
singoli «gesti» si riscontrano in Weill influssi che risalgono addirittura
alla vetusta dottrina degli affetti. Anche a Mahagonny non riuscf di sot-
crarsi del tutto alle tradizioni operistiche, di limitarsi a mostrarle (senza
aderirvi) attraverso la lente di una distanza critica: ed & ovvio che cos{
sia, visto che Mahagonny, dopotutto, € un’opera.

Intenti andati in fumo

«Ma nella rete non & rimasto nulla...»

Weill crede di aver dato, con Mahagonny, un contributo alla solu-
zione della crisi del teatro d’opera, e con la grande opera La cauzione
(1932) dimostra una rinnovata fiducia nel genere operistico (cfr. WAS
50, 77). L’idea di procedere al montaggio di un ampio spettro di mate-
riali convenzionali per poi sottoporli a tecniche di straniamento o di ge-
stualizzazione sussume le consuetudini d’ascolto d’un pubblico extra-
operistico e procura lo smantellamento di barriere uditive: la riprodu-
zione dell'identico cede il posto alla produzione critico-dimostrativa e
perde il carattere di irriflesso godimento «culinario» del gia noto. Con-
frontarsi col consueto per estraniarlo vuol dire, per Weill, tentare l'in-
tegrazione di elementi culturali disparati, che pertengono a classi di-
verse e specifiche, in un teatro musicale di tipo nuovo: ma siffatto ten-
tativo opera mediante un concetto di «massa» generico, visto che Weill
vede il futuro del teatro d’opera nell’allargamento della cerchia di pub-
blico «da interessare per davvero» (WAS 77). Assumendo questa pro-
spettiva sociologica, Weill resta ligio allistituzione «teatro d’opera» €

3% A qualcosa d’analogo Wagner si accosta, semmai, nella scena di Nibelheim nel-
I'Oro del Reno.
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ricade tendenzialmente nel punto di vista del.folx;réltoge chte Iilrecht lc)o]
di «teatro sportivo» aveva ormal abbanconare a un bel
e progete 1 d’opera come luogo effettivo delle innova-
i ('Cfrl" a‘goAzfoZli)c.ﬁIurtle:ct);zettopastratto di «massa» come loro metro ri-
(Z:;?Euisero ben presto Mahagonny dentro I'alveo 'del coxl;sufito r a%p(l)lr’ to
opera/pubblico. Gia nel 1932 1n occasione dlella rlpyess Hzr«?;sii dell’o-
pera Heinrich Strobel dimostro il carattere eﬂ:teranq e wresly ello-
pera e constato un calo d’immediatezza nella mus1cade, l’o llp :Zisswa-
mente, di aggressivita ne].l'opera'”. Breve fu il P35§0al ad'l 1‘:_ a demo-
nizzazione di tutti gli intenti di natura extra-musicale dic larati da!
compositore Weill. «Nella gestualita musicale di Weill le componenti
recondite e demoniache svolgono si un ?qolo di gran momento, chf:
non sfuggira all’intenditore di questa specifica situazione teatrgle: ma il
tempo della storia della musica le potn.ebbe obliterare. §oprav_v1verebbe
allora la mera spoglia d’una musica cul riconosceremo il predicato della
spiritosa semplicita» . Il pubblico operistico s au]:otutela nella propria
elitarieta, e ad una comunicazione musicale cl'}e si sfprza di essere alla
portata di tutti attribuisce i connotati improprt del piacere per la «sem-
plicita»: che poi si tratti d’una semplicita «frizzante» e «spiritosa», ga-
rantisce la «dignita culturale» dell’opera in musica, il suo «livello».
Brecht elabora attorno a Mahagonny la sua prima concezione siste-
matica del teatro epico®. Egli riassume e prosegue il percorso intra-
preso negli anni ’20 verso un teatro che si rivolta contro I'illusione tea-
trale e si avvale di una mess’in scena dimostrativa. Le innovazioni for-
mali — un «contenuto» che «si & mutato in elemento autonomo verso il
quale testo, musica e immagini “assumono un comportamento’» (GW
XVII, 1013; ST III, 59) commentandosi, straniandosi e invalidandosi a
vicenda — sono refrattarie alla restituzione in mano all’«apparato», e
mirano a metterne in discussione la funzione sociale (GW XVII, 1016;
ST I1I, 62). Brecht incappa nell’aporia di voler criticare le istituzioni
borghesi senza rinunciare alla produzione dentro le istituzioni. «Anche
se si volesse provocare una discussione di principio sull’opera in musica
in quanto tale (nella sua funzione!), sarebbe necessario fare un’opera»
(GW XVII, 1006; ST I11, 55). Brecht si tira fuori dal dilemma come il
Barone di Miinchhausen dal pantano: sara un’opera «culinaria» a discu-

5_9 H. Strobel, Mahagonny in Berlin, in «Melos», XI, 1932, p. 28. Un elenco delle re-
censioni di Mabagonny si trova nella «Internationale Bibliographie zur Geschichte der deut-
schen Literatur, parte 11, 2, p. 162.

60 HU Engc‘hnann, Kurt Weill - heute, in Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik, 111,
a cura di W. Steinecke, Mainz, 1960, p. 90 (in occasione della ripresa di Mahagonny a
Kraéllxchstcin nel 1959).

B. Brecht, Zur Soziologie der Oper. Anmerkungen zu «Mahagonny», in «Musik und
Gesellschaft» 1, 1930, fasc. 4, p. 105 ss. Brecht revisiond questo gtestg nel 1938: in que-
sta versione esso compare in GW XVII, 1004 ss. (ST III, 53 ss.). Qui di seguito si fara ri-
fcnm?nto unicamente a passi contenuti nella prima versione, ch’é pid vicina alla prassi
effettiva di Mahagonny (i rinvii sono perd all’edizione succitata in GW e ST).
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ere lopera «culinaria». Il mezzo ¢ la dialettica: alla musica, cui Brecht
e Weill negano qualsiasi efficacia realistica (GW XVII, 1007; ST 111,
55, WAS 55), contrappongono t;l(\tmenti razionali, plastici, donde per
Brecht scaturisce una terza entitd, provocatoria, che ricostituisce la
realta®. Percid il contenuto andava spogliato dei suoi relitti mitici, il
carattere mercificato del godimento andava accentuato: con |'aspira-
sione alla felicita — che ancora trapelava dalle parole conclusive della

arte di Jim nella prima versione dell’opera — dileguano le ultime ten-

denze utopico-positive immanenti all'opera (cfr. GW XVIII, 92).
E tuttavia non sl riusci a dare l'opera come ideologica espressione

dell’ camano» ( W XVIL, 1015; ST 1II, 62)¢ all'interno d’una prassi
sociale altrimenti disumana. Mahagonny minaccia costantemente di re-
redire dalla critica dell’opera in musica in quanto critica della societa
nel mito dell’operismo: la conclusione ¢, ad un tempo, tramonto dell’or-
dine capitalistico € incendio (wagnerianamente) universale. Nel decorso
Jrammatico ridotto a strutture modulari di base, nell’accelerazione €
condensazione del processi, nel trapianto dell’azione dentro un circuito
di prova esotico € fittizio ma geograficamente sconclusionato, convert-
] Mito e I'Esperimento, intesi come «simbolo riassuntivo dell’uni-

yerso», come «compendio del mondo fenomenico»®. Non a caso Maba-
gonny ha dato il pretesto a conatl interpretativi d’ogni specie € indi-
rizzo, dal dramma sacro medievale all’America parodiata alla caricatura

della Bibbia fino alla critica del capitalismo: «perché c’¢ troppe cose 4

cui attenersi»®.

gono

(ST 11, 56). «La vera realta concreta & andata scivolando

verso I'elemento funzionale. La reificazione dei rapporti umani ... non lascia piu affio-
rare tali rapporti. Bisogna dunque effettivamente «costruire qualcosa”, qualcosa di “arti-
ficiale”, di “collocato in un sistema di funzioni”. Effettivamente quindi anche l'arte & al-

trettanto necessaria» (GW XVIII, 161 s.; SLA 71s.).
6 «Nell'opera in musica il borghese si sublima in uomo» (Th. W. Adorno, op. cit.

alla nota 44, p. 33).
64 F. Nietzsche, Werke, I (edizione Schlec

(cap. XXIII della Nascita della tragedia). Per il concetto di «csperix)n(c):?to» in
e , 56.

GW XVIIL, 161 e 200 (SLA, 71 e 107), XVII, 999 (ST II1, 48)
65 Le interpretazioni seguenti si riferiscono direttamente a Mabagonny: G. Sehm, op.

cit. alla nota 36 (Sehm interpreta I'opera come parodia biblica): F.W. Gaede, Figur und

Wirklichbeit im Drama Bertolt Brechts, Freiburg, 1963, dissertazione (I'opera viene intesa
come giuoco cosmico materialistico); S. Melchinger, Mahagonny als Mysterienspiel, in
35 ('opera viene equiparata ad un

«Theater heute», V, 1964, quaderno 5, pp: 32

dramma sacro medievale); F.N. Mennemeier, Modernes deutsches Drama, vol. I
1910-1933, Miinchen, 1973 (Paccento dominante cade sulla provocazione sociale e cri-
tica del mito operistico); E. Schumacher, Die dramatischen Versuche Bertolt Brechts 1918
1933, Berlin, 1955 (il rispecchiamento del capitalismo nell'opera sarebbe carente: 1'au-
tore opera sulla scorta del concetto di realismo in auge nella fase ricostruttiva della Re-
pubblica Democratica Tedesca); G- Hartung, op. cit. alla nota 34 (accentua il carattere
irresolutamente contraddittorio della versione finale nel contesto dell’ideologia bor-
ghese); E. Bloch, Das Experiment in Mabagonny, in «Neues Forum», X1V/164-165, ago-
stofsettembre 1967, p. 647 ss.; Adorno (op. cit. alla nota 34) intende Mabagonny come
utopia negativa.

62 Cfr. GW XVII, 1008

hta), Frankurt-Berlin-Wien, 1976, p. 125
Brecht cfr.
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t dovette accorgersi delle mediocri chances dun
en.

vo volto a minare dal di dentro Je istituzioni culturali borghes;, G
della premiére sx’dovette, su pressione dei teatri, temperar:
la scandalosita della scena d amore.) Brecht 1lntorno al 1929-30 ; S5
T pit all’istituzione 'teatrale, rivo gend051. «@ festival mug;.
cali sperimentali, alla radio, al film, alla sala concertistica, dove coll,
bora con artisti interessatl, con dilettanti e allievi, e comunque emap;.
pato dalla gestione commetciale. I contattt con cort di I_avoratori e col-
fettivi teatrali operal continueranno anc,he nell’emigrazione»®. E per
Brecht si era occupato tanto fondo dell’opera in musica perché essa g
era servita ad elaborare la concezione del teatro epico. Per un verso, ap.
punto il carattere sociale del genere «opera in musica» consentiva di
nale del mezzo di produzione teatrale,

mettere in luce il contesto funzio :
zzante»; per altro verso, le

politicamente radicato, sovversivo e «organt
me la segmentazione e il montaggio

affinita formali di procedimenti come la segmentazi
degli eventi scenici, il fattore anti-illusionistico insito nell’esecuzione

canora della parte di un personaggio, I? preponderanza del fattore vi-

sivo nell’appercezione degli accadimenti teatrali®’ si lasciavano mettere

a frutto sul palcoscenico teatrale per trasformarlo. Brecht non esita tal
volta a rifarsi agli aspetti piu vieti della tradizione ®. E mediante 'opera
ico acquista teorica coscienza di sé, cosf co-

in musica che il teatro epi
9y . . b} * e
m’essa si manifesta nelle Note all’opera con la famosa contrapposizione
Pertanto le «innovazioni»

di caratteri formali «drammatici» e «epici».
tentate con Mahagonny hanno dato un contributo forse pit fruttuoso al
superamento della crisi teatrale che non al superamento della deploratis-

sima crisi operistica degli anni '20. Ma neppure il teatro epico seppe
mantenersi in tanta radicalita. La «contraddizione tra teoria teatrale
estetico-morfologica e teoria rivoluzionaria nel senso degli esperimenti
sociologici»®® non era tale da lasciarsi appianare senza lo scoppio di
quella situazione rivoluzionaria che Brecht stesso s’attendeva intorno 2
’307 e riconduce a quella fondazione estetica del teatro che verra pol

Lo stesso Brech

tati
in occasione

6 H. Claas, op. cit. alla nota 5, p. 41. Lo Jasager del 1930 fu dato a Betlino nell'Isti-
tuto centrale per lqducazmne e la didattica, la Mafnabme (Linea di condotta) del 1930
nel Grqﬁes Sch.ausplelhgus ma col coro di lavoratori della Grande Berlino e con la Conr
federazione dei cantori operai. Sono di quest’epoca gli adattamenti radiofonicl
drammi come Macbeth e Amleto e il film Kuble Wampe, di cui Brecht e gli altri co-autor!
dete;;evano i diritti (cfr. GW XVIII, 210).

- (l;;fz . a tal proposito C. _Dahlhaus, Traditionelle Dramaturgie in der modernen Oper,
%;ﬁ;ﬂm heute, poe di H. Kiihn, Mainz, 1982, p. 20 (ora anche in C. Dahlléaalll;a
rama ur Literaturoper. 1 ? u SO
burg, 1983, p. 229). roper. Aufsine zur neueren Opergeschicte, MIncher
Brecht ebbe a dire: «Non ci si ri to bensf 4l
bru?go ¢ al cattivo del prtts¢:<:1t¢.a>:.l eihglaicolamall bells &2 oo del passaf®
0 gglgt;, c’?. cit[,ni;ui alla nota 5, p. 178.
Ctr. F. Trommler, Das politisch- tiona;
der Weimarer Republik cit. qui alla notareg,of: ‘Iogg.r el

in Die deutsche Literatur



«Mahagonny» 117

elaborata nel Breviario di estetica teatrale del 1948 (GW XVI, 662; ST
11, 155). Al posto della trastormazione rivoluzionaria, predomina Iat-

teggiamento illuminato: per modificare il mondo ci si appella allo spet-
catore (GW XVI, 650; ST 11, 129). Le «questioni d’interesse sociale»
vengono riaffidate all'individuo in scena (GW XVI, 654; ST I, 149).
Mahbagonny diede la spinta ad un teatro inteso come «sottoprodotto in
un complicatissimo processo volto alla trasformazione del mondo»'': le
condizioni oggettive, tuttavia, non erano per consentirlo.

"' Benjamin, op. cit. alla nota 8, p. 34 (e Avanguardia e rivoluzione cit. qui alla nota

51, p. 176).



