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Referat über Jaques Brel (C. S.: GK 12/I, Jan. 1994) 
 
1. Definition, Geschichte des Chansons / 2. Lebensgeschichte Brels / 3. Philosophie Brels, Hauptthemen 
 
1. Rousseau: Chanson ist Divertissement für Wohlhabende bzw. Evasion für Arme (gilt allerdings eher für Schlager, da das soziale 
und politische Chanson nicht beachtet werden). Ch. Mischung aus Poesie und Musik, daher Außenseiterposition als Literaturgattung. 
Ch. zielt auf Textaussage; Textpoesie ist Mittel zum Zweck. Keine gesellschaftlich elitäre Kunstform, da Text nicht gelesen werden 
muß und somit auch von Analphabeten verstanden werden kann. 
 
Chanson und Schlager 
Produktionsbedingungen sind ähnlich, beide wollen möglichst breite Schichten ansprechen. Ähnlichkeit auch darin, daß Text 
möglichst verständlich ist, jedoch ist beim Chanson eine aktive Rezeption erforderlich, d. h. das Textverständnis erfordert 
Nachdenken. Standpunkt des Erzählers eher distanziert, reflektiert (Chanson); Reflexion fließt ins Chanson ein. Musik: Beim 
Chanson unterstützt die Musik die Textaussage, während beim Schlager die Aussagelosigkeit des Texts überdeckt wird. 
 
Geschichte des Chansons   
Das Chanson entstand in     

- Caveaux: Gesellschaften, in denen unpolitische, epikureische Lieder zu Timbres gesungen wurden; aristokratisch-großbürgerliche 
Kreise  

 
- Goguettes: Gesangvereine, oft politisch; Handwerker und Arbeiter; wegen drohender Zensur "Schmuggeldichtung"; 1851 die meisten 

endgültig von L. Napoleon geschlossen  
 
- Café-concert: Langsame Kommerzialisierung d. Ch., später Musichall (ohne Verzehr) - Chanson als Show  
 
- Krit.-satir. Chanson in Cabarets d. Montmartre, doch auch hier als Ware, für die gezahlt wurde.    

 
Hieraus resultiert ein Glaubwürdigkeitsproblem der Chansonniers: Sie singen vom Nonkonformismus, gehen aber konform mit den 
Regeln des Marktes und den Wünschen des Publikums. Der Chansonnier versteht sich selbst als bescheiden, anspruchslos, als 
Repräsentant seines Publikums ==> Chansonnier wird zum Idol - die Darbietung, nicht mehr das Chanson an sich steht im 
Vordergrund, "créer une chanson" - ein Chanson interpretieren    
Ein Chanson will eine Botschaft übermitteln, muß sich dabei der Medien bedienen und alle Nachteile in Kauf nehmen. 
 
2. *1929 in Brüssel als Sohn einer wohlhabenden Industriellenfamilie; Vater besaß Kartonfabrik. Brel verläßt vorzeitig die Schule, 
arbeitet in der Fabrik des Vaters. Er tritt aus Langeweile in eine christl. Jugendbewegung ein, wo er mit Musik und Literatur in 
Kontakt kommt. Er lernt, Gitarre zu spielen, nimmt eine Platte auf, wird "entdeckt" und geht mit 24 Jahren nach Paris.   
Dort erwarten ihn 6 Hungerjahre. Der Grund: sein unvorteilhaftes Äußeres ("Mit einer Fresse wie Deiner schafft man es hier nicht"). 
1961, als M. Dietrich-Ersatz im "Olympia", unerwarteter Erfolg.   
1966, auf dem Höhepunkt seiner Karriere, kündigt er seinen Rücktritt von der Bühne an; seine Abschiedskonzerte ziehen sich bis 
1967. Er beginnt eine Laufbahn als Schauspieler und schließlich auch als Regisseur.   
1968 schreibt er die Musik zum Musical "L'Homme De La Mancha" und spielt auch die Hauptperson Don Quichotte mit großem 
Erfolg.   
Im Frühjahr 1969 wird bei ihm Lungenkrebs diagnostiziert. Er lernt das Fliegen. 5 Jahre später wird ihm eine Lunge herausoperiert. 
Er begibt sich im 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 zurückkehrt, um an "Brel" zu arbeiten. Am 9.10.1978 stirbt Brel in 
Paris und wird auf Hiva-Oa, einer Marquiseninsel, begraben. 
 
3. Brels Philosophie: "Der Mensch ist dazu da, sich fortzubewegen, "Kind" zu bleiben." ("Kindheit": das Recht zu träumen) 
 
Hauptthemen der Chansons:   

- Flandern     
 Brels Heimat. Er beschreibt einerseits "seine Melancholie, seine Unschuld und sein Schweigen", andererseits das Flandern, "das mit 

beiden Füßen in den Realitäten des Lebens steht, wo für Träume und Lachen wenig Platz ist." 
- Freundschaft    

Die Freundschaft ist bei Brel "wie ein Leuchtturm, sie steht für das Vertrauen ohne Grenzen und das Sich-Verstehen ohne Worte". 
Freundschaft empfand Brel in seinen Chansons für Betrogene, für Verlierer, "denen das Leben zu viele Fußtritte gegeben hat, für 
"Amputierte des Herzens", wie er sich auch selbst verstand. 

- Liebe, Frauen    
 Brel sieht die Liebe als Spiel, bei dem er immer verliert, weil die Spielregeln der Frauen nicht die seinen sind. Außerdem empfindet 

er sich nicht als schön, was allerdings - außer in der Liebe - durchaus den Vorteil der Desillusionierung hat.     
Die Art, wie er über Frauen sang, brachte ihm den Vorwurf ein, frauenfeindlich zu sein; jedoch stehen die Frauen eher für die 
Erwachsenenwelt, die sich auch in der Liebe gegen ihn stellt. Daß es auch anders geht, beweist das Liebespaar im "Chanson des 
Vieux Amants", das seit 20 Jahren zusammenlebt und "viel Talent brauchte/Um alt zu werden, ohne erwachsen zu sein". 

- "Erwachsensein"    
Oberbegriff für das, was sich der Bestimmung des Menschen, sich zu bewegen, entgegensetzt. Es ist die Ursache für Starrsinn und 
Steifheit, für Unehrlichkeit und letztendlich auch für den Krieg, der alle betrifft, auch die, die noch nicht "erwachsen" sind, deren 
"Kindheit" aber zerstört wird. 

 
- "Kindsein"    

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

- Alter, Tod   
Für Brel war der Tod nichts erschreckendes, eher eine Konsequenz der ständigen Bewegung, in der der Mensch sein sollte.("Leben 
ist wunderbar, aber nicht wichtig." -"Der Tod ist die einzige Gewißheit, 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 Wärme  

 Die Augen im Bier 

 Bei der dicken Adrienne aus Montalant 

 Mit Freund Jojo 

 Und Freund Pierre 

 Begossen wir unsere zwanzig Jahre  

Jojo hielt sich für Voltaire 

Und Pierre für Casanova 

 Und ich der der stolzeste war 

Ich hielt mich für mich selbst 

 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 Bürger sind wie die Schweine 

Je älter sie sind desto blöder 

 

2. Das Herz voller Wärme 

 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 wie ich 

 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 Bürger sind wie die Schweine 

Je älter sie sind desto blöder 

 

3. Das Herz voller 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 geblieben bin, 

 Ich rede noch immer von mir 

 Und wenn wir gegen Mitternacht gehen, Herr Kommissar, 

 Zeigen uns jeden Abend von der Montalant herüber 

 Junge >Arschgeigen< ihren Hintern 

 Und singen uns zu:   

 Die Bürger sind wie die Schweine 

Je älter sie sind desto blöder 

 

"Les Bourgeois ist das bekannteste Chanson Brels gegen die Bourgeoisie und zugleich eine Art Exorzismus des Bourgeois in sich 

selbst. Mit zwanzig Jahren beginnt das >âge idiot< (L'Àge idiot), da nach akzeleriert die Zeit in Richtung Tod, deren Verbündeter sie 

ist. Entsprechend ist jede der drei Strophen einer anderen Zeitebene zugeordnet. Strophe I gehört noch zur Zeit der Illusionen (V. 7 

ff.), der Opposition gegen die Bourgeois, über die hemmungslos gespottet werden kann. Strophe II markiert den Wendepunkt. Noch 

ist das Establishment Zielscheibe des Hohns, doch die ersten Zeichen des >embourgeoisement< sind nicht zu verkennen. Strophe III 

bezieht sich auf die Zeit nach der vollkommenen Integration in das Establishment der Honoratioren, die sich nur mit Hilfe der 

Vertreter der öffentlichen Ordnung gegen die Verunglimpfung durch eine neue Generation von >peigne-culs< wehren zu können 

glauben. Auffallend ist, daß sich von Anfang an zwei Kollektive ->nous< und >ils< - gegenüberstehen. Das Chanson beschreibt, wie 

die >nous< zu >ils< werden. Kollektive sind bei Brel von vornherein negativ besetzt. Der Individualismus des >moi<, das in dieser 

Art Rollenchanson (V. 1-50) versucht, sich von den an deren Gliedern der >nous<-Gruppe abzuheben, ist lediglich Formsache, 

Egozentrik, die den Konformismus keineswegs verhindert. Der Ortswechsel von den Strophen I/II zu Strophe III ist nur folgerichtig. 

Der Bruch zwischen den Strophen II und III ist vorprogrammiert.  

Dieses Chanson ist insofern ein dramatisches, als es auf verschiedenen Zeitebenen >spielt< und der Interpret in den Versen 51-54 

gezwungen ist, eine andere >Rolle<zu übernehmen. Brel gelingt es in seiner Interpretation vorzüglich, diese dramatischen Elemente 

durch besondere Akzente (Rhythmus, Artikulation, Modulationen) und deren  Variation von Strophe zu Strophe zur Geltung zu brin-

gen. Die drei Punkte am Schluß des Refrains sind von der Reimung und dem Parallelismus zum zweiten Vers des Refrains her durch 

das Wort >con< (vulgärsprachlich: >saudumm<) zu ersetzen. 

Dietmar Rieger (Hg.): Französische Chansons, Stuttgart 1988, Reclam UB 8364, S. 410f.  
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Inhalt der Oper Fidelio (Nach der letzten Fassung von 1814) 
Als Opfer willkürlicher Gewalt hält Don Pizarro, der Gouverneur eines Staatsgefängnisses in der Nähe von Sevilla, politische 

Gefangene verborgen, darunter auch seinen persönlichen Widersacher Florestan. Dessen Gattin Leonore hat sich, als Mann verkleidet 

und unter dem Namen Fidelio, bei dem Kerkermeister Rocco anstellen lassen und hilft ihm bei seiner Arbeit. Marzelline, Roccos 

Tochter, hat sich in den vermeintlichen Mann Fidelio verliebt. Sie weist daher gleich zu Beginn der Oper das Werben des Schließers 

Jaquino um ihre Hand zurück. 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 befreien. Es gelingt 

ihr, Rocco dazu zu bewegen, daß er sie mit in den geheimsten Kerker nimmt, wo sie Florestan vermutet, da sie ihn beim Auftritt der 

Gefangenen vergeblich gesucht hat. 

Rocco hat indessen von Pizarro den Auftrag erhalten, für Florestan in dessen Kerker ein Grab zu schaufeln. Pizarro selbst will 

Florestan ermorden, denn es hat sich überraschend der Staatsminister Don Fernando angekündigt, das Gefängnis zu besichtigen. Er 

hat erfahren, daß einige politische Gefangene unrechtmäßigerweise festgehalten werden. Leonore hat das Gespräch zwischen Pizarro 

und Rocco belauscht und ist jetzt zu allem entschlossen. Sie gräbt mit Rocco im Kerker Florestans das Grab und erkennt entsetzt in 

dem Gefangenen ihren Gatten Florestan, den sie, koste es, was es wolle, befreien will. Auf das verabredete Zeichen hin schleicht 

Pizarro mit gezücktem Dolch herbei. Leonore setzt nun alles auf eine Karte: Sie gibt sich zu erkennen, wirft sich vor den Gatten, um 

ihn vor dem Dolch Pizarros zu schützen und schreckt nicht einmal davor zurück, auf Pizarro die Pistole zu richten. Sie würde ihn 

sogar erschießen, erklänge nicht in diesem Augenblick das Trompetensignal, das die Ankunft des Ministers ankündigt. Damit ist die 

äußere 

Handlung zu Ende. Der Schluß, die allgemeine Befreiung aller Gefangenen, hier stellvertretend für die Menschheit, 

ist ein «Wunschbild des erfüllten Augenblicks» (Ernst Bloch). Dietmar Holland: Ludwig van Beethoven: Fidelio, Reinbek 1981, S. 

32f. 
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Gestaltungsübung nach Pärts Arinuschka 
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Sprache 
 

"So pocht das Schicksal an die Pforte." 
(Beethoven angeblich zu seinem Adlatus 

Schindler auf dessen Frage nach der Bedeutung 
des Anfangs der 5. Sinfonie) 

 

 

1. klangsinnliches Erlebnis 

 

 

(2. Körperreflexe) 

 

3. DENOTATION  

Entschlüsselung der konkreten, 

begrifflich sauberen Bedeutung  

(konkrete Vostellungen: Pforte, die 

Hand, die dagegen schlägt usw.) 

 

4. KONNOTATION  

 (je nach KONTEXT: Angst, 

Schadenfreude, Verachtung, 

Erinnerung an eine mit diesem Satz 

verbundene Situation oder Person...) 

 

.............................................................. 

digitale Codierung  

willkürliches Zeichen ("Pforte") = 

konkrete Bedeutung  

(Vorstellung eines Tores) 

 

analoge Codierung:  

"pocht"  

Der Sprachlaut ahmt des reale 

akustische Pochgeräusch nach 

(Onomatopoeie = Lautmalerei 

 

4. FORM: 

Prosa, ohne Wortwiederholungen;  

Wiederholungen und Klangmalerei 

treten allerdings als rhetorisches oder 

lyrisches Mittel auf, besonders in 

Gedichten, die musikalischer sind als 

Alltagssprache. 

Sprache und Musik 
 

 

 

 

 

 

Prosodie ("Beigesang") / Parameter 

 

Höhe 

Länge 

Stärke 

Farbe 

 

® 
 

® 
 

KONNOTATION 

 

 

 

 

 

 

 

 

Musik  
 

 
 

1. klangsinnliches Erlebnis 

 

 

2. Körperreflexe 

 

(3. DENOTATION)  

 

 

 

 

 

4. KONNOTATION  

Emotionen 

Assoziationen (āBedrohungó, āMachtó, 

ā¦berfalló) 

 

 

.............................................................. 

(digitale Codierung) 

 

 

 

 

analoge Codierung 

(akustische Nachahmung des  

Klopfrhythmus) 

 

 

 

4. FORM: 

Wiederholungen (ĂDasselbe in immer 

neuen Varianten sagenñ), klangliches 

Beziehungsspiel 

 

 

 

Der Klopfrhythmus des Beethovenschen Motivs wurde im Zweiten Weltkrieg von den Briten als Signal für 

deutschsprachige Sendungen (āFeindsendungenó) benutzt und dient auch heute noch als āNotrufó beim Auflaufen eines 

Schiffes. 
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 Arnold Schönberg: Der Mondfleck (Pierrot lunaire, op. 21, 1912) 

 

 
Arnold Schönberg: 

"Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf 

einzelne besonders bezeichnete Ausnahmen)  n i c h t  zum Singen 

bestimmt. Der Ausführende hat die Aufgabe, sie unter guter 

Berücksichtigung der vorgezeichneten Tonhöhen in eine Sprechmelodie  

umzuwandeln. Das geschieht, indem er 

I. den Rhythmus haarscharf so einhält, als ob er sänge, d. h. mit nicht mehr 

Freiheit, als er sich bei einer Gesangsmelodie gestatten dürfte; 

II. sich des Unterschiedes zwischenGesangston undSprechton  genau 

bewußt wird; der Gesangston hält die Tonhöhe unabänderlich fest, der 

Sprechton gibt sie zwar an, verläßt sie aber durch Fallen oder Steigen 

sofort wieder. Der Ausführende muß sich aber sehr hüten,in eine 

>singende< Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es 

wird zwar keineswegs ein realistisch-natürliches Sprechen angestrebt. Im 

Gegenteil, der Unterschied zwischen gewöhnlichem und einem Sprechen, 

das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es 

darf auch nie an Gesang erinnern."   
Vorwort zum Pierrot lunaire 

 

Johann Gottfried Walther:  

"Recitatif (gall.) ist eine Sing=Art, welche eben so viel von der Declamation als von dem  Gesange hat, gleich ob declamirte man 

singend, oder sänge declamirend; da man denn folglich mehr befliessen ist die Affectus zu exprimiren, als nach dem 

vorgeschriebenen 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 verändern, und selbige länger und kürtzer zu machen; also ist nöthig, daß die 

recitirende Stimme über den G.B. geschrieben werde, daß der Accompagnateur dem Recitenten nachgeben könne."  
 Musikalisches Lexikon, Leipzig 1732, S. 515 

 

Orlando di Lasso: Matthäuspassion (1575): 

Et venerunt in locum qui dicitur Golgotha, quod est 

Calvariae locus. Et dederunt ei vinum bibere cum felle 

mistum. Et cum gustasset, noluit bibere. 

 

 

Heinrich Schütz: Matthäuspassion (um 1666): 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Arvo Pärt: Passio Domini nostri Jesu Christi secundum Johannem (1982): 

Evangelist: 

 

Tunc ergo tradidit eis illum ut crucifigeretur.  

 

Susceperunt autem Jesum et eduxerunt. 

Et baiulans sibi crucem exivit in eum, qui dicitur Calvariae 

locum, Hebraice autem Golgatha, 

ubi crucifixerunt eum, et cum eo alios duos hinc et hinc, medium 

autem Jesum. 

Da übergab er (Pilatus) ihn (Jesus) ihnen, damit er gekreuzigt 

würde.  

Sie aber nahmen Jesus und führten ihn hinaus. 

Und er  nahm das Kreuz auf sich und ging hinaus zu dem Ort, der 

Schädelstätte heißt, hebräisch Golgatha. 

Dort kreuzigten sie ihn und mit ihm zwei andere zu beiden 

Seiten, in der Mitte aber Jesus.  

 

 

Der Mondfleck 

 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes, 

So spaziert Pierrot im lauen Abend, 

Aufzusuchen Glück und Abenteuer. 

 

Plötzlich stört ihn was an seinem Anzug, 

Er besieht sich rings und findet richtig - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes 

Auf dem Rücken seines schwarzen Rockes. 

 

Warte! denkt er: das ist so ein Gipsfleck! 

Wischt und wischt, doch - bringt ihn nicht herunter! 

Und so geht er giftgeschwollen weiter, 

Reibt und reibt bis an den frühen Morgen - 

Einen weißen Fleck des hellen Mondes.  
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Schopenhauer: 

Ein Neger mit Gazelle zagt im Regen nie. 
(Palindrom)  
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Singen und Sprechen 
 

Melodram und Rezitativ  

 
Als die Menschen anfingen, sich akustisch zu äußern, haben sie wahrscheinlich noch nicht zwischen Musik und Sprache 

unterschieden, nicht in Begriffen und Sätzen gesprochen, nicht Melodien gesungen. (Wir kennen heute noch solche unbegrifflichen 

Äußerungen, z. B. "oh!", "ah!", "ssst!", "auweia!" usw.) Erst in einer langen Entwicklung haben sich Sprache und Musik als 

eigenständige Kommunikationssysteme herausgebildet: die Sprache als ein Instrument für exakte Mitteilungen, die Musik als ein 

Medium, das mehr die gefühlsmäßigen, die körperbetonten und die spielerischen Komponenten akustischer Äußerungen kultiviert.  

Noch bei den Griechen gab es kein Wort für 'Musik': Ihr Begriff 'musike' meinte eine Verbindung von Vers, Gesang, instrumentaler 

Begleitung und Tanz. Ihre Dramen wurden nicht gesprochen wie ein modernes Theaterstück, aber auch nicht gesungen wie eine 

Oper. Die akustischen Aktionen der Schauspieler bewegten sich in einem für uns nicht mehr rekonstruierbaren Zwischenbereich 

zwischen Sprechen und Singen.  

Selbst heute, wo die Sprache in erster Linie als denotatives ('bezeichnendes') Zeichensystem fungiert, dessen Zeichen mit relativ 

eindeutigen Vorstellungen gekoppelt sind - und das sich deshalb besonders zum Austausch exakter Mitteilungen eignet -, hat die 

gesprochene Sprache - wie die Musik - noch einen Klangleib (Prosodie = 'Bei-Gesang'), der durch die 4 Grundparameter (Tonhöhe, 

Tondauer, Tonstärke, Klangfarbe) sowie durch syntaktische Gliederungselemente ('Satz', 'Periode' u.ä.) gekennzeichnet ist. Er 

überträgt speziell konnotative ('mitbezeichnete') Inhalte, z. B. die Erregung des Sprechers, seine Resignation, seine Entrüstung u. ä. 

Gerade diese 'musikalischen' Sprachelemente sind für die Wirkung des Gesprochenen von großer, wenn nicht sogar entscheidender 

Bedeutung. Der gleiche 'Text' nimmt so ganz unterschiedliche 'Bedeutungen' an: Das "Komm mal her!" des  Lehrers ist für den 

Schüler freundliche Einladung oder finstere Drohung; die Unterscheidung erfolgt aufgrund der 'Sprachmelodie' und anderer 

nonverbaler 'Zeichen', z. B. der Körpersprache. 

Die 'musikalischen' Sprachelemente sind nicht nur im affektiven Bereich wirksam, sie dienen auch - durch die Betonung zentraler 

Begriffe, durch sinnvolle Zäsuren, durch die  Herstellung von Fernbeziehungen u. ä. - der besseren Verständlichkeit. Wer es nicht 

glaubt, höre einmal in Thomas Manns "Joseph und seine Brüder" - gelesen von Gerd Westphal - hinein: die Kunstfertigkeit der 

verschachtelten Sätze - für das Auge eine hohe Barriere - wirkt durch die plastische 'Satzmelodie' unerwartet natürlich, überschaubar 

und gewinnend.  

Kein Wunder also, daß auch das Spracherkennungssystem eines Computers ein Prosodiemodul enthält, wie sollte er auch sonst die 

verschieden Bedeutungen von   

"Ja-zur-Not-geht-es-auch-Samstag"  

(ñJa, zur Not geht es auch Samstag.ñ ï "Ja, zur Not! Geht es auch Samstag?") 

unterscheiden. 

 

Leserbrief in der FAZ vom 26. 4. 1994, S. 13:   

"...Als jemand, der 30 Jahre aktuelles Fernsehen nur live mitgestaltet hatte, kam mir so mancher Lapsus wieder in Erinnerung, den 

auch ich früher in den Sprachkritiken der GfdS nachlesen konnte. Da wiederholte sich der Ärger, den man meist schon empfunden 

hatte, als einem der Wort- oder Satzkrüppel während der Sendung in der Hitze des Gefechts herausgerutscht war. Das von Förster 

angeschnittene Sprachproblem bei Nachrichtensendungen ist aber nur eine und - nach meinem Verständnis von 

Informationsjournalismus im Fernsehen - die eher leichter zu nehmende Seite dieses Faches. Die ernster zu nehmenden Seiten sind 

die Auswahl der Nachrichten selber, die Gewichtung ihrer Inhalte und die Art des Vortrags durch den Sprecher oder die Sprecherin.    

Ein Beispiel zur Vortragsart: In >n-tv< vom 18. April verlas die Sprecherin eine Nachricht, die phonetisch so wiederzugeben ist: 

>Runeine Woche vornem Walnim Sü-dafrika. T'Staatpräseden de Klerk, überraschenneue Gespräche minem Zuluchef Buthelezi 

aufgenomm, der Anzeeh, nahm anem Gespräch teil s'wohl, der letzte Versuch des Präsidenten Buthelezi, doch noch für eine 

Teilnahme anen Waln zu überreden.< Gemeint war wohl: >Rund eine Woche vor den Wahlen in Südafrika hat Staatspräsident de 

Klerk überraschend neue Gespräche mit dem Zuluchef Buthelezi aufgenommen. Der ANC nahm an dem Gespräch teil. Das ist wohl 

der letzte Versuch des Präsidenten, Buthelezi doch noch für eine Teilnahme an den Wahlen zu überreden.< Selbst wenn man davon 

absehen wollte, daß durch Näseln und Nuscheln, viel zu schnelles oder gekünsteltes Sprechen, falsche Wortzusammenziehungen 

oder -trennungen der Sinn solcher Nachrichten kaum mitzubekommen ist, wird durch Trennung der Sätze an falschen Stellen meist 

sogar der Sinn verfälscht (hier hat also ein >Präsident Buthelezi< versucht, jemanden zu überreden).    

Ganz allgemein vermittelt die heutige deutsche Fernsehlandschaft übrigens den Eindruck, als liege der Schwerpunkt dieses Geschäfts 

überhaupt nicht mehr im >Dienst am Kunden<, also in der verständlichen und exakten Vermittlung von Nachrichten und 

Informationen, sondern in der Selbst- (oder gar selbstgerechten) Darstellung seiner Akteure."   
Fritz Schenk, Frankfurt am Main 

 

 

Wenn man den notierten Satz aus dem "Mondfleck" exakt gemäß dem fixierten Rhythmus und den fixierten Tonhöhen realisiert, 

singt man ihn. Wenn man entsprechend der Alltagssprache Rhythmus und Tonhöhenverlauf 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 

notierten Rhythmus sprechen, ohne daß er seinen Sprechcharakter ganz verliert. Er wirkt dann lediglich im Sinne der Bühnensprache 

zugespitzt. Vollzieht man gleichzeitig den Tonhöhenverlauf glissandierend - ohne genaue Tonhöhen - nach, verstärkt sich dieser 

Effekt. Eine solch 'singende' Sprechweise wirkt heute leicht komisch, auf alten Schallplatten aus der ersten Jahrhunderthälfte kann 

man sie aber bei Schauspielern noch hören. (Damals spielten auch die Geiger noch mehr Portamento - das ist ein glissandoartiges 

Ziehen der Töne - von den Sängern ganz zu schweigen.) Schönbergs Stück gehört in dieses Umfeld. Es ist es für die Leipziger 

Diseuse (Vortragskünstlerin) Albertine Zehme geschrieben, deren Domäne die damals beliebten Melodramen - zur Musik 

gesprochene Texte - waren. Schönberg möchte allerdings im Unterschied zur gängigen Praxis in seinem Pierrot lunaire die 

Sprechstimme näher an die Musik heranführen, um eine bessere Integration mit dem Instrumentalpart zu erreichen. 

 

Das Gedicht "Mondfleck" stammt aus dem Gedichtzyklus Pierrot lunaire (1884) des Belgiers Albert Giraud. Er wurde 1892 von Otto 

Erich von Hartleben ins Deutsche übersetzt. Diese Übersetzung erschien 1811 in einer Neuauflage in München und erregte die 

Aufmerksam Albertine Zehmes, die Schönberg mit der Vertonung 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 

mondsüchtigen, hysterischen Clowns das Gegenbild des Normalen ins Zentrum. Die Gesetze der Phantasie, die Ungebundenheit 

bzw. Selbstgesetzlichkeit des expressionistischen Künstlers und die künstliche Konstruktion stehen gegen das naturalistische und 

rationalistische Denken der Zeit. Nächtig-traumhafte Innenwelt wird gegen nüchterne Außenwelt ausgespielt. Schönberg war von 

diesen sentimental-ironischen Gedichten fasziniert und fühlte sich von ihnen zu einer neuen gestischen Ausdruckskunst - er spricht 

davon, daß die Klänge hier "ein geradezu tierisch unmmittelbarer Ausdruck sinnlicher und seelischer Bewegung" werden -, aber auch 

zu hochartifiziellen konstruktiven Ideen inspiriert:  

 

Die charakteristischen Figuren des ungewöhnlichen Instrumentalparts veranschaulichen  

-  durch die Repetitionen der Streicher die unablässigen Wischbewegungen, 

-  durch die kanonische Führung der Stimmen (Piccoloflöte/Klarinette/Klavier - letzteres rhythmisch augmentiert - sowie 

 Violine/Violoncello) das Zwanghafte der Situation und  

-  durch das skurril-undurchsichtige Gesamtbild den exzentrischen Charakter des Pierrot. 

 

Dem Gipsfleck als Spiegelung des Mondlichts entspricht die vertikale Achsenspiegelung der Gesamtform, die von der Mitte an (T. 

10,3) rückwärts in den Anfang zurückläuft - Mitte und Ende münden ja auch im Text jeweils in die Anfangszeile. 

  

Commedia dellôArte, auch Commedia improvvisa, französisch Com®die ¨ lôimpromptu, Mitte des 16. Jahrhunderts in Italien 

entstandenes Stegreiftheater, bei dem professionelle Schauspieler auf Wanderbühnen Handlungsabläufe und Szenenfolgen 

darstellten, die, durch Anweisungen als scenario lediglich grob skizziert, aus der jeweiligen Situation weiterentwickelt werden 

mussten. Dabei konnte ein bestimmtes Repertoire an Monologen und Dialogen immer wieder abgerufen ï und variiert ï werden. Die 

Commedia dellôArte entstand vermutlich in Norditalien, wo im Rahmen von Akrobaten-, Tanz- und Gesangsdarbietungen dialektal 

eingefärbte Farcen zur Aufführung kamen. Sie hatte entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung des europäischen Theaters und 

wurde in Frankreich unter dem Namen Comédie italienne bekannt. Innerhalb eines fest vorgegebenen Rahmengeschehens 

entwickelten einzelne Schauspieler aus dem Stegreif komische Slapstickszenen. Bei diesen so genannten Iazzi kam auch die 

Narrenpritsche zum Einsatz, mit der die Schauspieler zur Erheiterung des Publikums aufeinander einschlugen. Seit 1947 versucht das 

Mailänder Piccolo Teatro (siehe Girgio Strehler) erfolgreich, die Commedia dellôArte neu zu beleben. 

Das Ensemble der Commedia dellôArte bestand f¿r gewºhnlich aus sechs bis zwölf Schauspielern. Ihr Figurenrepertoire war streng 

festgelegt. Dabei zentrierte sich das Geschehen um ein junges Liebespaar (innamorati oder amorosi, oftmals Isabella und Florindo 

genannt), das als einzige Figurengruppe keine Masken trug. Demgegenüber war das Gesicht des Arlecchino (siehe auch Harlekin) ï 

des clownesken, immer aber auch gierigen Dieners ï mit einer schwarzen Maske verdeckt. Außerdem trug der Arlecchino einen 

Flickenanzug. Sein Charakter war durch Bauernschläue und anarchischen Witz geprägt. Der leichtgläubige Händlertypus Pantalone 

wiederum versuchte, trotz seines hohen Alters für Frauen attraktiv zu sein: Seine enge, türkische Kleidung indes wirkte lächerlich. 

Als Parodie auf alle Wissenschaftler skandierte Pantalones Freund, der aus Bologna stammende Pedant Dottore (Doktor), sinnlose 

Phrasen in Latein und verschrieb (oftmals gefährliche) Arzneien für die eingebildeten Krankheiten der anderen Charaktere. Der 

Capitano (Kapitän) hingegen rühmte sich seiner Siege in der Liebe und auf dem Schlachtfeld, entpuppte sich im Verlauf der 

Handlung aber als geistloser Feigling und Lügner. Dem grausamen Pulcinella stand die Dienerin Columbina entgegen, die durch 

Witz und Menschlichkeit gekennzeichnet war. Ein weiterer tollpatschig-naiver Diener war Pedrolino (Pierrot). Auch die Brighella 

aus Bergamo und der bäuerliche Truffaldino gehörten zum Personal. Microsoft® Encarta® 98 Enzyklopädie. © 1993-1997 

 

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

1826, Paris.  Das Volk jubelt einem Künstler zu, der bisher nur stumm aufgetreten 

ist und nun zu sprechen scheint  ­ mit unhörbarer, doch betörend gefühlvoller 

Stimme. Es ist der Schauspieler Jean-Gaspard Deburau, genannt Jean­Baptiste 

(1796­1846). Mit der von ihm kreierten Pierrot­Figur hat er die aus der Antike 

überlieferte Pantomime zu neuem Leben erweckt und zu höchster Vollendung 

geführt. 

Nach einem ungeschriebenen Gesetz agiert der Darsteller einer pantomimischen 

Szene nur mit Gebärden, Mienenspiel und tänzerischer Bewegung. Bisher hat es 

auch Detburau so gehalten. Jetzt präsent er erstmals eine Dialog­Pantomime ohne 

Worte und begründet damit ein neues Genre des populären Theaters. 

Deburau wurde als Sohn einer französischen Artistenfamilie im böhmischen Kolín 

geboren und trat seit 1816 im Pariser Théâtre des Funambules zumeist in kleinen 

Rollen auf. 

Sein Pierrot mit kalkweißem Gesicht, in ebenso weißem, weitem Gewand mit 

großen Knöpfen und einer kleinen schwarzen Kappe auf dem Kopf, imitiert nicht 

nur eine der bekannten lustigen Personen der Commedia dell'arte, sondern ist ein 

Typ für sich: Er verkörpert die Trauer in der Komik, die Frechheit aus 

Hilflosigkeit, die Einsamkeit in der Menge. 

Nicht nur Schauspieler und Tänzer nehmen sich Deburaus unvergleichliche 

Ausdruckskraft zum Vorbild. Schriftsteller, Komponisten und Philosophen lassen 

sich von ihm inspirieren. 

 
 


