HUBERT WISSKIRCHEN

BRECHT/WEILL: "ZU POTSDAM UNTER DEN EICHEN"
EINE UNTERRICHTSEINHEIT FUR SEKUNDARSTUFE Il (Musik und
Bildung 11/1990, S. 622-631)

Am 1. August 1926 fand in Potsdam eine genehmigte Antikriegsdemonstration des Roten Frontké&mpferbundes mit 6000 - 7000
Teilnehmern statt. Sie verlief friedlich bis auf einen Zwischenfall, der im Polizeibericht so beschrieben wird: Das Verbot des
Mitfihrens des Sarges, der mit den Aufschriften "Jedem Krieger sein eigenes Hem'" und " Des Vaterlandes Dank ist Euch gewi 3"
versehen war, wurde aber unbeachtet gelassen und es mufe daher auf dem Alten Markt hiergegen eingeschritten werden. Da die
Kommunisten sich der Wegnahme des Sarges wider setzten und den e nschreitenden Beamten Wider stand | eisteten, konnte nur unter
Anwendung des Gummikniippels und unter Androhung des Gebrauchs der SchuBwaffe die Wegnahme des Sarges und die Sstierung
eniger Tater erfolgen. Bel dem Einschreiten mit dem Gummiknippel sind etwa 200 Kommunisten verletzt worden. Sie wurden aber
samtlich von ihren Genossen weggeschafft. Die Polizei blieb Herr der Lage. * Nach Zeitungsberichten hatten auf dem Sarg ein
Artilleriehem 2 bzw. Kampfwaffen und Kriegsauszeichnungen gelegen *. Die Sargaufschrift war eine sarkastische Anspielung auf
das Versprechen der Obersten Heeresleitung, den Soldaten nach Kriegsende Grund und Boden zuzuteilen sowie auf die Benutzung
dieser Parole a's Durchhalteappell durch Hindenburg im Jahre 1917 (vgl. Brecht, S. 274). Fiinf Festgenommene wurden zu biszu 7
Monaten Geféngnis verurteilt. Die Revision wurde im Oktober 1927 vom Reichsgericht in Leipzig verworfen. Wahrscheinlich
aufgrund von Presseberichten aus diesem Umfeld verfaldte Brecht 1927 ein Gedicht, dasim August 1927 in der kommuni stischen sa-
tirischen Zeitschrift Der Knuippel unter dem Titel Die Ballade vom Kriegerheim verdffentlicht wurde.

Potsdam, Lange Briicke, 1 August 1926
Antikriegsdemonstration des Roten-Frontkdmpfer-Bundes. die den Anlal} zu Brechts und Weills Stiick bildete.
In der Bildmitte der Sarg mit der Aufschrift Jedem Krieger sein eigen Heim!

Brechts Gedicht
Zu Potsdam unter den Eichen Und auf dem Sarge mit Mennigerot Gekrochen einst mit Herz und Hand
im hellen Mittag ein Zug, da war geschrieben ein Reim, dem Vaterland auf den Leim,
vorn eine Trommel und hinten eine Fahn, die Buchstaben sahen haflich aus: belohnt mit dem Sarge vom Vaterland:
in der Mitte einen Sarg man trug. "Jedem Krieger sein Heim!" Jedem Krieger sein Heim!
Zu Potsdam unter den Eichen, Das war zum Angedenken So zogen sie durch Potsdam
im hundertjéhrigen Saub, an manchen toten Mann, fur den Mann am Chemin des Dames,
da trugen sechse einen Sarg geboren in der Heimat, da kamdie griine Polizei

mit Helm und Eichenlaub. gefallen am Chemin des Dames. und haute sie zusamm.



Das Gedicht trégt die Zeitungsnachricht im balladenhaften M oritatenton vor, davon zeugen hilflose Formulierungen (geboren in der
Heimat...), umgangssprachliche Wendungen (gekrochen... auf den Leim, und haute sie zusamm), verschlissene Floskeln (mit Herz
und Hand, nach dem bekannten Lied: Ich hab mich ergeben mit Herz und mit Hand, dem Vaterland zu leben...) und das Reimschema
(fast durchgehend ab ¢ b - auffallend ist der Gleichklang dreier Zeilenschllisse in der letzten Strophe, aus dem die Polize ds
Eindringling hervorsticht).

Die "Dramaturgie” des Gedichts zidt Datritt am Schlu3 mit dem Wort Sarg ganz auf den Schluf3. Brecht blendet den eine
Verfremdung ein, die sich auch des gesamten Kontext aus, konzentriert sich nur auf den Sarg mit der Aufschrift, lullt den Leser
durch den umstandlichen, schleppenden Erzéhiton ein und kann ihn so am Schiuf? Gberrumpeln. In drei immer kiirzer werdenden
Wellen spitzt er die Sache zu: Am Ende der 3. Strophe miindet die Erzéhl phase - genau in der Mitte des Gedichts - in den Clou des
Ganzen, die Aufschrift Jedem Krieger sein Heim! Die folgende Erlauterungsphase (4. und 5. Strophe) |&uft, geladen mit Entriistung
Uber den MiRbrauch von Treue und Vaterlanddiebe und das Verheizen von Soldaten, noch einmal auf die zentrale Parole zu, die nun
ungeheuer zynisch klingt: Gekdmpft hat der Krieger fur die Heimat. Das Heim, das er dabel astoter Mann erringt, ist der Sarg. In
der letzten Strophe st Brecht dann noch Giberraschender zu. Der Eingriff der Polizei kommt "wie aus heiterem Himme".

Ein genaues Konzept verbirgt sich auch hinter der Detail gestaltung:

Die 1. Strophe beginnt im feierlich-vaterlandi schen (Zu Mantua in Banden) oder volksliedhaften Ton (Zu Sraf3burg auf der Schanz),
dasim hdlen Mittag &3t nichts Schlimmes erwarten, der daktylische Trommelrhythmus der 3. und 4. Zeile klingt eher lustig:

Da tritt am Schlu mit dem Wort Sarg eine Verfremdung ein, die sich auch deshalb
Wm ins Bewuftsein hebt, weil hier nach dem substantivischen Stenogrammstil zum

erstenmal ein Prédikat auftritt, allerdings ein unpersonliches. (Die Personen bleiben
im ganzen Gedicht auffallend anonym, sie erscheinen nur al's Neutrum - man - oder al's numerische Gréfe - sechse. Das kennzei chnet

sieds Opfer.)

Sofort folgt ein Retardierungsmoment: Die 2. Strophe beginnt wie die erste. Wieder geht es um den Sarg. Der Akzent der Schluf3zeile
liegt diesmal auf den "Helden"-Symbolen Helm und Eichenlaub. Dadurch wird der Leser wieder auf eine falsche Féhrte gesetzt, er
assoziiert ein feierliches militérisches Begrabnis ("ein Krieger wird zu Grabe getragen”).

In der 3. Strophe kommt der Sarg noch schérfer in den Blickpunkt, er riickt in die 1. Zele. Inhaltlich wird das Verfahren umgekehrt:
Zunéchst werden schabige Vorstellungen geweckt (mit Mennigerot, sahen hallich aus), dann folgt die pathetische Parole Jedem
Krieger sein Heim! Wieder wird der angeschlagene Ton effektvoll gestort.

Die zunachst niichtern erkldrende Diktion der 4. Strophe miindet in das schreckliche Vorstellungen beschwérende Chemin des
Dames. (Dasist ein Hohenrticken in Nordfrankreich, der von April 1917 bis Oktober 1918 schwer umkampft war.) Die scharfen
Antithesen zwischen 3. und 4. Zeile (geboren—gefallen, Heimat—Chemin des Dames) leiten Gber in die bittere Anklage der 5.
Strophe, deren Zeilen von der héhni schen Konfrontation "hohler”, pathetischer und vul gér-aggressiver \V okabeln gepragt sind
(gekrochen - Herz und Hand, Vaterland - Leim, belohnt — Sarg - Vaterland).

Der gefiihlsmafig nun stark involvierte Leser wird in der letzten Strophe zunéchst wieder abgelenkt. Das So zogen sie durch Potsdam
greift den Anfang der beiden ersten Strophen auf, das Gedicht scheint restimierend auszuklingen, denn auch die zweite Zeile
wiederholt ja etwas schon Bekanntes; die vorletzte Zeile mit dem neu eintretenden Ereignis (da kam die griine Polize = die
Staatspolizei im Unterschied zur normalen) klingt schon eher unhellschwanger. Brutal wirkt der Gberfdlartige Staccato-Schluf3 und
haute sie zusamm. Das grof¥e Kunststiick des Gedichts besteht darin, dal3 der Leser mit diesem "Hammer" allein gelassen wird.

Die Funktion des M oritatentons

Woas Brecht am Bénkel gesang interessierte, waren die Elemente, die seiner Auffassung eines epischen * oder, wie er spater sagte,
dial ekti schen Theaters entgegenkamen. Dazu gehdren:

1. Die (tatsachliche oder vorgetduschte) Aktualitét, das Aufgreifen von "jiingst geschehenen”, "traurigen” oder "erschrécklichen”
Begebenheiten, das Bemiihen um méglichst grof3e Genauigkeit hinsichtlich der &ueren "Daten”.

2.  Der Realismus und die Banalitét. Hier fihlte sich Brecht in seiner antiromanti schen Haltung angesprochen, die er mit einer
ganzen Generation von Kiinstlern der Neuen Sachlichkeit teilte.

3. DieTrennung der Elemente, der unbeteiligte, kalte, marktschreierische Vortrag (notwendig durch die laute Umgebung und den
starren Ton des Leierkastens), der die vul gérpsychol ogischen Analysen und gefiihlvoll-moralis erenden Wertungen und
Ratschlége letztlich zerstort. ("Einfiihlung” ist vor einer Schaubude schwer mdglich.) Die tbertrieben deutliche Artikulation
hatte es Brecht angetan, wie man seinem eigenen Vortrag von Songs aus der Dreigroschenoper entnehmen kann.

4. Die(wenn auch ungewallte, durch die Unangemessenheit der Darstellung gegeniiber den tragischen Inhalten erzeugte) kritische
Distanz zur kultivierten biirgerlichen Welt, der Blick aus der Perspektive des ,kleinen Mannes.

5. Daszeigende (gestische) Verfahren, dieillustrierenden Bildtafeln, auf die wahrend des Vortrags mit einem Stab hingewiesen
wird, die gesprochenen Ankiindigungen und Zwischentexte. Das findet man auf der Brechtschen Biihne in &hnlicher Form, aber
anderer Funktion (as Mittel zur Desilusionierung) wieder.

6. Das Parodieverfahren: Die Mdodien sind entlehnt und werden umtextiert. Das war notwendig, weil die meist als Begleit-
instrument dienende Drehorgel nur Uiber wenige Wal zen verfugte. Die Nutzung des schon abgegriffenen, gesellschaftlich zu-
gerichteten Bekannten ist fiir Brecht vor allem deshalb wichtig, weil so ein eindeutiger, in einem konkreten sozialen Hinter-
grund verankerter "Gestus" ® fixierbar wird.

7. Die Verbindung von Unter haltung und Bel ehrung. Brecht spricht spéter in bezug auf sein Lehrtheater von der M&glichkeit und
dem Zid des"amiisanten Lernens'. 8. Die Offentlichkeit, das Auftreten vor der "Masse" auf 6ffentlichen Platzen. Wievide



andere Kiinstler seiner Generation suchte auch Brecht aus der splendid isolation auszubrechen und in einer Gebrauchskunst die
Menschen aller Schichten anszusprechen.

Was Brecht nicht Ubernehmen konnte, waren:

- die(an der aristotdischen, "dramatischen”, "organischen" Poetik orientierte) Spannungsdramaturgie,
- das Streben nach sensationellen Enthillungen sowie
- das Bemiihen um psychol ogische Deutungen und moralische Bewertungen.

Zu Potsdam unter den Eichen bezieht seine Wirkung gerade durch den Einsatz von Kunstmitteln, die dies verhindern. Hier sind vor

allem zu nennen:

- die Technik des Montierens von Wirklichkeitsausschnitten (etwa nach dem Muster damaliger Stummfilme),
- dasgestische Prinzip, das sich— die Wirklichkeit ist schrecklicher, al's jede " Sensationskunst” sie erfinden oder darstellen

kann! — an auferen Haltungen und greifbaren Dingen festmacht, nicht an der Psychologie, und
- dasVerfahren der Verfremdung ®, das "Mehrfachansichten” bietet, Menschen und Dinge in ihrer Widerspriichlichkeit und

Absurditét erscheinen 1a3t.

- Dieso entstehende Struktur ist vielfaltig gebrochen, prefd die Dinge nicht in einelinear-zwangsl aufige Entwicklung, Giberformt
sie nicht mit einer "spannenden”, psychol ogisierenden Dramaturgie. Wiein der Dreigroschenoper wird der Zuhdrer auch hier
mit heterogenen Einzelbildern, Briichen, Spriingen konfrontiert, die ihm die " Spannung auf den Ausgang” nehmen und ihn auf
den "Gang" aufmerksam machen sollen (vgl. Materiaien Nr. 2). Dadurch sprechen die Dinge eindringlich aus sich selbst,
fordern die Stellungnahme heraus, dieim Werk selbst nicht direkt enthaten oder vorgemacht ist. Unprétentiosist dieses

Verfahren alerdings nur scheinbar. Wie geschickt die "Bildfiihrung"”, die Plazierung der "Schnitte" und die Lenkung von Gefiih-

len bzw. Assoziationen ist, hat die Analyse gezeigt.

Wellls Vertonung

WEeill vertonte Brechts Gedicht im Jahre

1929. In der zweiten Version seines Berli- |\AB 1

ner Requiems, der Version der P e e e e e e e e e
Urauffihrung von 1929, fungierte Zu % ZIR)tdalm =t3denE'd| 1 " Jem;hyg:ls:wb : J“g;lmh. 4 S g‘ e diim}: .l "
Potsdam unter den Eichen (in seiner | i s e I e s I S | —
instrumentierten Fassung) sFinde Nach BRIt 4 &4 4 Hd 14 H5 15
der Urauffiihrung 1929 gab Weill den Song

in der vorliegenden Form fiir Gesang und I N , L _
Klavier als Teil des Weill Song-Albums %7 e e NP e T i
heraJS (Wlen, UE 9787) In der S)ateren Zu |Potsdam unter den|Eichen,im [hundertjihrigen [Staub, da|trugen sechse |einen Sarg mit[Helm und Eichen| laub.
Version des Berliner Requiems fehit der PP T T 1 T T T o T 1o TaFid T o Ted Tt To HaTa
Song wieder. Statt dessen arrangierte Weill — v vy v v v v B A
ihnim gleichen Jahr als NB 3

A-cappella-Mannerchor (fur
Arbeiterchore), der 1930 a's Einzelnummer
publiziert wurde (UE 9983).

Der Brechtschen und Weillschen Theorie
nach soll die Musik nicht im Sinne des
romantischen Kunstliedes oder desro-
mantischen "Gesamtkunstwerks" mit dem
Text verschmel zen, ihn nicht verdoppeln
und illustrieren, sondern - nach dem
Prinzip der Trennung der Elemente - sich
auf selbstandige Weise zu ihm verhaten.
Diese Theorieist aber zu pointiert, a's dald
sie die Wirklichkeit voll erfassen konnte.
In Weills Vertonung finden wir beides, das
Verdoppeln und den el genen Kommentar,
die lllustration und die selbstandige
Haltung.

Als Grundgestus fixiert er (wie Brecht) den
Moritatenton. Diesen Erfindungskern
findet man in der 2. und 6. Strophe. Der
Moritatenton wird aber nicht einfach
imitiert, sondern verfremdet. Das "vulgére"
Grundmodell, sozusagen der "Originalton
Moritat", tritt bei Weill erst in der letzten
Strophe einigermal3en "rein" auf. Zur
besseren Vergleichbarkeit wird er hier in
Tonart, Begleitung und mel odischem
Duktus der 2. Strophe angepalt.
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Zu Potsdam unter den Eichen, im hundertjihrigen Staub,

Weill: Moritat vom Mackie Messer (Dreigroschenoper)

und Ma-cheath der hat ein Messer, doch das Messer sieht man nicht.

‘Weill: Liebeslied (Dreigroschenoper)
/]

Und gibt es kein Schriftstiick vom Standesamt

Schlager —
3
1 (- Ar—rh—A—\ A

T @
Fahre mit mir in die Siidsee,

Das machen nur die Beine von Do-lo-res, daB die Se-no-res nicht schlafen gehn.

Weill: Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (S. 152)

und wenn einer tritt, dann bin ich es, und wird ei - ner ge-treten dann bist du’s!

Binkellied (1854 aufgezeichnet, MGG 4, 1429)

‘Weint mit mir, ihr néchtlich stillen Hai- ne, ziirnet nicht, ihr morschen Toten - bei-ne



Das fiktive "Mode " kénnte so aussehen wie in Notenbeispiel 1 gezeigt.

Die Welllsche 2. Strophe sieht - in der Begleitung vereinfacht - so, wie dies Notenbeispiel 2 zeigt, aus.

Sieist in zwei entgegengesetzte Richtungen stilisiert bzw. verfremdet, die des Barbarismus und die des romantischen Emp-
findungstons. Der fir die Drehorgel begleitung der Moritat typische Wechsel zwischen zwel harmonischen Stufen (T und D), der in
der Melodie noch deutlich erkennbar ist, wird in der Begleitung durch die starre Repetition einer Stufe ersetzt. Der Verzicht auf die
Uibliche Sequenzierung der mel odischen Anfangsgeste verstérkt den monoton-statischen Eindruck. Auf diesem Hintergrund hebt sich
die mel odische Gegenbewegung am Schluf um so deutlicher ab. Die Alterationen (ges, as) erinnern an pl6tzliche Mollwendungen
bei Schubert, suggerieren Schmerz und Trauer. Der Moritatenton wird a so einerseits primitivisiert, andererseits "erhoht”.

Dal? es s ch tatsachlich um ein bestimmtes und von Weill immer wieder benutztes Moritaten- bzw. Schlageridiom handelt
(Umspielung eines Tones mit anschlieffendem Sprung nach unten), mdgen einige Beispiele belegen (s. Notenbeispiele 3).

Eine weitere charakteristische Stilisierung der Moritat erfolgt in der Begleitung: Das Hum-ta mit den nachschlagenden Akkorden
kennzei chnet den schmissigen Marsch, auf den auch die scharfen Punktierungen der Melodie verweisen. Welll nimmt den Gestus der
Musik aus der besonders akzentuierten Schlufzeile ab (Helm und Eichenlaub) und dehnt ihn auf die ganze Strophe aus. Dabei
spiegelt er, in chiastischer Verdrehung, melodisch und harmonisch den zentralen Widerspruch innerhalb des Textes: Der Sarg und
die haRlichen Buchstaben werden mit der zackig-frivolen Marschmusik (in Dur!), die Heldensymbole Helm und Ei chenlaub mit der
gefiihligen Malltriibung kombiniert. Die Musik verhéhnt die (vordergriindige) Textaussage, entlarvt sie.

Im allgemeinen aber Ubertragt Weill, daer als Musiker die Ubersicht Uber die formale Anlage
Strophen mehr einheitlich gestaten muf3, die "Attacken”, die :Eil . . , . i
Brecht innerhalb der Strophen plaziert, auf die hohere EDENe, [ rvsn 1o ae ‘ Retloxion  Erziniuas
indem er die Strophen selbst kontrastierend anlegt: A B A’ B' Strung pyvot ke ke |
A'B1. Diese Gliederung ist nicht deckungsgleich mit der - —& 3 3 E E
Brechtschen Gllederung in3+2+1 Strophen, sondern [feierlicher Zug<Sarg|f. Zug{Helm [huBlich"<Heim |Angedenken{Chemin [Leim{Heim _|f. Zug(Pnlizal(lmnml
verfolgt ein eigenes Konzept (s. nebenstehende Ubersicht). MUSIK
N 3 % 23 a? £l

A ist - im Kontrast zum schmissigen Marsch von B - in der coeen s Thtorie g Moo
Begleitung ds"Trauermarsch” charakterisiert (s. Glocken/Lied |Meriat  |Pavernarsch [fromte
NOteanSpld 4) IGisela May: DG 144 035 ("B. Brecht Songs” 1968?), instrumentierte Fassung.

. . . . . | . NUngefihre) INS TR UMENTA T1I ON (nach der Aufnahme DG 144 035) .
Die Musik "malt” einen Leichenzug und trifft die Kernbegriffe gz | = 1 = 1 = | - | = [T mmer Trens
der 1. Strophe (Zug, Tromme!, Sarg). Die Dissonanzreibungen  fuien :m,.ﬂ, : :MM. : :»m, immer Trew”
in der Begleitung und die enge, in Sequenzen abwéartsgleitende | | | D, !
Mollmelodie der Singstimme geben dem Grundgestus des e 14 i_’ b 14 i_‘! o i’**L_JN_J l U
Trauermarsches einen besonders klaglichen Anstrich (s. te. 1J3J J InMMMJ} PP .:-mm)w - :JIJ Jd :7MMJ~7)~. -
Notenbeispiel 5) pasken BJ'J":JJJJ:BJT~~:JJJJ = B :JJJJ~--|III

J - J - = i

Strukturell schlagt die Stelle eine Briicke zum pe_ M . I ' : J ""

Empfindungston des B-Teils, und genau wie dort entsteht auch hier eine Spannung zwischen dem aus dem Gedicht Gibernommenen
Trommelrhythmus der Me odie und ihrer Semantisierung als Klage. Am Anfang der Strophetritt zu dem Grundgestus ein
"Gockenlauten” hinzu. Nicht nur die ruhig pendelnden Quinten im BaR3, die Weill ausdriicklich mit der Angabe "Glocken" versieht,
sondern auch die trichordisch-leiernden Phrasen der Singstimme weisen eindeutig in diese Richtung (s. Notenbeispiel 6).

Die komplexe Anlage zeigt, wie weit der Text bei Weill einerseits gestisch eindeutig fixiert und andererseits nuancenreich
interpretiert wird. Der nur gelesene Text ist janoch

offen fir verschiedene "Hatungen" des Vortragenden.  nps
Welll entscheidet sich fir ein Wechselbad von

Suggestion und Verfremdung. Indem er in der 2.

Strophe den Horer Uberraschend mit dem zackigen
Militérton konfrontiert, der so gar nicht zum Text

paldt, will er Distanz zum Dargestellten erzeugen, NB5
kritisches Denken provozieren. Die organische Einheit

der Form, ihre Entwicklung aus einem

Erfindungskern, wird bei Weill - wie bel Brecht -

ersetzt durch die Montage, das Zusammen- bzw. NB6
Nebenei nandersetzen heterogener Telle. Dal3 - wieder
entgegen der "reinen Lehre" - das organische Prinzip

nicht ganz verdrangt ist, wurde schon an einigen

Strukturbeziigen deutlich und wird auch bestétigt NB7 4 =
durch das Weillsche Verfahren selbst (Aufbau einer A i

Suggestion - St6rung der Suggestion bzw. Ersetzen % o
durch eine kontrastierende Suggestion), das ja = : %
Einfiihlung, wenn auch wechselnde, voraussetzt. (Das '
Gesagte gilt nattrlich nur fir den Bereich der NBS

Primérkomponenten, Vortrag und Instrumentation 4 e e e
verhalten sich dazu teilweise kontrér und brechen die :

Eindimensionaitét auf.)

=

o
Zu Pots-dam un-ter den Ei-chen im hel-len Mit-tag ein Zug,

" T i =i T e =1

Tt
— t Tt
b immer Treu und Redlichkeit bis an dein kilhles Grab und weiche keinen Finger breit von Gottes Wegen ab.



Einige Details werden von Weill ganz besonders akzentuiert. Das erste Jedem Krieger sein Heim! wird wiederholt und dadurch als
zentraler Satz unterstrichen. Durch die "Exclamatio”-Figur (b - ges), die weiche phrygische Wendung (fes - es) und die
"schwebende" Begleitung (Sextakkord, die tiefen Glockentdne fallen weg) erhélt er einen Uibertrieben weinerlichen Ton, den man
nur s Sarkasmus verstehen kann (s. Notenbeispiel 7).

Noch héhnischer klingt der Satz in der 5. Strophe. Hier kleidet Weill ihn in eine abgehobene - der Trauermarschgestusist
verschwunden - chromatisierte, "romantische” Sprache mit Quintfall-Sequenz, stockenden Septakkorden (die einen Mitleid
heischenden, seufzenden Ton karikieren) und wei chem Quartvorhalt am Schlul. Angesichts der Gleichung Heim= Sarg erscheint
die Gefiihligkeit falsch und fratzenhaft. Die Stelleist auch deshalb so wirkungsvoll, weil sieim Kontrast zum Strophenbeginn steht.
Weill hat dort ebenfalls die Begleitung geéndert: die im Trommelrhythmus des Trauermarsches repetierten Akkorde werden durch
einzelne brutale Akkordschlége ersetzt, die den Ton aggressiver Anklage verstérken. Der filmartig harte Schnitt wird nicht zuféllig
am Schluf3 der 4. Strophe angesetzt: nach dem Wort gefallen wird der hemdsérmeligen Soldateska die Maske vom Gesicht gerissen.

Eine (nicht weiter modifizierte) Gesamtanlage A B A B A B tréfe zwar den im Gedicht angel egten Widerspruch zwischen
Glorifizierung des Hel dentums und schabiger Wirklichkeit des Soldaten zwischen pathetischen Formeln und zynischem Handeln des
Staates, nicht aber die Zuspitzung auf den Schlul3. Weill transponiert deshalb die Strophenpaare jeweils nach oben und erreicht so
eine durchgehende Steigerung. Das Uberfallartige des Schlusses kann er aber dadurch nicht auffangen. Die Interpretation des Textes
legt es aulRerdem nahe, die Schluffattacke nicht durch ein zusétzliches Unterstreichen zu entwerten. Welill sieht das auch so. Er
formuliert seine Musik a's provokanten, eigenstandigen Kommentar. Zum erstenmal verwendet er an dieser Stelle den "COriginalton
Moritat" in der Singstimme, wohl wissend, dald dadurch, speziell durch die volksliedhaften, dem Ub' immer Treu und Redlichkeit
abgeguckten Melismen auf griine Polizel und den nichtssagenden, hausbackenen Schluf? auf und haute sie zusamm eine gewaltige
Diskrepanz entsteht, die auch der kurz abgerissene, jazzartig-bissige Klavierkommentar am Schluf3 nicht auffangen kann. Wie
provokant dieser SchluRist, zeigen auch Interpreten des Liedes, z. B. GiselaMay, wenn sie bei und haute sie zusamm die festen
Tonhohen verl&® und in einen anklagend schreienden Sprechton falt. (Dasist ganz im Sinne von Brecht und Weill, denn auch der
Sénger soll sich an der "Trennung der Elemente” beteiligen und sich auf seine Weise selbstandig zum Text und zur Musik verhalten.)

Weill hat eine weitere geniae Idee: er zitiert in der letzten Strophein der Begleitung das Glockenspiel der Potsdamer arnisonkirche,
ein damals sehr bekanntes Volkslied (s. Notenbeispid 8).

Die héhnisch-sarkasti sche Konfrontation von "bravem Mann" - der im Gedicht a's "toter Mann" erscheint - und
»zusammenhauender* Polizei trifft den bitteren Kern des Gedichts und wird zu einer deutlich politischen Aussage (vergleichbar der
des Kanonensongs in der Dreigroschenoper). Das Zitat des treubiederen Liedes errichtet die Fassade des satten, sel bstzufriedenen
Birgertums. Die Kombination mit dem schmissigen Marsch macht die unselige Koalition zwischen Biirgertum und Militarismus
sichtbar, wie sie auch in der Bildenden Kunst der Zeit oft dargestellt worden i, z. B. in Stiitzen der Gesellschaft von George Grosz
aus dem Jahre 1926.

Die Instrumentation wurde bisher ausgespart, weil sie ein weiteres selbstdndiges Moment darstellt, das nicht immer mit den anderen
Parametern konform geht. Sie verstérkt und Ubersteigert, indem sie z. B. die Trommel und die sonstigen Militérmusikinstrumente
naturalistisch présentiert oder die Akkordschl&ge durch die Kombination von Trompeten, Trommelwirbel und Pauke brutaisiert. Se
verfremdet aber auch und widerspricht, indem sie z. B. die Glockentne durch die Posaune spielen [&% oder die romantische Stelle
am Ende der 5. Strophe den Trompeten zuteilt. In der Kombination von Worttext, musikalischer Priméarfaktur, Instrumentation und
Vortrag ergeben sich vidle Méglichkeiten der pointierten Aussage. An der |etztgenannten Stelle (belohnt mit dem Sarge vom
Vaterland: Jedem Krieger sein Heim!) ist die Musik ganz fiir sich genommen, romanti sch-gefiihlvoll. Verfremdung entsteht

musi kimmanent durch den Kontext der Gesamtkomposition, aus der diese Stelle dsteilwe se singulé heraussticht. Deutlicher wird
die Verkehrung des Romantischen ins Sarkastische durch den Kontext des Worttextes. Damit ist die Grundaussage gegeben. Die
Instrumentation macht durch ihren Widerspruch zur musikalischen Struktur diese Aussage unmiRverstandlich. Fir den Sanger erhebt
sich die Frage, auf wessen Seite er sich schlagen soll oder ob es fiir ihn einen dritten Weg gibt. Gisda May entscheidet sich auf der
Aufnahme DG 144 035 Uiberwiegend fir den letzteren. Sie zollt an dieser Stelle nur andeutungsweise in Tempo und Dynamik dem
Gefuihlston Tribut und bleibt insgesamt in ihrem Grundgestus, dem marktschreierischen, tbertrieben artikulierenden Moritatenton.
Sie verhdlt sich also selbstandig gegentiiber den anderen Elementen. Ihr Verzicht auf Einfiihlung und Ausdeutung &1t die Fakten fir
sich sprechen, allerdings nur scheinbar, denn der Zuhérer wird gerade durch den Widerspruch zwischen unbeteiligtem Vortrag und
provozierendem Inhalt in seinem Gerechti gkeitssinn angesprochen und reagiert gefiihl smélig mit Ablehnung. Wenn Brecht von dem
eigenstandig denkenden, kritischen, sich nicht manipulieren lassenden Zuhérer spricht, setzt er insgeheim nattirlich voraus, daf3 der
Zuhorer sich selbstandig fir seine (Brechts) Sicht der Dinge entschel det. Dem Zuhdrer bleibt auch kaum etwas anderes tibrig. Er
kann die verschiedenen widerspriichlichen Gesten des Textes, der Musik und des Vortrags nur as Indizien firr eine Haltung ansehen.
Da diese fur ihn aufgrund der verfremdenden Schnitte und Briiche nicht ohne weiteres abnehmbar ist und da das Selber-Denken

M ihe macht, wird er den (gewohnten) einfacheren Weg vorziehen, den Gestus des Vortragenden als erregten Protest (mif3?)verstehen
und sich damit identifizieren. Der friihe Brecht irrt, wenn er meint, in seiner epischen Kunst gehe es nicht um Einfiihlung und
Identifikation. Sie funktionieren nur anders.

Didaktische Bemerkungen

Bei der unterrichtlichen Umsetzung sollte man darauf achten, daf die Schiiler Gelegenheit zum Mit-Denken und Mit- Handeln
erhdten. Statt vom komplexen Werk geht man besser vom Gedicht aus, fragt nach Mglichkeiten seiner Vertonung und macht
vielleicht selber einen kleinen Versuch. Dabel kdnnte man sich Anregungen bei Moritaten holen (vgl. Materialien Nr. 1 oder Brechts
Hasd bock-Text und Noten bei Hennenberg, Analyse bei Ritter und Pietzcker). Man kénnte auch gleich von der oben mitgeteilten
fiktiven Moritat ausgehen, diese musizieren, auf andere Strophen Uibertragen, bearbeiten und reflektieren. Ein solches Verfahren
fiihrt zu Fragen, die auf die Weillsche Lésung gespannt machen. Es baut eine Erwartungshaltung auf, von der aus vieles, was man
sonst gar nicht bemerken oder nur beiléufig konstatieren wiirde, a's tiberraschend und bedeutsam erscheint. Die e gene Erfahrung mit
dem zitierten "Ton" sensbilisiert fir differenziertere kompositorische Stilisierungen und Verfremdungen.



Bei der Erarbeitung des Stiickes sollte man das &sthetische Prinzip der Trennung der Elemente auch methodisch beachten, indem
man z. B. erst einmal selber - singend, spielend und den Notentext befragend (es mul nicht immer gleich das Ganze sein!) - eine
Deutung versucht und sich dann erst der professionellen Interpretation zuwendet. Man kénnte z. B. auch vor dem Héren sich selbst
eine Instrumentation ausdenken oder ein Konzept zum "Gestus' des Sangers - insgesamt oder in einzelnen Phasen - erarbeiten und
realisieren. Es braucht gar nicht gesungen zu werden, ein (bestimmte Haltungen pointierender) Sprechvortrag geniigt vollkommen.
Ein solches kreatives Vorgehen, das sich vom Erfindungskern eines Stiickes weiter- und mitdenkend zum Ganzen vortastet, erhdht
das Versténdnis und Erlebnis des Werkes.

Zur Deutung des Stlickes vom &sthetischen Konzept Brecht/Weills her sollte man Textausziige heranziehen und am Stiick bzw. den
bi sherigen Ergebnissen Gberpriifen (Materialien Nr. 2 - 4). Dabei kommt es nur im ersten Schritt auf klare

Schwarzwei 3-Abgrenzungen an. Interessant wird es erst, wenn auch im Unterricht Schwierigkeiten bei der Anwendung des klaren
Musters entdeckt und reflektiert werden, wenn der Schiiler sich aswirkliches Subjekt auch dem Sekundértext gegentiiber fiihlen
kann, wenn er merkt, dafd ein solcher Text nicht nur as Lehr-, sondern auch a's Problematis erungsstoff angesehen wird. Brecht
selbst hat jain der Anmerkung 1 zu seinem Schema vom dramatischen und epischen Theater (Materiaien Nr. 2) den Wegin diese
Richtung gewiesen. Interpretatorische Arbeit, die ihren Namen verdient, ist immer zugleich vom Bemiihen um eindeutige
Erkenntnisse und dem Argwohn vor "endgtiltigen” Losungen gekennzei chnet.

Bei der Problematisierung des Vortrages durch den Schauspie er/Sanger sind Texte von Brecht hilfreich (Materialien Nr. 5 - 6).
Fruchtbar und anregend ist ein Vergleich verschiedener Interpretationen (s. Einspielungen).

Zur Verlebendigung und Vertiefung der musi kiibergreifenden Deutung bietet sich der Vergleich mit dem Kanonensong aus der
Dreigroschenoper und dem Bild Stiitzen der Gesell schaft von Grosz an. Nach Schneede (S. 163) versammelt Grosz auf seinem Bild
die Personifizierungen der tragenden Kréfte der Weimarer Republik; den national sozialistischen Alten Herrn mit Sibel und
Bierseidd, den fetten Deutsch-Nationalen mit Kot im Kopf, den rotnasigen, alles absegnenden Pfaffen, die verbissen und
riicksichtd os mit Pistole und blutbeschmiertem Sabed vorgehenden Militérs, den reaktiondren Journalisten mit Palmwedel, dessen
Haupt ein Nachttopf bedeckt.

Es wird deutlich, daf? ein solcher Unterricht nicht im geschlossenen " Stundentakt” 1auft, sondern ein langerfristiges, wechselvalles,
aber ziel gerichtetes Geflecht von Zugriffen darstellt, das der Komplexitét des Gegenstandes angemessen ist, und das dem, der sich
darauf einlalt, zu einem wirklichen Kennenlernen und Verstehen von Musik verhilft.

Anmerkungen

1 Staatsarchiv Potsdam, Pr. Br. Rep. 2 A Regierung Potsdam | Pol. Nr. 1064, BI. 23 (Den Hinweis verdanke ich dem Leiter des
Archivs, Herrn Prof. Dr. Beck.)

2 Potsdamer Tageszeitung vom 2. 8. 1926, ebd. Bl. 26.

3 Vorwartsvom 21. 10. 1927, ebd. Bl. 35.

4 "Episch” ("erzahlend") ist der Gegenbegriff zu "dramatisch”. Nach Aristotelesist esim Epos méglich, eine Anzahl gleichzeitiger
Vorgange zu beschreiben, die nicht wie in der Tragddie organi sch zusammenhangen (Einheit von Ort, Zeit und Handlung; Schiirzung
des Handlungsknotens: Steigerung, Héhepunkt und Aufl8sung). Die Erzéhlung erlaubt dem Leser und Horer mehr Distanz a's die auf
der Biihne gespielte Handlung, bei der das suggestive Spiel des Schauspid ers zur Einfiihlung und Identifikation zwingt, fordert auch
mehr seine geistige Aktivité und Vorstellungskraft. Brecht entwickelt (vor dem bedriickenden Hintergrund der meisterlichen Hand-
habung von theatralischem Gehabe, Suggestion und Einfiihlung durch Hitler) seine Vorstellung vom (nichtaristotelischen) epischen
Theater Ende der 20er Jahrein der Zusammenarbeit mit Kurt Welll (vor allem an Mahagonny). Das aristotelische Prinzip der
Einfiihlung war fir ihn ein rotes Tuch. Eine solche. Haltung ist seiner Meinung nach einem "Publikum des wissenschaftlichen
Zeitaters' unangemessen. Der Zuschauer soll ernstgenommen werden, er soll a's selbstandig urteilender Beobachter reagieren.

5 Der Begriff Gestus meint zunéchst Gestik, Tonfall, Gesi chtsausdruck und Haltung des Schauspielers. Statt sich vollig in die
dargestellte Figur zu verwandeln, eineillusiondre Welt aufzubauen, das Publikum durch psychol ogische Mittel zu beenflussen, soll
er sich - etwawie der Zeuge eines Verkehrsunfalls, der das Verhaten der Beteiligten demonstriert - direkt an das Publikum wenden
und ihm mit &uReren Mitteln bestimmte Teilagpekte "zeigen". Zum Gestus gehért fir Brecht immer auch eine gesellschaftliche Be-
ziehung. Gezeigt werden sollen nicht individuel|-charakteristische, sondern typische Ziige. Auch die Musik kann einen bestimmten
Gestus einnehmen. In seinem Aufsatz "Uber den gestischen Charakter der Musik” (Mérz 1929) schreibt Weill: Musik... kann den
Gestus wiedergeben, der den Vorgang der Biihne veranschaulicht, Sie kann sogar eine Art von Grundgestus schaffen, durch den sie
dem Darstdller eine bestimmte Haltung vorschreibt, die jeden Zweifel und jedes MiRverstandnis Uber den betreffenden Vorgang
ausschaltet, sie kann imidealen Falle diesen Gestus so stark fixieren, daf3 eine falsche Dar stellung des betreffenden VVorgangs nicht
mehr m('jglich ist... Wie sind die gestischen Mittel der Musik beschaffen ? Se &uRern sich zunéchd in einer rhythmischen Fixierung
des Textes. Die Musik hat die Moglichkeit, die Akzente der Sprache, die Aufteilung der kurzen und langen Slben und vor allemdie
Pausen schriftlich zu notieren und dadurch die schwersten Fehlerquellen der Textbehandlung auf der Biihne auszuschalten . . . Diese
rhythmische Fixierung, die vom Text her erreicht wird, bildet aber nur die Grundlage einer gestischen Musik (Weill, S. 42f.).

6 Brecht definiert Verfremdung so: Einen Vorgang oder Charakter verfremden heif, zunéachst einfach, dem Vorgang oder dem
Charakter das Salbstverstndliche, Bekannte, Einleuchtende zu nehmen und tiber ihn Saunen und Nnglerde zu erzeugen (zt. nach:
Ewen, S. 200). Damit Ubernimmt er Gedanken von Viktor Sklovsky aus dem Jahre 1916 ("Kunst as Verfahren”, Ausziige in:
Literatur. Reader zum Funkkolleg. Band 2, Frankfurt 1977, S. 214f.). Durch das neue, verfremdende Verfahren soll die Entfremdung
in der Gesdllschaft bekampft werden. Verfremdung it der "Schock” der Erkenntnis und der Selbsterkenntnis, Sie sol| die bloRe
Einfiihlung verhindern. Die "Befremdung” des Zuschauers setzt aber beides voraus: das Bekannte, Vertraute und die Verfremdung
desselben. Der Vorgang ist ein dialektischer Prozef3, den Frederic Ewen (S. 200) so beschreibt: Ich verstehe (d h. ich glaube zu
verstehen, da ich es al's selbstver sténdlich voraussetze). | ch verstehe es nicht (namlich: es sieht fremd aus). Ich verstehe es von
neuem. Die Wirkung ist um so groier, je bekannter und eindeutiger das Verfremdete ist. Von daher erkléart sich die Vorliebe fir
"verschlissene Gesten", z. B. banade Musik.



Materialien
Nr.1

Helmut Qualtinger: Die Mordtat auf der Molker Baste... Text: originale Moritat aus: Theodor F. Meysels (Hrsg.): Schauder hafte
Moritaten, Salzburg, Residenz Verlag. Musik: Ernst Kélz. Schdlplatte: MORITATEN oder Das Morden héret nimmer auf,
Preiserrecords SPR 3035 (Aufnahme: Juni 1964).
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Nr. 2

Bertold Brecht, "Das moderne Thesater ist das epische Theater. Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Sadt Mahagonny”, in:
Schriften zum Theater, Frankfurt 1957, Suhrkamp, S. 19ff.: Das moderne Theater ist das epische Theater. Folgendes Schema zeigt
e nige Gewi chtsver schiebungen vom dramatischen zum epischen Theater*.

Dramatische Form des Theaters: Epische Form des Theaters:

handelnd erzahlend

verwicket den Zuschauer in eine Bihnenaktion macht den Zuschauer zum Betrachter, aber

verbraucht seine Aktivitat weckt seine Aktivitat

ermdglicht ihm Gefiihle erzwingt von ihm Entscheidungen

Erlebnis Welthild

der Zuschauer wird in etwas hineinver setzt er wird gegeniiber gesetzt

Suggestion Argument

die Empfindungen werden konserviert werden bis zur Erkenntnis getrieben

der Zuschauer steht mittendrin, miterlebt der Zuschauer steht gegeniiber studiert

der Mensch al's bekannt vorausgesetzt der Mensch ist Gegenstand der Unter suchung

der unverénderliche Mensch der verénderliche und verandernde Mensch

Spannung auf den Ausgang Spannung auf den Gang

eine Szene fir die andere Wachstum jede Szenefiir sich

Geschehen linear Montage in Kurven

evol utiondre Zwangd aufigkeit Soriinge

der Mensch als Fixum der Mensch als Prozef3

das Denken bestimmt das Sein - Gefuhl das gesdll schaftliche Sein bestimmt das Denken
Ratio

* Dieses Schema zeigt nicht absolute Gegensétze, sondern lediglich Akzentverschiebungen. So kann innerhalb eines Mitteilungsvorganges das
gefuihlsmaRig Suggestive oder das rein rationell Uberredende bevorzugt werden.

Der Einbruch der Methoden des epischen Theatersin die Oper filhrt hauptséchlich zu einer radikalen Trennung der Elemente...
Solange " Gesamtkunstwer k" bedeutet, daf? das Gesamte ein Aufwaschen ist, solange also Kiinste "ver schmel 2" werden sollen,
miissen die enzelnen Elemente alle gleichmallig degradiert werden, indem jedes nur Sichwortbringer fir das andere sein kann. Der
Schmel zprozel erfaldt den Zuschauer, der ebenfalls eingeschmol zen wird und einen passiven (leidenden) Tell des Gesamtkunstwerks
darstdlt. Solche Magie ist natirrlich zu bekampfen. Alles, was Hypnotisierver suche darstellen soll, unwiir dige Rausche erzeugen muf3,
benebet, mul? aufgegeben werden.

Musik, Wort und Bild mufRten mehr Selbstandigkeit erhalten.

Fir die Musik ergab sich folgende Gewi chtsver schiebung:

Dramatische Oper Epische Oper

Die Musik serviert Die Musik vermittelt
Musik den Text steigernd den Text audegend
Musik den Text behauptend den Text voraussetzend
Musk illustrierend Selung nehmend
Musik die psychische Stuation malend das Verhalten gebend
Nr.3

Wel che Haltung sollte der Zuschauer einnehmen in den neuen Theatern, wenn ihm die traumbefangene, passive, in das Schicksal
ergebene Haltung verwehrt wurde? Er sollte nicht mehr aus seiner Welt in die WElt der Kunst entfiihrt, nicht mehr gekidnappt
werden; im Gegentell sollte er in seine reale Welt eingefiihrt werden, mit wachen Sinnen (B. Brecht, zit. nach: Helmut Fahrenbach,
Brecht zur Einfiihrung, Hamburg 1986, S. 60).

Nr. 4
Kurt Weill: "Uber den gestischen Charakter der Musik" (M&rz 1929), in: Kurt Weill: Ausgewahlte Schriften, Frankfurt 1975, S. 41ff.

"Das Theater der vergangenen Epoche war fiir Geni ef¥ende geschrieben. Es wollte seinen Zuschauer kitzeln, erregen, aufpeitschen,
umwerfen. Es riickte das Stoffliche in den VVordergrund und verwandte auf die Darstellung eines Stoffes dle Mittel der Biihne vom




echten Gras bis zum laufenden Band. Und was es seinem Zuschauer gewéhrte, konnte es auch seinem Schépfer nicht versagen: auch
er war ein Geniel3ender, als er sein Werk schrieb, er erlebte den >Rausch des schopferischen Augenblicks<, die >Ekstase des
kiinstlerischen Schaffensdrangs< und andere Lustgefiihle. Die andere Form des Theaters, die sich heute durchzusetzen beginnt,
rechnet mit enem Zuschauer, der in der ruhigen Haltung des denkenden Menschen den Vorgangen folgt und der, da er jadenken
will, eine Beangpruchung seiner Genuf3nerven als Stérung empfinden mul3. Das Theater will zeigen, was der Mensch tut. Es
interessiert sich fiir Stoffe nur bis zu dem Punkt, wo sie den Rahmen oder den Vorwand menschlicher Beziehungen geben. Eslegt
daher grofleren Wert auf die Darsteller d's auf die Mittel der Bilhne. Und das Genief3ertum, auf das sein Publikum verzichtet, ist auch
seinem Schopfer versagt. Dieses Theater it in stdrkstem Mal%e unromanti sch. Denn Romantik a's Kunst schaltet das Denken aus, sie
arbeitet mit narkatischen Mitteln, sie zeigt den Menschen nur im Ausnahmezustand, und in ihrer Bliitezeit (bel Wagner) verzichtet
sie liberhaupt auf die Darstellung des Menschen.  Wenn man diese beiden Formen des Theaters auf die Oper anwendet, so zeigt
sich, dal3 der Komponist heute seinem Text gegeniiber nicht mehr die Stellung des Geniel3enden einnehmen darf. In der Oper des 19.
und beginnenden 20. Jahrhunderts bestand die Aufgabe der Musik darin, Stimmungen zu erzeugen, Situationen zu untermaen und
dramatische Akzente zu unterstreichen. Auch jene Form des musikalischen Theaters, die den Text nur als Anla fir ein freies,
ungehemmtes Musizieren benutzt, ist schlieldich nur eine letzte Konsequenz aus dem romantischen Opernideal, weil sich hier die
Musik noch weniger alsim Musikdrama an der Durchfiihrung der dramatischen Idee beteiligt.” (zit. nach: Kurt Weill: Ausgewdahlte
Schriften, Frankfurt 1975, suhrkamp, st 285, S. 41ff.)

Nr.5

Der Schauspider muid nicht nur singen, sondern auch einen Sngenden zeigen. Er versucht nicht so sehr, den Gefiihlsinhalt seines
Liedes hervorzuholen (darf man eine Spel se andern anbieten, die man selbst schon gegessen hat?), sondern er zeigt Gesten, welche
sozusagen die Stten und Gebr auche des Korpers sind. Zu diesem Zweck beniitzt er beim Einstudieren am besten nicht die Worte des
Textes, sondern landlaufigere, profane Redensarten, die ahnliches ausdriicken, aber in der schnoddrigen Sprache des Alltags. Was
die Meodie betrifft, so folgt er ihr nicht blindlings: es gibt ein Gegen-die-Musik-Sprechen, wel ches grofde Wirkungen haben kann, die
von einer hartnéckigen, von Musik und Rhythmus unabhangigen und unbestechlichen Niichternheit ausgehen. Miindet er indie
Meodie ein, so muf3 dies ein Ereignis sein; zu dessen Betonung kann der Schauspieler seinen eigenen Genul3 an der Me odie deutlich
verraten. Gut fir den Schauspider ist es, wenn die Musiker wahrend seines Vortrags sichtbar sind, und gut, wenn ihm erlaubt wird,
zu seinem Vortrag sichtbar Vorbereitungen zu treffen (indem er etwa einen Stuhl zurechtriickt oder sich eigens schminkt usf.).
Besondersbeim Lied ist eswichtig, daf3 ,der Zeigende gezeigt wird'.

Bertold Brecht: "Anmerkungen zur Dreigroschenoper”, in: B. Brecht, Stiicke fiir das Theater am Schiffbauerdamm, Frankfurt 1958,
S. 154ff.

Nr. 6

Esig einvorzigliches Kriterium gegeniiber einem Musikstiick mit Text, vorzufiihren, in welcher Haltung, mit welchem Gestus der
Vortragende die einzelnen Partien bringen mui3, héflich oder zornig, demiitig oder veréachtlich, zustimmend oder ablehnend, listig
oder ohne Berechnung. Dabel sind die allergewdhnlichsten, vul garsten, banalsten Gesten zu bevorzugen. So kann der politische Wert
e nes Musi kstiicks abgeschatzt werden.

Bertold Brecht, zit. nach: Hans Martin Ritter, Die Lieder der "Hauspostille’, Stuttgart 1978, S. 218.



Nr.7

George Grosz, Stiitzen de

= Al

r Gesellschaft, 1926

Einspielungen

GisdaMay: Bergen-Festival 1971, Gesang und Klavier (Rundfunkmitschnitt)

GisdaMay: DG 144 035 ("B.-Brecht-Songs', 19687), instrumentierte Fassung. Identisch mit DG 27 55 005 (Aufnahme 1968)?
GisdaMay: Capriccio 10180 (Brecht-Weill Songs, 1987), instrumentierte Fassung Staats- und Domchor Berlin, CTH 2043 ("Die
20er Jahre"), Mannerchorfassung.
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