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Musik und Sprache
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HumboldtGymnasium Dusseldorf, Leistungskurs 12/11, 1998 Hubert Wikirchen
Referat Giber Jaques Brel (C. S.: &® 12/I, Jan. 1994)

1. Definition, Geschichte des Chansons / 2. Lebensgeschichte Brels / 3. Philosophie Brels, Hauptthemen

1. Rousseau: Chanson ist Divertissement flir Wohlhabende bzw. iEfiasirme (gilt allerdings eher fir Schlager, da das soziale

und politische Chanson nicht beachtet werden). Ch. Mischung aus Poesie und Musik, daher Auf3enseiterposition als Litgraturgatt
Ch. zielt auf Textaussage; Textpoesie ist Mittel zum Zweck. &gesellschaftlich elitare Kunstform, da Text nicht gelesen werden
muf3 und somit auch von Analphabeten verstanden werden kann.

Chanson und Schlager .

Produktionsbedingungen sind &hnlich, beide wollen méglichst breite Schichten ansprechen. AhnlichkeitimudaldText
moglichst verstéandlich ist, jedoch ist beim Chanson eine aktive Rezeption erforderlich, d. h. das Textverstandnis erfordert
Nachdenken. Standpunkt des Erzéhlers eher distanziert, reflektiert (Chanson); Reflexion flie3t ins Chanson eBeiiviusik
Chanson unterstitzt die Musik die Textaussage, wahrend beim Schlager die Aussagelosigkeit des Texts Uberdeckt wird.

Geschichte des Chansons

Das Chanson entstand in

Caveaux: Gesellschaften, in denen unpolitische, epikureische Lieder zieSigasungen wurden; aristokratiggbRburgerliche
Kreise

Goguettes: Gesangvereine, oft politisch; Handwerker und Arbeiter; wegen drohender Zensur "Schmuggeldichtung”; 185hdie meiste
endgultig von L. Napoleon geschlossen

Caféconcert: Langsame Komerzialisierung d. Ch., spater Musichall (ohne Verzeffanson als Show
Krit.-satir. Chanson in Cabarets d. Montmartre, doch auch hier als Ware, fiir die gezahlt wurde.

Hieraus resultiert eiGlaubwirdigkeitsproblem der Chansonniers: Sie singeom Nonkonformismus, gehen aber konform mit den
Regeln des Marktes und den Winschen des Publikums. Der Chansonnier versteht sich selbst als bescheiden, anspruchslos, als
Reprasentant seines Publikums ==> Chansonnier wird zur diilDarbietung, nicht nie das Chanson an sich steht im
Vordergrund, "créer une chanscrgin Chansointerpretieren

Ein Chanson will eine Botschaft GUbermitteln, muf3 sich dabei der Medien bedienen und alle Nachteile in Kauf nehmen.

2.*1929 in Brissel als Sohn einer wohlhadbem Industriellenfamilie; Vater besall Kartonfabrik. Brel verlafit vorzeitig die Schule,
arbeitet in der Fabrik des Vaters. Er tritt aus Langeweile in eine christl. Jugendbewegung ein, wo er mit Musik undriiteratur
Kontakt kommt. Er lernt, Gitarre zu sfge, nimmt eine Platte auf, wird "entdeckt" und geht mit 24 Jahren nach Paris.

Dort erwarten ihn 6 Hungerjahre. Der Grund: sein unvorteilhaftes Aueres ("Mit einer Fresse wie Deiner schafft marcteS)hier ni
1961, als M. DietrickErsatz im "Olympia"unerwarteter Erfolg.

1966, auf dem Hohepunkt seiner Karriere, kiindigt er seinen Rucktritt von der Bihne an; seine Abschiedskonzerte zishen sich bi
1967. Er beginnt eine Laufbahn als Schauspieler und schlieRlich auch als Regisseur.

1968 schreibt er diklusik zum Musical "L'Homme De La Mancha" und spielt auch die Hauptperson Don Quichotte mit grol3em
Erfolg.

Im Frihjahr 1969 wird bei ihm Lungenkrebs diagnostiziert. Er lernt das Fliegen. 5 Jahre spéter wird ihm eine Lunge letausoper
Er begibt sichm selbstgebauten Segelschiff auf eine halbe Weltreise, die auf den Marquisen (Polynesien) endet. Dort lebt er,
schreibt, fliegt das Postflugzeug, bis er 1977 heimlich nach Paris zurtickkehrt, um an "Brel" zu arbeiten. Am 9.10.1Br&8 istirbt
Paris und wd auf HivaOa, einer Marquiseninsel, begraben.

3. Brels Philosophie: "Der Mensch ist dazu da, sich fortzubewegen, "Kind" zu bleiben." ("Kindheit": das Recht zu traumen)

Hauptthemen der Chansons:

Flandern

Brels Heimat. Er beschreibt einerségeine Melancholie, seine Unschuld und sein Schweigen", andererseits das Flandern, "das mit
beiden FufRRen in den Realitaten des Lebens steht, wo fur Traume und Lachen wenig Platz ist."

Freundschaft

Die Freundschatft ist bei Brel "wie ein Leuchtturm, stieht flir das Vertrauen ohne Grenzen und das\&ecstehen ohne Worte".
Freundschaft empfand Brel in seinen Chansons fur Betrogene, fur Verlierer, "denen das Leben zu viele Ful3tritte gegeben hat, f
"Amputierte des Herzens", wie er sich auch selbstaeds

Liebe, Frauen

Brel sieht die Liebe als Spiel, bei dem er immer verliert, weil die Spielregeln der Frauen nicht die seinen sind. Aul{d#ndéeat em

er sich nicht als schon, was allerdingaiBer in der Liebedurchaus den Vorteil der Desillosiierung hat.

Die Art, wie er Uber Frauen sang, brachte ihm den Vorwurf ein, frauenfeindlich zu sein; jedoch stehen die Frauen eher fiir die
Erwachsenenwelt, die sich auch in der Liebe gegen ihn stellt. Dal} es auch anders geht, beweist das Lielissapasonnes

Vieux Amants", das seit 20 Jahren zusammenlebt und "viel Talent brauchte/Um alt zu werden, ohne erwachsen zu sein".
"Erwachsensein"

Oberbegriff fir das, was sich der Bestimmung des Menschen, sich zu bewegen, entgegensetzt. Esaisteligtssarrsinn und
Steifheit, fiir Unehrlichkeit und letztendlich auch fiir den Krieg, der alle betrifft, auch die, die noch nicht "erwacltsatersm
"Kindheit" aber zerstort wird.

"Kindsein"

Das Recht, zu traumen. Die meisten Menschen venlidire Kindheit dadurch, daf sie in den Bann des Gelds geraten.("Man altert
durch das, was man hat, nicht durch das, was man tut.")

Alter, Tod

Fur Brel war der Tod nichts erschreckendes, eher eine Konsequenz der stdndigen Bewegung, in der degiMsaoltteh("Leben

ist wunderbar, aber nicht wichtig:="Der Tod ist die einzige Gewil3heit, die ich habe.") Trotzdem blieb ein wenig die Furcht vor dem
Unbekannten, das ihn selbst ereilte, bevor er 50 war.
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1. Das Herz voller Warme

Die Augen im Bier

Bei der dicken Adrienne aus Montalant

Mit Freund Jojo

Und Freund Pierre

Begossen wir unsere zwanzig Jahre

Jojo hielt sich fir Voltaire

Und Pierre fur Casanova

Und ich der der stolzeste war

Ich hielt mich fir mich selbst

Und als gegen Mitternacht didotare vorbeigingen

Die aus dem Hotel "Drei Fasane" kamen

Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten Manieren

Und sangen ihnen zu:

Die Burger sind wie die Schweine

Je Alter sie sind desto bléder

2. Das Herz voller Warme
Die Augen im Bier
Bei der dicken Adrienne aus Montalant
Mit Freund Jojo
Und Freund Pierre
Verabschiedeten wir uns von unseren zwanzig Jahren
Voltaire tanzte wie ein Vikar
Und Casanova traute sich nicht
Und ich der immer noch der stolzeste war
Ich war fast so besoffen wieh
Und als gegen Mitternacht die Notare vorbeigingen
Die aus dem Hotel "Drei Fasane" kamen
Zeigten wir ihnen unseren Arsch und unsere guten Manieren
Und sangen ihnen zu:
Die Biirger sind wie die Schweine
Je alter sie sind desto bléder

3. Das Herz vokr Ruhe
Die Augen fest auf dem Boden
An der Bar des Hotels "Drei Fasane"
Mit Herrn Anwalt Jojo
Und Herrn Anwalt Pierre
Verbringen wir unsere Zeit mit Notaren
Jojo spricht von Voltaire
Und Pierre von Casanova
Und ich der ich der stolzeste geblielisn,
Ich rede noch immer von mir
Und wenn wir gegen Mitternacht gehen, Herr Kommissar,
Zeigen uns jeden Abend von der Montalant heruber
Junge >Arschgeigen< ihren Hintern
Und singen uns zu:
Die Burger sind wie die Schweine
Je alter sie sind destddaler

"Les Bourgeaois ist das bekannteste Chanson Brels gegen digeBie und zugleich®é Art Exorzismus des Bogeois in sich
selbst. Mit zwarig Jahren bginnt das >age idiot< (L'Age idiot), dech akzelgert die Zeit in Richtung Tod, den Verbiindeer sie
ist. Entsprechend istde der drei Strophenrer anderen Z&bene zugeortt. Strophe | gehdrt noch zur Zeit der lllusionen (V. 7
ff.), der Opposition gegen die Bourgeois, Uiber die hemmungslos gespottet werden kann. Strogifiert idea Wedepunkt. Noch
ist das Establishent Ziescheibe des Hohns, doch disten Zeichen des >draurgeasement< sind nicht zu J@nnen. Strphe llI
bezieht sich auf die Zeit nach der vollkeranen Intgration in das Establishent der Haoraioren, die sich nur mit Hilfe der
Vertreter der 6ffedichen Ordnung gegen die Xenglimpfung durch eine neue Geration von >peignreuls< wehren zu kénnen
glauben. Auffallend ist, dal? sich von fang an zwei Kollekiie ->nous< und >ils< gegenlibestehen. Das Chanson beschreibt, wie
die >nous< zu >ils< welen. Kolektive sind bei Brel von vornhein negativ besetzt. Der Inddualisnus des >moi<, das in dieser
Art Rollenchanson (V.-B0) vesucht, sich von den ateren Gliedern de>nous<Gruppe abzheben, ist lediglich Formshe,
Egozentrik, die den Kdarmismus kenesvegs vehindert. Der Ortswechsel von den $then /11 zu Strophe 11l ist nur folgerichtig.
Der Bruch zwischen den Sghben Il und Ill ist vorprogramiert.

Dieses Chanson ist insofern ein dramatisches, als es auf verschieddsleengai >spielt< und der tipret in den Versen 5%4
gezwungen ist, eine ande>Rolle<zu lGberehmen. Brel gelingt es in seiner Intetpt®n vorziglich, diese dramsatihen Elemete
durch besondere Alente (Rhythmus, Artikulation, Miulationen) und deren Variation von Strophe zu @tezur Geling zu brin
gen. Die drei Purtk am Schlul} des Refrains sind von der Reimung und dem Rsmalle zum zweén Vers @s Refrains her durch
das Wort >con< (vulg&prachich: >saudumm<) zu ersetzen.

Dietmar Riger (Hg.): Framdsische Chansons, Stuttgart 1988, Reclam UB 8364, S. 410f.
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Inhalt der Oper Fidelio (Nach der letzten Fassung von 1814)

Als Opfer willkiirlicherGewalt halt Don Pizarro, der Gouverneur eines Staatsgefangnisses in der Nahe von Seuvilla, politische
Gefangene vérorgen, darunter auch seinen persénlichen Widersacher Florestaan[@zttin Leonore hat sich, als Mann verkleidet
und unter dem Namend®lio, bei dem Kerkermeister Rocco anstellen lassen und hilft ihm bei seiner Arbeit. Marzelline, Roccos
Tochter, hat sich in den vermeigtien Mann Fidelio verliebt. Sie weist daher gleich zu Beginn der Oper das Werben des SchlieRers
Jaquino um ihre Hanzuriick. Leonore sieht sich konfrontiert mit dem Widerspruch zwischen ihrer angenommenen Rolle in der
Stube des Kerkermeisters und ihrer wahren Absicht: Sie will Florestan unter den Gefangenen suchen, finden und befieggn. Es ge
ihr, Rocco dazu zu beagen, dal er sie mit in den geheimsterk&enimmt, wo sie Florestan vermutet, da sie ihn beim Auftritt der
Gefangenen vergeblich gesucht hat.

Rocco hat indessen von Pizarro den Auftrag erhalten, fiir Florestan in dessen Kerker ein Grab zu schautebelBsz will
Florestan enorden, denn es hat sich Giberraschend der Staatsminister Dondeesingekiindigt, das Gefangnis zu besichtigen. Er
hat erfahren, daf? ege politische Gefangene unrechtmafigerweise festgehalten werden. Leonore hat dah @esgehen Pizarro
und Rocco belauscht und ist jetzt zu allem entschlossen. Sie grébt mit Rocco im Kerker Florestans das Grab und edtdnnt entset
dem Gefangenen ihren Gatten Fkiem, den sie, koste es, was es wolle, befreien will. Auf das veesdiZeichen hin schleicht
Pizarro mit gezticktem Dolch herbei. Leonore setzt nun alles auf eine Karte: Sie gibt sich zu erkennen, wirft sich vianjdemGat
ihn vor dem Dolch Pizarros zu schiitzen und schreckt nicht einmal davor zurlick, auf PizarstotbezRirichten. Sie wiirde ihn
sogar erschiefRen, erklange nicht in diesem Augenblick das Tremsgnal, das die Ankunft des Ministers ankiindigt. Damit ist die
aulere

Handlung zu Ende. Der Schluf3, die allgemeine Befreiung aller Gexfian, hier stellrgretend fur die Menschheit,

ist ein «Wunschbild des erfilllten Augenblicks» (Ernst Blobletmar Holland: Ludwig van Beethoven: Fidelio, Reinbek 1981, S.
32f.

Beethoven: Fidelio (1805): N? 1. MELODRAM und DUETT.
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Gestaltungsiibung nach Parts Arinuschka
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Hubert Wikirchen

Sprache

"So pocht das Satksal an die Pforte
(Beethoven angeblich zu seinem Adlatus
Schindler auf dessen Frage nach der Bedeut
des Anfangs der 5. Sinfonie)

1. klangsinnliches Erlebnis

(2. Kérperreflexe)

3. DENOTATION

Entschliisselung der konkreten,
begrifflich saubererBedeutung
(konkrete Vostellungen: Pforte, die
Hand, die dagegen schlagt usw.)

4. KONNOTATION

Sprache und Musik

Prosodie ("Beigesang") / Parameter
Hoéhe
Lange

Starke
Farbe

®

®

KONNOTATION

Musik

Al ~
T &3 | |
gL Ay | |
| £an Y 72N A | |
ANV > 3 1 |
D) 349 3
t’ii? z

1. klangsinnliches Erlebnis

2. Korperreflexe
(3. DENOTATION)

4. KONNOTATION

(je nach KONTEXT: Angst, Emotionen

Schadefreude, Verachtung, Assoziationen (a
Erinnerung an eine mit diesem Satz alberfalld)
verbundene i®uation oder Person...)

digitale Codierung (digitale Codierung)

willkrrliches Zeichen ("Pforte™) =

konkrete Bedeutung

(Vorstellung eines Tores)

analoge Codierung: analoge Codierung

"pocht" (akustische Nachahmung des
Der Sprachlaut ahmt des reale Klopfrhythmus)

akustsche Pochgerausch nach

(Onomatopoeie = Lautmalerei

4. FORM: 4. FORM:

Prosa, ohne Wortwiederholungen; Wi ederholungen (
Wiederholungen und Klangmalerei neuen Varianten
treten allerdings als rhetorisches odi Beziehungsspiel

lyrisches Mittel auf, besonders in

Gedichten, die musikalischer sind al

Alltagssprache.

Der Klopfrhythmus des Beethovenschen Motivs wurd&meiten Weltkrieg von den Briten als Signal fur
deut schsprachigendeagendgdemehaaFeitndse di ent auch

Schifes.

heut e
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Arnold Schénberg: Der Mondfleck (Pierrot lunaire, op. 21, 1912)

Hubert Wikirchen

Ei - nen wei Ren Fleck des hel-len Mon-des auf dem Rik - ken sei-nes schwar-zen Rok - kes,
I 1
0 A ° A 8
b’ 4 . \ A Y \ \ N
_ g -I-( -lIl-l-T'_ F_IEI-E_\‘_\_\‘-
I . I b .. l-—l--l-\-!-!'- 1

le} spa-ziert Pier rot im lau-en

Der Mondfleck

Einen weil3en Fleck des hellen Mondes

Auf dem Riicken seines schwarzen Rockes,
So spaziert Pierrot im lauen Abend,
Aufzusuchen Glick und Abenteuer.

Pl6tzlich stort ihn was an seinem Anzug,

Er besieht sich rings und findet richtig

Einen weiRen Fleck des et Mondes

Auf dem Rucken seines schwarzen Rockes.

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck!

Wischt und wischt, dochbringt ihn nicht herunter]
Und so geht er giftgeschwollen weiter,

Reibt und reibt bis an den frihen Morgen

Einen weil3en Fleck des et Mondes.

Johann Gottfried Walther:

A - bend, auf - zu - su - chen Gliick und A - ben-teu-er.

Arnold Schénberg:

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf
einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen) nic ht zum Singen
bestimmt. Der Ausfiihrende hat die Aufgabe, sie unter guter
Beriicksichigung der vorgezeichneten Tonholiereine Sprechmelodie
umzuwandeln. Dasegchieht, indem er

I. den Rhythmus haarscharf so einhdlt, als ob er sénge, d. h. mit nicht mehr
Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie gestatten dirfte;

II. sich des Unterschiedes zwischenGesangston unct8pre genau

bewuf3t wird; der Gesangston hélt die Tonhéhe unabénderlich fest, der
Sprechton gibt sie zwar an, verlafit sie aber durch Fallen oder Steigen
sofort wieder. Der Ausfilhrende muR sich aber sehr hiten,in eine
>singende< Sprechweise zu verfallen. Diat absolut nicht gemeint. Es

wird zwar keineswegs ein realistisohtirliches Sprechen angestrebt. Im
Gegenteil, der Unterschied zwischen gewdhnlichem und einem Sprechen,
das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es
darf auchnie an Gesang emern."

Vorwort zum Pierrot lunaire

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem Gesange hat, gleich ob deatamirte
singend, oder sdnge declamirend; da man @@glich mehr befliessen ist die Affectus zu exprimiren, als nach dem

vorgeschriebnen Tacte zu singen. Diesem ungeachtet, schreibet man dennoch diese Gesang=Art im richtigen Tacte hin; gleichwie
man aber Freyheit hat, die Noten der Geltung nach zu vem@nghd selbige langer und kirtzer zu machen; also ist néthig, daf3 die
recitirende Stimme Uber den G.B. geschrieben werde, dafl? der Accompagnateur dem Reciterdasenridirtnge."

Musikalisches Ledkon, Leipzig 1732, S. 515

Orlando di Lasso: Matthauspassion (1575):

Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est

n Calvariae locuskt dederunt ei vinum bibere cum felle

é$ & O & !_! i > O

o—* o | mistum.Et cum gustasset, noluit bibere.

Heinrich Schitz: Matthéuspassion (um 1666):

[o]
- I I & !
8 Und dasie an die Stit-te ka-men mit Na-men Gol-ga-tha, das ist verdeutschet: Schéadel - stét-te,
[o] ]

] \ ]
\.Jv @
8 gaben sie ihm Es-sig zu trinken mit Gal-len vermischt. Und da er es schmeckete, wollte er es nicht trinken.

Arvo Part: Passio Domini nostri Jesi Christi secundum Johaxnem (1982):

Evangelist:

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur.

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt.

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Calvariae | Und er nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu dem O

locum, Hebraice autem Golgatha,

ubi crucifixerunt eum, etuam eo alios duos hinc et hinc, mediu| Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beiden

autem Jesum.

Da Uibergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er gekreuzig
wirde.

Sie aber nahmen Jesus und fuhrten ihn hinaus.
Schéadelstatte heilt, tiéisch Golgatha.

Saten, in der Mitte aber Jesus.
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Singen und Sprechen
Melodram und Reztativ

Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu auf3ern, haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik und Sprache
unterscheden, nicht in Begriffen und Satzen gesprocmicht Melodien gesungen. (Wir kennen heute noch solche unbegrifflichen
AuRerwngen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als
eigenstandige Kommunikationssysteme herausgebildet: dielgpatcein Instrument fir exakte Mitteilungen, die Musik als ein
Medium, das mehr die gefiihlsmaRigen, die kdrperbetonten und die spielerischen Komponenten akustischer AuRerungen kultiviert.
Noch bei den Griechen gab es kein Wort fur 'Musik': Ihr Begritfsike' meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, instrumentaler
Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstiick, aber auch nicht gesungen wie eine
Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in#inens nicht mehr rekonstruierbaren Zwischenbereich
zwischen Sprechen undr§en.
Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives (‘bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen Zeitiven mit rel
eindeutigen Vorstellungen gekoppelt siahd das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mitteilungen digielie
gesprochene Sprach&vie die Musik- noch einen Klangleib (Prosodie = 'BBesang'), der durch die 4 Grundparameter (Tonhohe,
Tondauer, Tonstarke, Klangfarbe) sowie diusgntaktische Gliederungselemente ('Satz', 'Periode’ u.a.) gekennzeichnet ist. Er
Ubetragt speziell konnotative (‘'mitbezeichnete’) Inhalte, z. B. die Erregung des Sprechers, seine Resignation, seineErdtriistung
Gerade diese 'musikalischen’ Spracimelete sind fiir die Wirkung des Gesprochenen von grof3er, wenn nicht sogar entscheidender
Bedeutung. Der gleiche 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedeutungen' an: Das "Komm mal her!" des Lehrers ist fir den
Schiiler freundliche Einladung oder finst€mhung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie’ und anderer
nonverbaler 'Zeichen', z. B. der Kérpersprache.
Die 'musikalischen’ Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienedaethdie Betonung zentraler
Begiffe, durch sinnvolle Zasuren, durch die Herstellung von Fernbeziehungenderdbesseren Verstandlichkeit. Wer es nicht
glaubt, hore einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Brilgel¢sen von Gerd Westphaiinein: die Kunstfertigkeit der
verschachtelten Satzefir das Auge eine hohe Barrierairkt durch die plastische 'Satzmelodie' unerwartet natirlich, Uberschaubar
und gewinnend.
Kein Wunder also, dafd auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthalt, wiechaiv@srdie
verschieden Bedeutungen von

"Jazur-Not-gehtesauchSamstag”

(AJa, zur Not ge"Sa zurd\st! Geht eslauctsSamstag?d) g . i

unterscheiden.

Leserbrief in der FAZ vom 26. 4. 1994, S. 13:
"...Als jemand, der 30 Jahre aktiesl Fernsehen nur live mitgestaltet hatte, kam mir so mancher Lapsus wieder in Erinnerung} den
auch ich friiher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Da wiederholte sich der Arger, den man meist schon empfunden
hatte, als einem der Werdder Satkriippel wahrend der Sendung in der Hitze des Gefechts herausgerutscht war. Das von Fgrster
angeschnittene Sprachproblem bei Nachrichtensendungen ist aber nur ein@ecidieinem Verstandnis von
Informationsjouralismus im Fernsehendie eher leichtezu nehmende Seite dieses Faches. Die ernster zu nehmenden Seiter] sind
die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer Inhalte und die Art des Vortrags durch den Sprecher oder die. Spreche
Ein Beispiel zur Vortragsart: In >tv< vom 18. Aprilverlas die Sprecherin eine Nachricht, die phonetisch so wiederzugeben is:
>Runeine Woche vornem Walnim @lafrika. T'Staatpraseden de Klerk, tberraschenneue Gesprache minem Zuluchef Buthelezi
aufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gespréach teil s'wohl, zterVtrsuch des Prasidenten Buthelezi, doch noch fir eine
Teilnahme anen Waln zu Gberreden.< Gemeint war wohl: >Rund eine Woche vor den Wahlen in Sudafrika hat Staatsprasident de
Klerk uberraschend neue Gesprache mit dem Zuluchef Buthelezi aufgenommAN®erahm an dem Gesprach teil. Das ist wohl
der letzte Versuch des Prasidenten, Buthelezi doch noch flir eine Teilnahme an den Wahlen zu Giberreden.< Selbst wenn man davon
absehen wollte, da® durch N&seln und Nuscheln, viel zu schnelles oder gekingstettesrSfalsche Wortzusammenziehungen
oder-trennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum mitzubekommen ist, wird durch Trennung der Satze an falschen Stellen meist
sogar der Sinn verfélscht (hier hat also ein >Prasident Buthelezi< versucht, jemandemexieiipe
Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft Gibrigens den Eindruck, als liege der Schwerpunktldifises Gesc
tiberhaupt nicht mehr im >Dienst am Kunden<, also in der verstéandlichen und exakten Vermittlung von Nachdchten un
Informationen, sondern in der Selbgbder gar selbstgerechten) Darstellung seiner Akteure."

Fritz Schenk, Frankfurt am Main

Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemaf dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhdhen realisiert,
singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonh&henverlauf stark nivelliert, wird der Bereich der
Musik verlassen. Am geringsten ist der Unterschied zwischen Singen und Sprechen im Rhythmischen. Man kann den Satz exakt im
notiertenRhythmus sprechen, ohne dal er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Buhnensprache
zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhdhenverlauf glissandiemramie genaue Tonhéhemach, verstarkt sich dieser

Effekt. Bne solch 'singende’ Sprechweise wirkt heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthalfte kann
man sie aber bei Schauspielern noch héren. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Pedamistigin glissandoartiges

Ziehen der Téne von den Sangern ganz zu schweigen.) Schonbergs Stiick gehort in dieses Umfeld. Es ist es fiir die Leipziger
Diseuse (Vortragskunstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Doméne die damals beliebten Meloznameisik

gesprochene Textewaren. Schdonberg mdchte allerdings im Unterschied zur gangigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die
Sprechstimme néher an die Musik heranfiihren, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen.

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Getligklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde 1892 von Otto
Erich von Hartleben ins Deutsche iibersetzt. Diese Ubersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in Miinchen und erregte die
Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schénberg mitvlrtonung beauftragte. Die Gedichte spiegeln die Decadence einer
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ausgehenden Epoche, die Abkehr von einer als verbraucht und einengend empfundenen Tradition. Sie stellen in der Figur des
mondsuichtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen tnsniZebie Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit

bzw. Selbstgesgtchkeit des expressionistischen Kinstlers und die kiinstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und
rationalistische Deken der Zeit. Nachtigraumhafte Innenwelt wird gegeiiichterne Aul3enwelt ausgespielt. Schénberg war von
diesen sentimentatonischen Gedichten fasziniert und fiihlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruclksispratht

davon, daf3 die Klige hier "ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdrircklisher und seelischer Bewegung" werdeaber auch

zu hochartifiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:

Die charakteristischen Figuren des ungewéhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen

- durch die Repetitionen der Streicher die unablassigenhésvegungen,

- durch die kanonische Fihrung der Stimmen (Piccoloflote/Klarinette/Klalgerteres rhythmisch augmentiegowie
Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und

- durch das skurrtndurchsichtige Gesamtbild den exzentriscBbarakter des Pierrot.

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der Mitte an (T
10,3) rickwarts in den Anfang zuriicklauflitte und Ende minden ja auch im Text jeweils in die Anfaeilsz

Commedi a ,cuechCordnfedid imaprovvisdranzésisclCo m®di e -~ Mifte despl6Jahmhpridarts in Italien

ertstandenes Stegrdikater bei dem professionelle Schauspieler\Al@nderbiihneiandlungsablaufe und Szenenfolgen

darstelltendie, durch Anweisungen aseenariolediglich grob skizziert, aus der jeweiligen Situation weiterentwickelt werden

mussten. Dabei konnte ein bestimmtes Repertoire an Monologen und Dialogen immer wieder abgedifariierti werden. Die

Co mme d i Aste editstdndl \@rmutlich in Norditalien, wo im Rahmen von AkrobatEsinz und Gesangsdarbietungen dialektal
eingefarbtdrarcenzur Auffihrung kamen. Sie hatte entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung des européischen Theaters und
wurde in Frankreichnter dem Name@omédie italienndekannt. Innerhalb eines fest vorgegebenen Rahmengeschehens
entwickelten einZee Schauspieler aus dem Stegreif komische Slapstickszenen. Bei diesen so géamzikéen auch die

Narrenpritsche zum Einsatz, mit der didh&aspieler zur Erheiterung des Publikums aufeinander einschlugen. Seit 1947 versucht das

Mailander Piccolo TeatrasigheGirgio Strehlefy er f ol grei ch, die Commedia dell 6Arte neu

Das Ensemble der Commedi a d e lhsBisfwdf8chduspielerma inrd-igdreprepertpieewar istremgi ¢ h
festgelegt. Dabei zentrierte sich das Geschehen um ein junges Liebespaan(atioderamorosi,oftmals Isabella und Florindo
genannt), das als einzige Figurengruppe keine Masken trug. Demifpegevar das Gesicht des Arlecchisiefie auctHarlekin)

des clownesken, immer aber auch gierigen Dieheng einer schwarzen Maske verdeckt. Auf3erdem trug der Arlecchino einen
Flickenanzug. Sein Charakter war durch Bauernschlaue und anarchischagelvigt. Der leichtglaubige Handlertypus Pantalone
wiederum versuchte, trotz seines hohen Alters fiir Frauen attraktiv zu sein: Seine enge, turkische Kleidung indes widtie lache
Als Parodie auf alle Wissenschaftler skandierte Pantalones Freurdisd®ologna stammende Pedant Dottore (Doktor), sinnlose
Phrasen in Latein und verschrieb (oftmals gefahrliche) Arzneien fir die eingebildeten Krankheiten der anderen Charaktere. Der
Capitano (Kapitan) hingegen riihmte sich seiner Siege in der Liebe uddra8chlachtfeld, entpuppte sich im Verlauf der

Handlung aber als geistloser Feigling und Liigner. Dem grausamen Pulcinella stand die Dienerin Columbina entgegen, die durch
Witz und Menschlichkeit gekennzeichnet war. Ein weiterer tollpatsehiger Dienewar Pedrolino (Pierrot). Auch die Brighella

aus Bergamo und der bauerliche Truffaldino gehérten zum Perstcrakoft® Encata® 98 Enzyklopadie® 19931997

Imanuel Geis (Hg.): Chronik des 19. Jahriderts,Augsburg 1996, S. 215:

1826, Paris. Das Volkibelt einem Kinstler zu, der bisher nur stumrfgatreten

ist und nun zu sprechen scheint - mit unhérbarer, doch betérend gefihlvoller
Stimme. Es ist der Schauspieler Jé&aspard Deburau, genannt Jean-Baptiste
(1796-1846). Mit der von ihm kreierten Riet-Figur hat er die aus der Antike
Uberlieferte Pantomime zu neuem Leben erweckt und zu héchster Vollendung
gefihrt.

Nach einem ungeschriebenen Gesetz agiert der Darsteller einer paistinim
Szene nur mit Gebarden, Mienenspiel und téanzerischer BeweBishgr hat es
auch Detburau so gehalten. Jetzt prasent er erstmals elng-Bantomime ohne
Worte und begriindet damit ein neues Genre desl@@n Theaters.

Deburau wurde als Sohn einer franzdsischen Artistenfamilie im béhmischen Kolin
geboren und ttsseit 1816 im Pariser Théatre des Funambules zumeist in kleinen
Rollen auf.

Sein Pierrot mit kalkweiRem Gesicht, in ebenso weil3em, weitem Gewand mit
groRen Kndpfen und einer kleinen schwarzen Kappe auf dem Kopf, imitiert nicht
nur eine der bekannten lugin Personen der Commedia dell'arte, sondern ist ein
Typ fur sich: Er verkorpert die Trauer in der Komik, die Frechheit aus
Hilflosigkeit, die Einsamkeit in der Menge.

Nicht nur Schauspieler und Téanzer nehmen sich Deburaus unvergleichliche
Ausdruckskraft am Vorbild. Schriftsteller, Komponisten und Philosophen lassen
sich von ihm inspirieren.
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