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Paul Bekker: (1925)

"Hierin nun liegt wohl der tiefe Gegensatz der hgeni Musikauffassung Giberhaupt zu der jivgsgamgenen: dafd sie eine absolut

und bewuR3t antimetaphysische Musikauffassung istnaetaphysisch in dem Sinne, daR sie die materielle Substanz der Kunst nicht
zum Gegenstand metaphysischer Spekulationen macht.”

Wesensformen der Musik. 1925. inrsle Organische und mechanische Musik. Berlin 1928. S. 67

Karl Mannheim: (1929)

"Dieser ProzelR3 der M@en Destruktion aller spirillen Elemente. des Utopischen und des Ideologischen zugleich, findet seine
Parallele in unseren neuesten Lebensformeniruddn diesen entsprechenden Rictgen der Kunst. Muf3 denn das Verschwinden

des Humanitaren aus der Kunst. die in Erotik und Baukunst durchbrechende 'Sachlichkeit'. das Hervorbrechen der Trelnstrukture
Sport nicht als Symptom gewertet werden fiir sthemer weiteren Riickzug des Utopischen und Ideologischen aus dem BewulRtsein
der in die Gegenwart hineinwachsenden Schichten?"

Ideologie und Utopie, Frankfurt 4/1965, S. 220
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FUTURISMUS: Rossolo:Serenata:

(Aufnahme: Cass. zu: Musik im BlickfeBd. 2)
Widerspruch zwischen progressivem futuristischen Konzept und teilweise progressivem Material (neben traditionellen und
Jazzinstumenten werden Gerduschinstrumeritgonarumori = elektrische oder mechanische "Larmtéihenutzt) und der
herkdmnlichen aus LMusik- und Jazzelernenten gemischten Struktur. Strawinskys (desMitintisten) Sacre hat eine
wei t aggr eamdeineréSprache gefuddera

FASZINATION MASCHINE
Maschine als Symbol der neuen Industriegesellschaft, Kraft und Wahrhaftigkeit, der Schonheit der Objektivitat und
Unerbittlichkeit, des Unorganischen und Gemachten:

HoneggernPacifique 231 (1923);

Mossobw EisengieRere(1928):
Dominanz der Blaser und des Schlagzeugs (darunter ein Eisenblech): keine organische Entwicklung, keine-melodisch
gestalthaften Motive und Themen, keine Gefiihlskurven: kurze rotierende Impulse und rhythmische giatteank,dem
Prinzip derMontage zusammengesetzt sind wie die Radchen difemchine die an und ausgschaltet oder ausgetauscht
werden kdnnen. Im Mittelteil erhebt sich aber aus dem Gestampfe ein pathetischer "Gesang" der Hérner, die Hymne auf die
Maschine.
vgl. Fernand Léger: Die Kartenspieler, 1917

NEUE SACHLICHKEIT
Strawinsky. Geschichte vom Soldatei918,Marsch
BrechtWeill-Vorwegnahmen:
»niedere« Gebrauchsmusik (Tango, Ragtime u.a.);
Text zur Musik gesprochen;
Montageverfahne,
keine lllusionsbiihne, kein wv@ecktes Orchester, sondern Gasterauf der Biihne;
unromantisches Instrumentarium; pragreitale Rhythmik;
kein Gesamtkunstwkrdie einzelnen Kiinste verschmelzen nicht, sondern bleiben eigenstéandig, werden dabei aber dennoch zu
einema Gan.zenod
Strawinsky wendet sich auch gegen die "Einfuhlurigh habe immer einen Abscheu gehabt, Musik mit geschlossenen Augen
zu hoéren".
- Milhaud. La creation du mond&923
- Geashwin: Rhapsodie in Blua924
- Krenek: Jonny spielt au1,927

MITTLERE MUSIK
Absagean hypertrophen Subjektivismus und die Esoterik des Expressionismus, stattdessen: objektive, unpersénliche,
unsentimentale Kunst; Absage an AusschlieRlichkeitsanspruch der autonomerséziakdVerantwortlichkeit des Kinstlers
Kunst nichtfir wenige, sndern fir die bré¢ Masse.
Poulenc Valse
Weill: Violinkonzert: Nonaliddell/David Atherton (CD)
1. Satz: 2.00 5.50
Klangbild an Strawinskys "Geschichte vom Soldaten” angelehnt (Violine, Blasorch., Schlagfastiapilitat. polyphone
Linien, Einbezéhung der Blaser in das Geflecht. Expressivitat (‘romantiGohed ¢ h | s k u r v emaschinelledimtes=r auch
grundrhythmenTrommelfetzen. Dissonanzballgen,expressionistische "Aufschreieackige, synkopierte Rhythmik.
insgesamt eine "gestenche","dramatische” Musikder kommende Opernkomponist)
2.Satz: 0.00 125
fast volkstiimliche Melodik, launiger Dialog zwischen Violine und Xylophon, Andeutung des Jazzidiomsheebliddnge
an Strawinskys "Gehichte vom Soldaten": motorischer "beat" nniigesprengten Klangfetzen

WE1LLS WERDEGANG

Weill wurde im Jahre 1900 in Dessau geboren. Der Vater war dort jludischer Kantor. Er hat auch liturgische Kompositionen fur
Ménnerchor veroffentlicht. Gerne hétte er seinen begabten Sohn in seine Ful3stapfeselren. Weil aber interessierte mehr das
Theater in Dessau, wo vor allem die Opern Wagners meisterhaft aufgefuhrt wurden. Denéisfee Albert Bing, ein Schuler

Pfitzners, wurde 191®Veills Lehrer unddrderte ihn sehr. Die Pragung fir die Oper @t®lalso recht friih. 1918 studierte er ein
Semester lang in Berlin Komposition und Orchesterleitumg grofRem Erfolg: sein symphonisches Gedithieise von Liebe und

Tod des Cornets Christoph Rilke" wurde in der Hochschule aufgefiihrt. Sein Kompositienstar der Wagneschiler Engelbert
Humperdinck Humperdinck empfand die Notwendigkeit, das Muslkama Wagners zu Gberwinden. Er strebte wiederum
"geschlossene Musikséatze" an. Hierin ist Weill ihm spater gefolgt, allerdings in ganz anderen dramatuZgisemmenhéngen.
Ansonsten empfand Wealden Drang, die heile spatromantische Musikwelt seines Lehrers zu verlassen. Sein grof3es Vorbild scheint
schon damals Busoni gewesen zu sein, denn als er nach den schrecklichen Morden an Karl Liebknecht uneinftnsg Lux

(15./16. Jan. 1919) zum Vorsitzenden des revolutionéren Studentenrats gewahlt wurde, fordergeestratteiten Direktor der
Hochschulé(F. H. Kretzschmar) hinauszuwerfen und Busoni an dessen Stelle zu setzen. Sein Vorschlag scheitegs aflerdi
chauvinistischen Vorbehalten, denn Busoni war kein Deutscher. Warulindi#dHochschule schon nach einem Semester verlief3,

ist unklar. Wahrscheinlich wegen der schlechten wirtschaftlichen Lage seiner Familie kehrte er im Friihjahr 1919 nach Dessau
zurlick und arbeitete dort als Korrepetitor an der Oper. Nach wenigen Monaten gab er diese Stellung wieder auf, u.chweil er si
dem neuen Dirigenten Hans Knappertsbusch nicht verstand. Er nahm 1920 eine Saisonstellung als Musikdirektor der Lidenscheide
Oper an. Diese Buhne war ganz unbedeutend, aber Weil sagte spéaten "Dort lernte ich alles, was ich Uber das Theater weil3"
(Sanders, S. 38). Nach Beendigung der Spielzeit folgte ein Intermezzo als Dirigent beim Méannerchor Leipzig. Im Herb$t 1920 tr
Weill dann eine folgemreiche Entscheidung. Er ging nach Berlin zuriick und studierte dort von P42dei Ferrucidusoni.
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Dieser war mit seiner fathrittlichen, spatere Musikemitklungen vorausnehmenden Asthetik der Antipode der Traditionalisten

um Hans Htzner, gleichzeitig aber ein Vertreter der "jungen Klassizitat', also kein radikaler Neuerer. Hier fand Weill das, was er
bisher vergeblich gesucht hatte. Von Busoni tibernimmt er den Glauben an die Zukunftstrachtigkeit der Oper als Ausdrucksmedium
einerreinen Musik. Die nachwagnerische Operndiskussion dreht sich um die Frage, wie ein Werk beschaffen sein misse, bei dem
die Musik sich mit Wort und Szene verbindet, ohne ihre eigengesetzliche Formgebung preiszugeben. Busoni sieht die &6sung in d
Analogievon Musik und Leben: so wie sich im Leben Bewegung und Fiille zusammendrangen, spiegeledahsimjmigen

Musik die Mannidaltigkeit und der Puls des Daseins, und darin tritt ein im besten Sinne Tad@grzutage. Denn "Kunst ist
Ubertragung des lbens, und das Theater ist dieses in umfassenderem MaRe als andere Kiinste; darum ist es natiirlich, da
lebendige Musik mit der Theatermusik verwandt sei.” (Ruf 412f.) Busoni sieht (wie spater sein SchilijetanvgibRten Fehler

der zeitgendssthen Thearmusik darin, daf? sie die Vorgange auf der Buhne (dieis&sind visuell sowieso wahmg@mmen

werden) ihrerseits wiederholt und verdopel!tB. "Gewitter")- (Asthetik S. 19). Da ist ihm der alte Modus der Oper, der die
Handlungselemente an das Ratrit delegiertaind an den Ruhepunkten déusik in der Arie ihrdihrende Rolle zuwies,

sympathscher (Asth. S. 20). Er ist also gegen Durchkornposition. Er tritt fiir einen Realismus ein. Eine gesungene Handlung ist fiir
ihn von vorneherein unwahAgth. S 20). Musik soll seelische Befindlichkeiten ausleuct{&r20) und funktionsgerecht eingesetzt
werden: "bei Tanzen, hei Marschen, bei Liedeund beim Eintreten des Ubernatiirlichen in die Handlung" (S. 20). "Das

Bauprinzip des episem Theaters in déform der Ditgogoper mit intermittierender Musik oder des. dialogisch verbueren

Liederspiels ist in Busoniskérlegungen ebenso vorweggenommen wie die Aufwertung der Umgasigsaum Grundmaterial

von Operkornpositionen." (Ruf 423) Er tritt sogar schdm flie von Brecht spater so genannte-datlinarische" Haltung ein.

Busoni sieht auch schon Probleme voraus, wie sie spater bei der Weill{Rezshytion auftraten.

1924: Zusammenarbeit ndemexpressionistischen Dramatiker Georg Kaiser und Lottgd;éfonzert fir Violine und

Blasorchester

1925: Operneinaktdder Protagonisi{Georg Kaiser); Wéli wird Kritiker und Korrespondent der Zeitschrift "Der deutsche

Rundfunk

1926: 28. JanuaHeirat mir Lotte Lenya

1927: Im Méarz Begegnung mit Brecht; Entwddr OperAufstieg und Fall der der Stadt Mahagty (Brecht); MarzAugust: Opera
buffaDer Zar 141} sich photographierefKaiser);Urauffihrung dedahagonnySongspielén BadenrBaden

1928: 31. August: Urauffihrung dBreigroschenopeam Theater am Schifauerdamm BerlinBerliner Requien(Brecht)

1929:Happy EndSongspiel)Der Lindbergl®d Flug (Radio-Kantate);22. Oktober "schwarzer Freitag": Weltwirtschaftskrise
1930: 9.Méarz: Urauffihrung der OpAufstieg und Faltler Stadt Mahagonniyn Neuen Theater lipzig; August- Oktober
1930: OpeDie Birgschaf{Caspar Neher); SchulopBer Jasage{Becht)

1933: 21. Mérz: Brecht verlait Deutschland

ANTIROMANTIK
F. T. Marinetti:
ABis heute hat die Literatur die gedankenschwere Unbeweglichkeit, die Ekstase8thtig gepriesen. Wir wollen preisen die
angriffslustige Bewegung, die fiebrige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mdita@hrfeige und den Faustschlag. Wir
erklaren. daf3 sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schdnheit bereichdie lgthonheit der Geschwindigket. Ein
Rennwagen, dessen Karosserie gro3e Rohre schmigii&e3chlangen mit explosivem Atem gleichen .. . ein aufheulendes Auto, das
auf Kartatschen zu laufen scheint. ist schdner albliftie von Samothrake..§.
Schonheigibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohaggressiven Charakter kann kein Meisterwerk sein.(...)
Wir stehen auf dem Auf3ersten Vorgebirge der Jahrhunderte! ... Warum sollten wir zurtickblicken, wenn wir die geheimoigvollen T
des Unmdglichen aufbrechen lem? Zeit und Raum sind gestern gestorben. Wir leben bereits im Absoluten. denn wir haben schon
die ewige, allgegenwartige Geschwindigkeit erschaffen.
Wir wollen den Krieg verherrlichendie einzige Hygiene der Weltden Militarismus. den Patriotismutie Vernichtungstat der
Anarchistendie schénen Ideen. fur die man stirbt. und die Verachtung des Weibes.
Wir wollen die Musesg, die Bibliotheken und die Akiemien jeder Art zerstéren (...)
Manifest des Futurismus, 1909. Zit. nach: Umbro Apollonio: Bgarismus. 1972. DuMont Schauberg. S. 31f.

Hermann Danuser:

"Die lebenspraktishe Orientierung der Avantgatolewvegungen hatte zur Folge, dal sich das Intevessdrtefakt auf die
kiinstlerische Aktion verschob. Anders als unter Bedingungen der Origalitatsashetik war der Zwang zum stets Neuen, welcher
der Absicht entsprang, das Publikum zu schockiererEdet wi ¢ k | u nrgentgagengesetzti Sob&dnst weniger

geschaffen als gelebt wurde, breitedieh eine artistische Praxis nach Art derf@enances von asthetischen Handlungen aus, die in
den Lebensprozel eingebettet waren und in diesen verandernd einrgniff@@gensatz zur traditionellen poiesiie in einem

dem Leben entriickte#Kunstgebilde verschwindet. Unter dem Gesichtspueikér werkorientierten Kunstgeschichtsschreibung
sind die meisten dieseperformances«, als Aktionen des Lebens, irrelevant. Da sich jedoch die Produktion experimenteller »Kunst«
- worin die Kategorie desWerkorganismusals asthetisch zusammenhangeS8amstiftung durch das Prinzip des Heterogenes
verbindenden Collagersetzt wurde keinem histogschen Zufall verdankte, sondern im Gegenteil eine begriindet¢idteauf die
Traditionskrise saohl der kiinstlerischen Moderne als auch von Kunst und Kulterhaloipt darstellte, wére es wenig sinnvoll, die
Avantgardebewegummgen mit jenen Kriterien dargtellen, gegen die sie sich direkt gerichtet hatten Uberfiihrung von Kunst

in Lebenspraxis historiographisch gerecht zu werden, kann aber nichtesabhdeuten, als diewerk-« durch die »ereignis
orientiertec Konzeption ablésen, unter deren Voraetzungen auch die Verdéffentlichung provozierender Msigifeu den
geschichtlich einschifigen Fakten gerechnet werden muf3.

Gegen den perspektivenreichen Higtend des voriwvantgardismus erschlossenendmationspotentials wirken die frihen
Zeugnisse des musikalischEnturismus seltsam blaf3... "

(- 101)
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"Die Offnung zur Arbeits Maschinenund Kriegswelt, die im italienischen Futurismus aus einem vitaligtisérrationalismus
resultierte, wurde im russischen Futurismus politisch begriindet. Hier galt $eglsm durch die Berwindung der feudalen
beziehungsweise biirgerlichen Kunst, die einen Abstandl@pAlltagsprosa voraussetzte, die revolution&rerensperspektiven zu
vertiefen und die Revolutiodurch einen ana@ien kulturellen und sozialen Withwung zu festigen und zu rechtfertigen. Da geman
der Marxschen Theorie nach der Revolutionierungrdteduktionsverhaltnisse die modernen Produktionsmiiték beseitigt,

sondern neu genutzt werden sollteurden zwecks Glorifizierung der proletarischfbeit »Maschinenkonzerte« veranstaltet, in
denenMotoren, Turbinen, Hupen zu einem prosaisdBerduschinstrumentarium vereinigt wurden. Eikiémepunkt deser
Bestrebungen bildete disSinfonieder Arbeit«, die anlaitih der Revolutionsfeierlichkin 1922 in Baku aufgefiihrt wurde:
Artillerie, Flugzeuge, Maschinengewehre, Nebelhérner der Kaspisghta, ferner Fabriksirenen und im Freien versammelte
Masgnchoére wurden zu einer riesigen Demonstration aufgeboten, deren Verlauf Dirigenkiiugendéchern aus mit

Signalflaggen regelten."”
Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984. Laskeag. S. 98

Hermann Danus er:
"Und Paul Hindemith formulierte, wbkusammen mit Reinhold Merten, im Prospekt der von il in Frankfurt begrindeten
»Gemeinschaft fir Musik«:
»Wir sind Uberzeugt, daf3 das Konzert in seiner heutigen Form eiriehiing ist, die bek&dmpft weéen muf3, und wien
versuchen. die fast seh verlorengegangee Gemeinschaft zwischen Ausfignden nd Horern wiederherzustellen.). Es
wird ausschlie3lich unbekannte neue und alte Musik fiir kleine Besetzung zum Vortrag kommen. Jeder Besucher der
Verarstaltung hat Einfluf3 auf die Geltung deProgramme. Irgendwelcher nationateter pesonlicher Ehrgeiz wird
ausgeschaltet bleén.«
Diese Worte sind charakteristisch fir die Position einer jungen Genrerdie des bestehenden Konledyéns nicht weniger
Uberdrussig war als Schonberg, gleichivertheblich andere Konsequenzen daraus Wiihrendes Schdnberg darum ging, den
Primat einer autonomen Kunstasthetik unter neugeschaffenen Bedingungen zu bekréaftigen, wandte sich Hindemith, unermddlich
auch als Interpret fiir die gegenwartige Musik engagieit seiner Polemik gegen die Institution des Konzerts auch gegen die
romantischeMusikasthetik, deren institutionelle Voraussetzungen er als Quell der Entfremdung zwischen Auffiihrenden und
Publikum. als Hindernis einer freien Spontaneitét von Musiinm eines kommunikativen Prozesses zwischen Spieler und Hérer
beklagte. Die Tatsache, daf} ersten Konzert derGemeinschaft fir Musikunter anderem Prokov'e@uvertire Giber hebraische
Themen(1919) und Francis PouleriRhapsodie égre (1917) erklangenWerke ohne prononcierten Kunsspnuch, verweist auf
einen Zug, der die um 1920 nauftretende Komponistengeneration (in Frankreich»@imupe des Six«, in Deutschland/Osterreich
Hindemithund Krenek, spater auch Weill und Eisler) verbindet:Idee @mer mittleren Musik« (Rudolph Stephan).
Der Begriff einer »mittleren Musik« meint weder einen bestimmten Stil noch eine bestimmte Asthetik, sondern die ganzeeBandbre
eines mittleren Stilhéhenbereichs zwischen einer tendenziell hermetisoteromie van Kunstmusik und einer kunstlosen
Funktionalitat von Volksund Trivialmusik. Ihre Charakteristik erwéchst aus dem Zusammenbruch auch der musikalischen Wert
und Normvorstellungen bei Ende des Ersten Weltkriegs, der die jungen Komponisten, teils alerhbisitils aus
Experimentierfreude, im weiten Bereich zwischen den genaiuigounkten von Werk zu Werk, von Phase zu Pkakaanken
lie3. Dem durchaus neuartigen stilsthen Pluralismus entsprach ein institutioneller: d&e Schaffen noched tradiionellen
Konzertgatturgen galt, wurden die hergebrachten Gattungs Stilhdhenstandardszum Teil in polemischer Absiclit
ausgehohlk
Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, La¥bdag, S. 119)

Hans Hollander:

"Milhaud ist eine der fuhrendePersonlichkeiten d&ruppe dekSix« gewesen. Die anderen waren: Lddigey, Arthur Honegger,
Germaine Tailleferre, Georges Auric und Francis Poulenc. Jean CocteBiglider Maler und Schauspieler, stand ihnen nahe als
Propandagist, Librettist uridegisseur der zahlreicheon ihm verfaRten Operntexte, Ballette und FilezienierungerxLes Six,

trotz stark betonter Einzelindividualitaten, hatten mehreres gemeinsam: unggmehtéerehrung fir Debussy plérten sie fir
Nuchternheit, eine raffirérte Einfachheit, ja Primitivitafiir eine gewisse schmissige VolkstiimlichkeitNelodischen, das ider

Sphére des Jazz und des Gafantant zu Hause war, sie hatten eine Freudératfen und Banalen (dieSchodnheit der Banalitéi
Cocteau), an eindeichten Ironie, sie liebten esibluffen und ein ahnungsloses Publikum zu schockieren. Sie standen offensichtlich
dem Futurismus nahebwohl ihre Tatigkeit erst in die zwanziger Jahre fédber die Musik folgt ja immer den Stilformen der

andeen Kirste um einige Jahre nach..Ein Gemeinplatz, gesaubert und auf Glanz aufgeputzt, ins rechte Licht gestellt, so daf3 er
durch sein Jungseisgine urspriingliche Frische und Vitalitat hervorsticht: dies ist die Aufgabe eines Dieh@uosteau traf mir
solchen Erklarungen den Nagel auf den Kopf...

¢ dies ist die Geste ironischer Abkehr von déberraffinement des Impressionismus imdveiteren Sinne von den emotionalen

und tektonischeWerstiegenheiten der spatromantischen Musik und namentlich des §gpiesius.

Die Musik in der Kulturgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, Kéln 1967. Arno Volk Verlag Hans Gerig KG, S. 56f.
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Robert Rosenblum:
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urtimlicher und fremder, die ungeschlachten, ~ =~ '
kantig gehobelten Formen der heidnischen iberischen Kunst; und schliel3ligh
kommt dieser Atavismus in den beidethten Figuren zu etwas ganz
Entlegenem und Primitivem, zu den erschreckenden Ritualmasken der
afrikanischen Negerkunst.

Die unmittelbare Wirkung liegt bei den Demoiselles in einer barbarische
dissonanten Kraft, und das Erregte und Wilde hat nicht nsolahen
Ausbriichen vitaler Energie wie in Matisses Werk von 199@%®ine Parallele,
sondern auch in der zeitgenéssischen Musik des folgenden Jahrzehnts. D4
beweisen schon die Titel von Werken wie Bartdksgro Barbaro(1910),
Strawinskys LeSacre du Pintemps(191213) oder ProkofieffSkythische
Suite(191416). Die Demoiselles treiben die Ehrfurcht, die das neunzehnte
Jahrhundert in zunehmendem MaRe vor dem Primitiven empfand, zu eine
Hohepunkt, nachdem schon Ingres sich fir die linearen Stilisienuingher
griechischer Vasenmalerei und fir die italienischen Primitiven begeistert u
Gauguin die europaische Lebensordnung zugunsten der einfachen Wahrhé
in Kunst und Leben der Siidsee abgelehnt hatte...

Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso depols zu einer immer starkere
Zerlegung der Massen in Fragmente und einem konsequenter ausgerichte
Vokabular von Bogen und Winkeln folgte, wurde selbst die menschliche
Gestalt mit einer Folgerichtigkeit behandelt, die schlie3lich das Organisché
und das Anorganische miteinander verschmelzen lieR3... Pablo Picasso: Les Demoiselles d"Avignon (1907)

Diese mehrschichtige Welt, die Zergliederung und Zusammenhanglosigkeit im
anderen Kiinsten. Zum Beispiel weist ihr N Y &
beinahe genauer Zeitgenosse Igor Straliis | W
den Jahren nach 1910 den neuen Weg zu eine ]
Musikstruktur, die man kubistisch nennen =7
kénnte. Die melodische Linie wird bei ihm eft
besonders im Le Sacre du Printemps (1923p-
durch rhythmische Muster zu fragmentarische
Motiven aufgespalten, digbenso abgehackt ung*
gegeneinander verschoben sind wie die
winkligen Flachen der kubistischen Bilder, und
einem Gefuhl fur flussige zeitliche Abfolge o
genauso destruktiv gegeniiberstehen. Ahnlich |
liefern Strawinskys Experimente mit der
Polytonalitat in Petrschka (1911), wo zwei :
verschiedene Tonarterbei diesem oft zitierten |} {
Beispiel G und FDur - gleichzeitig erklingen, ‘

- o =_' e Eacit; - i .
starke Analogien zu jenen Mehrfagétmsichten, 11 ’ 7 V,}“
die uns die Mdglichkeit einer absoluten \ a A UK « \ B
Bestimmung des Kunstwerks nehmen. In der . ‘ E

Literaturfihren James Joyce und Virginia
Woolf - auch sie beide gleichaltrig mit Picasso Fernand Léger: Die Kartenspieler (1917)

und Braque mit Romanen widJlysses

(zwischen 1914 und 1921 entstanden) Mird. Dalloway(1925) kubistische Techniken ein. In beiden Werken ist der erzéhlerische
Ablauf aufdie Ereignisse eines Tages begrenzt, doch wie bei einem kubistischen Gemaélde werden diese Ereignisse zeitlich und
raumlich in Fragmente zerlegt und in einer Komplexitat vielfaltiger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane und
widerspruchsvolle Gewehder Realitat hervorrufen, wieder zusammengesetzt..."

Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 19665. 9
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Schablonentechnik

Volker Scherliess:

"Die Urspriinge solchen unorganischen Bauens liessen sich bereits im Volksgesang anBetuaksprachgezeugt, d.h. vor allem
durch den tonischen Vegepragt, und er war in seiner musikalischen Aniagtabil, d.h. offen, weiterdrdngend; darin durfte die
Tendenz zu Motivreihungen liegen, damit zu Ostinatobildungen, die sowohl statisaimienvBn Flachigkeit als auch dynamisch als
Steigerung wirkenDaneben wéren natiirlich auch die Volkstanze ithiégens nicht immer rein instrumental. sondern vielfach mit
Gesang durchsetzt warenoch bei Borodinst ja der Chor betedt) als Quelle zmennen. Erinern wir uns an den Anfang von
StrawinskysChroniques de ma vid€iner der ersten klanglichen Eindriicke, dessen ich mich entsinne«, so schreilitesr, sei
Gesang eines alten Bauern gewesen: «Seindastind aus zwei Silben, es waren digigen, die eaussprechen konnte. Sie hatten
keinen Sinn, aber atiel? sie, mit groRer Geschwindigkeit abwechsaindlaublich geschidkhervor. Dieses Geleier begkete er

auf folgende Weise: er driickte die recHendflache gegen die linke Achselhdhled bewegtelen linken Arm sehr schnell auf und
nieder. Dadurchbrachte er unter seinem Hemd in rhythmischer Feige Reihe recht verdachtiger Tone hervor, die man
euphemistisch als 'Schmatzen' bezeichnen konntebdvigitete das ein les Vergnigenund zu Hause gigkommen, versuchte ich
mit grof3em Eifer, dies®lusik hachzuahmen.« Bezeichnend genug: so wi&idliesten musikalischen Erlebnisse des Thomas
Mannschen Adrian Leverkiihn im gemeinsarf@monsingen bestanden, ist es hiend es hat nichiveniger programmatischen
Charakter die begesternde Wirkung zwer gegeneinandergesetzter @ati, die das Lebeeines Komponisten als musikathes
Urerlebnis bestimmen sollte. In der Tat: nimmt man die Musik des Bauleythmisches Continuunkpmbiriert mit einer
stereotypen, unregelmafig wiederholten melodischen Flgskehat man Strawinsky in nuce."

Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, Laalentag, S. 95f.

Volker Scherliess:

A.. ein mechanisches Verfahren; nicht willkiirlich, sondergriindbar, aber nicht zwingends hétte auch ganz andgesnacht
werden kénnen. Keine umstéRliche Forderung von auRen (durch ein votgerges Formschema oder eine rendige
Motivbeantvortung o. &.), sondern eine selbstgewahlte Methode. Im Verhd#nBinzlteile bleibt vieles austaudsdr, und die
klingende Erscheinung ist letztlich das Ergebnis wechselnder Zuordnung.

Wir nennen dieses Verfahren »Schablonentechnik,...: Verschiedene klingende Schablyrdenidillgemeinen Sprachgebrauch
entspechend, vorgeformte Elemente, von unterschiedlichstem Inhalt) werden hintereinander, Ubereinander, pasibetzind
gebracht. Eine Technik der Komposition, ein Verfahren zur Synthase es enthalt zugleich die formale Analyse. Daf? die
mechanische®zedur, wie in unserem Beispiel, mit der Akribie eines Raderwerks vorgenommen wird, ist nicht selbstverstandlich;
haufigfehlt ein Glied des Zahnrades, oder es rastet aus und tritt wiederholetet Stélle, so dal eine UnregelRigkeit des
Ablaufs entseht (zum Begriff »dend@erte Mechanik« vgl. das entsprechende Kapitel bei Hirsbruiiner).

Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, Laabentag, S. 99f.

Strawinsky: Sacre
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Grafische Darstellung

Igor Strawinsky: Sacre, Z. 18 - 21

IIIIII"|||| LT L PP
lnmzale sl ale I wnale ol e gl ool ol e B b Dl el
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17

Zu Brecht

Brechts Werk istrnmer irgendwie mit Musik verbunden gewesen. Er pflegte seine Gedichte und Songs mit eigenen Melodien zur
Gitarre zu singern. In seiner Augsburger Zeit hat er, noch ohne parodistische Intentionen, Moritaten; Kneifanflieder,

Choréale, Volkslieder u.&@edichtet, vertont und in den entsprechenden Verwendungszusammenhéngen zur Begeisterung seiner
Zuhorer vorgetragen. Er sich dabei selbst auf der Gitarre. Zur Taufe seines Sohnes sang er z. B. 1919 in der Dorfkirche von
Kimratshausen "Luzifers Abendliedthd Baals Choral mit Orgelbegleitung. Dabei darf man unterstellen, daRl das fiir ihn ungeheuer
"genufreich" war. (Ritter, S. 209) Uberhaupt liebte er die "niederen" Musikformen, vor allem auch die vom Jazz abgelsiteten,
Amerika heriiberkommenden. Er sgrateshalb auch gerne von Misuk statt Musik. Die von ihm bevorzugten Musikarten waren
zum grol3en Teil schon abgenutzte, im historischen Prozel3 gesellschaftlich zugerichtete Liedtypen. Da sie auf konkrete soziale
Situationen zugeschnitten waren, verkdrpesi fur ihn eine "gestische" Musik. Die Mahagot®gsénge des Songspiels hat er

1927 mit seinen eigenen Melodien in der Hauspostille veréffentlicht. In den Liedern der Hauspostille erscheint der fjededischa
Gestus dieser Liedtypen durch das disteme Zitieren gebrochen und bekommt durch den Kontext die Form einer aggressiven
Parodie, des provozierenden Widerspruchs, des Sarkasmus. Dennoch bleibt auch hier noch ein Schwebezustand erhatten: hinter de
parodistischen existiert der urspriingliche Gesteiter. (Ritter, S. 212) Besonders hat es es ihm auch der Bankelsang angetan, der
wahrend der Massenarbeitslosigkeit nach dem 1. Weltkrieg in Deutschland eine letzte Blite erlebte.

Bertolt Brecht:
Apfelbock oder Die Lilie auf dem Felde"(Hauspostilk 1927)

1

In mildem Lichte Jakob Apfelb6ck

Erschlug den Vater und die Mutter sein

Und schlof3 sie beide in den Wascheschrank
Und blieb im Hause lbrig, er allein.

2

Es schwammen Wolken unterm Himmel hin
Und um sein Haus ging mild der Sommerwind .
Undin dem Hause sald er selber drin

Vor sieben Tagen war es noch ein Kind.

3

Die Tage gingen und die Nacht ging auch
Und nichts war anders aufRer mancherlei

Bei seinen Eltern Jakob Apfelbdck

Wartete einfach, komme was es sei.

4

Es bringt die Milchfrau nch die Milch ins Haus
Gerahmte Buttermilch, siR3, fett und kiihl.
Was er nicht trinkt, das schittet Jakob aus
Denn Jakob Apfelbdck trinkt nicht mehr viel.
5

Es bringt der Zeitungsmann die Zeitung noch
Mit schwerem Tritt ins Haus beim Abendlicht
Und wirft sie scheppernd in das Kastenloch
Doch Jakob Apfelbéck, der liest sie nicht.



6

Und als die Leichen rochen durch das Haus
Da weinte Jakob und ward krank davon.

Und Jakob Apfelbéck zog weinend aus

Und schlief von nun an nur auf dem Balkon.
7

Es sprach deZeitungsmann, der taglich kam.
Was riecht hier so? Ich rieche doch Gestank.
In mildem Licht sprach Jakob Apfelb&ck:

Es ist die Wasche in dem Wascheschrank.

8

Es sprach die Milchfrau einst, die taglich kam:
Was riecht hier so? Es riecht, als wenn ntabts
In mildem Licht sprach Jakob Apfelb&ck:

Es ist das Kalbfleisch, das im Schrank verdirbt.
9

Und als sie einstens in den Schrank ihm sahn
Stand Jakob Apfelbdck in mildem Licht

Und als sie fragten, warum er's getan

Sprach Jakob Apfelbdck: Ich wed$ nicht.

10

Die Milchfrau aber sprach am Tag danach:
Ob wohl das Kind einmal, friih oder spat

Ob Jakob Apfelbdck wohl einmal noch

Zum Grabe seiner armen Eltern geht?

Hubert WiRkirchen, RA'agung 1991

Das Gedicht wurde zuerst (noch ohne Noten) 1920 in der Zeitschrift "Das Bordeffémieit. Brecht sang die Moritat oft selbst
zur Gitarre, u. a. Anfang 1922 bei seinem Auftritt in Trude Hesterbergs "Wilder Biihne". 1926 erschien sie in der "Tai#lelienpost

1927 in der Hauspostille.
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plazierte Wortkzente |af3t sich das Lied auch im-27dkt horen.

Brecht imitiert den Bankelsang:

- Fermatenbildug am Zeilenende,

- schwebende Melodieschlusse auf der Terz.

- typische Vorhaltsbildung auf der 7. Stufe,

- Pendelharmonik mit geringer Bewegung der Ba3stimme
(hier: C- d, Leierkastenbegleitung),

- chromatische Nebennoten("abgesunkenes Kulturgut™),

- sprachliche Unbeholfenheit,

- hilflose Montage von Floskeln,

- Fehlbetonungen im Text, sinnwidrige Betonung von Silben
durch die Fermaten,

- Unangemessenheit von Text und Melodie (der "zértliche"
Walzer pafdt nicht zum grausigen Text, die zentrale
inhaltiche Aussage der 2. Zeile ist musikalisch eine eher
belanglose Sequenz der 1. Zeile, wahrend die eher beilaufige
3. Zeile- "Wascheschrank'mit dem schwungvollen
Hohepunkt der Melodie zusammentrifft).

Bei aller Lust am Vulgéaren imitiert Brecht den Béidang

aber nicht nur, sondern verfremdet ihn in artifizieller Weise,
indem er das (fur den Bénkelsang kennzeichnende) starre
Taktschema verschleiert: durch den gelegentlichen Wechsel
der Harmonie auf unbetonte Z&hlzeiten und durch "falsch"

Was Brecht ex eventu geseheram Bankelsang interessieren muf3te, war folgendes:

1. Die (tatséchliche oder vorgetausch&ualitat , das Aufgreifen von "jiingst geschehenen

traurigen" oder "ersdiutbek"

Begebenheiten. Er selbst hat im "Haselbdck" Zeitungsnachrichten verarbeitet. ("Haselbdck" geht auf einen authentischen Mordfa
in Minchen im Jahre 1919 zuriick.) Im Gegensatz zur Zeitungnachricht (und zur Moritat) vermeidet Brecht alles Streben nac
sensationellen Enthillungen und alles Suchen nach Motiven, alles Bemihen um moralische Bewertung und die damit verbundenen
Begrindungsklischees und moralisierenden Floskeln. Im Gegensatz zur "echten" Moritat geht es ihm nicht um das Unerhorte des
Geschehns- von der schrecklichen Tat ist nur in der 1. Strophe die Redendern gerade um das banale, gedankenlose
Weiterlaufen des birgerlichen Lebens, das die anarchische Rebellion des Apfelbdck gar nicht zur Kenntnis nimmt, nicht um den
Sieg der Gereclgkeit und die Bestrafung des Bdsen, sondern um Mitleid, nicht um Spannungsdramaturgie, sondern um
Spannungslosigkeit. Darin liegt die texthathaltliche Verfremdung des Modells.

2. DerRealismus der Blick aus der Perspektive der kleinen Leute, un@drelitat.

3. DieTrennung der Elemente der "unbeteiligte”, kalte, marktschreierische Vortragston (notwendig durch die laute Umgebung und
den starren Ton des Leierkastens), der die vulgarpsychologischen "Motivationsanalysen" und gefihdlisierende
Wertungen und Ratschlage des Textes trotz dessen deutlich erkennbarer Spannungsdramaturgie letztlich zerstoért. (‘"Btnfihlung"”
vor einer Schaubude schwer méglich.) Der Anfang "Im milden Lichte" z. B. laf3t sich nicht wie bei einem Kunstlied als, "milder"
schwebender Auftakt singen, er muf3 vielmegerade als Anfanglaut und gedehnt vorgetragen werden, um Aufmerksamkeit zu
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erregen. Diese Ubertrieben deutliche Artikulation hatte es Brecht angetan, wie man seinem eigenen Vortrag von Songs aus der
Dreigroschenoper entnehmen kann.

4. Die (wenn auch ungewollt&jitische Distanz zur kultivierten burgerlichen Welt, die durch die Unangemessenheit der
Darstellung gegenuber den tragischen Inhalten und hohen moralischen Werten erzeugt wird. In BrechtsKHaiédlbas
zusétzlich deutlich durch das (angesichts des grausigen Inhalts) merkwirdige Herumreiten auf Requisiten (Wascheschrank,
Buttermilch, Zeitung, Kalbfleisch). Ziel der Parodie ist aber nicht die Unfahigkeit und Falschheit des MoritatensahgadelEs
sich nicht um ein spoéttisches Herabblicken des Gebildeten auf die Unfahigkeit der kleinen Leute, tiefe Geflihle zu higben und s
richtig zu artikulieren. Sein Angriff zielt auch nicht auf die die Berichterstattung einer bestimmten Sensatiortiprigsse,
manchmal ungewollt in in die N&he der Moritat gerat, sondern fuhrt, wie der Untertitel ("Lilie auf dem Felde") deutlichilimacht
christliche Begrifflichkeit ad absurdum, dadurch daf3 Apfelb6éck, nach dem Mord, getreu dem "Sorget nicht angstiésh . .
angesprochenen Bibelstelle, seine Eltern im Schrank verwesen 1ait und selbst in schéner "Unschuld" weiterlebt. Der™Apfelbdck
ist also eine Parodie auf den "geistlichen Bankelsang", als solcher gehért er in die "Taschenpostille" und die "ldauspostil
(Postille bedeutet ja "Erbauungsbuch™). Der Text steht unter den "Bittgesangen” verzeichnet, welche sich "direkt anl das Gefiih
Lesers" richten.

5. Das zeigende Verfahrert: illustrierende Bildtafeln auf die wahrend des Vortrags mit einem Staligyevied.

6. Das Parodieverfahren': Die Melodien sind entlehnt und werden umtextiert. Das war notwendig weil die meist als
Begleitinstrument dienende Drehorgel nur Gber wenige Walzen verfugte. Die Nutzung des Bekannten, das Spiel mit dem "Schein
des Bekanten" ist fur Brecht vor allem deshalb wichtig, weil so ein eindeutiger, in einem konkreten sozialen Hintergrund
verankerter "Gestus" fixierbar wird.

7. DieVerbindung von Unterhaltung und Belehrung. Brecht spricht spéter in Bezug auf sein Lehrtheatardey Moglichkeit und
dem Ziel des "amusanten Lernens"

8. Die Offentlichkeit. Die Hinwendung an die "Masse" auf 6ffentlichen Platzen. Wie viele andere seiner Generation suchte auch
Brecht aus der "splendid isolation" der Kunst auszubrechen, und in @iglerduchskunst" die Menschen aller Schichten
anzusprechen. Auch aus diesem Blickwinkel liegt eine Hinwendung zu "banalen” Musikformen nahe.

Verhaltnis Brecht/Weill

Eine nahtlose Ubereinstimmung bestand nicht. Es herrschte Einveiistébdr die sozialVerantworichkeit des Kiinstlers. Aber

es gab auch Divergenzen und daraus resultierende innerkompositorischepwiictes: Weill vertrat gegeniiber Brecht eine politisch
und asthetisch mittlere Position. Die Zusammenarbeit zwischen beiden war nur s@lghge wie Brechts skeptische Sicht der
burgerlichen Gesellschaft noch nicht zur Analyse der 6konomischen Ursachen der Krise und zur Konsequenz einer kiinstlerisch
vermittelten Kapitalismuskritik gefiihrt hatte. Weill war ein typisch birgerlidtieksintellektueller der Weimar Republik mit

allen Widerspruchen, liberal, pragtisch und gleichwohl engagiert und zugleich sozial orientiert. Er war ein Pluralist und glaubte an
die freie Entfaltung dePersonlichkeit und an die Enmpation der Masen, ohnelie Notwendigkeit eischneidender Wandlungen

ins Auge zu fassen. Es steht fur ihn auBer Frage, daR3 der erforderliche ProzeR3 der "moralischen und seelischen Gesundung des
Volkes" nur von oben, aber ohne padagogische Bevormundung zu steuern sei (Ru§aWagihe Musik nicht nur unter

politischen Vorzeichen. In spaterer Zeit schrieb er auch wieder autonome Werke, auch solche mit religioser Thematilerin denen
sein "véterliches Ere" aufarbeitete.

Endgultiger Ausloser fur Brechts Wendung zum Kaamisnus waren die Demonstrationen am 1. Mai 1929, bei denen Brecht
Zeuge wurde, wie die Polizei B®nstranten erschof3. Im gleichen Jahr versuchte er bei der Verfilmung der Dreigroschenoper eine
radikale Umformung, inde er die Szenerie aus der krirallen Unteweltin die hoheren Regionen der Bdars und Kapitalisten
verschob, ohne sich allerdings damit durchsetzen zu kénnen. Im Jahr 1930 liel3 er sich von dem Soziologen Fritz Stemberg Werk
von Marx und Engels geben.

"Im Unterschied zBrecht, der dem spradbhen Gstus stets eine Aussage Uber gesellschaftliche Rditat zuspricht, b3t Weill

den Begriff der gestchen Musik im Subjektiven des Ausdrucks personlich handelnder Individueen als Konsequenz aus seiner die
Spiegelung von Realitat negierendendikauffassung. Daneben benutziten als eine Art Kompromif3fanel, die den von der
Instrumentalmusik abgezogenen Autonomieamsp auch im Rahmen einer dufiehktionalisierten szenischen Musik retten soll.”

(Ruf 413)

Als Komponist der "neuen SachlichKestand Weill dem Brechtschen Keept grundsatzlich aufgeschdées gegeniiber. Dennoch

war es fir ihn ein mutiger Schritt, sich von seiner bisherigen asthetisgrachvollen und psychologisierenden Kompositionsweise
abzuwenden und sich auf die Vertondramaler Songtexte einzulassen. Obwohl ihm das in genialer Weise gelang (Mackie Messers
Moritat trifft genau die Brechtsche Intention), ist Weill nie ganz auf diése eingeschwenkt. Es gibt Briefstellen, wo deutlich

wird. daR er die Dreigroschenoper als Nebenwerk und (wie Ubrigens auch Brecht selbst) als Brotarbeit ansah, deretwegen er sein
geliebtes Projekt d&bperMahagonny unterbrechen muf3te. (In Mahagonny entspricht eigentlich nur der Alabamasong dem
Songtyp der Dreigroschenoper.) Konfliktstaffischen Weill und Brecht war auch dadurch gegeben, daf’ Brecht sich nicht als
Opernlibrettist verstehen lassen wollte. Bei den Proben zu der sehr erfolgreichen Berliner Auffohrivahagonny 1931 (mit
singerden Schauspielern, einige Stiicke wurden béatheB. fir Lotte Lenya) kam es zu heftigen Auseinandersetzungen zwischen
Brecht und Weill, nicht zuletzt Giber die Frage, ob der Text oder die Musik maf3geblicher Sinntrager der Oper sei. Audsébtulrei

in dieser Hinsicht folgender Text von Heinsheim

Hans Heinsheime:

Brief an K. Weill vom 10. 10. 1® Zit. nach Funkkolleg Musikgehichte, 1988, 10/116

"Auf die Dauer gesehen wird aber dieser Songstil nur die Plattform bilden, auf der Sie nun doch wieder zu tieferen und
wesentlicheren musikalische&chépfungen zuriickfinden, und ich habe, das will ich bei dieser Gelegenheit sagen, mit geradezu
freudigem Schreck die neue Szene aus 'Mahagonny' (gemeird istranfche Duetfi) durchgespielt. Hier, lieber Freund Weill,

trifft das ein, was ich immer ider letzten Zeit erwartet und ausgesprochen habe, namlich die Synthese zwischen dem durch die
Songtechnik gelockerten und demargtéandnis der Allgemeinheitssthlossenen melodischen und rhythmischen Gut Ihrer Phantasie
und zwischen der Gestaltung und Fany, die das Kennzeichen wirklicher auf hoher Warte stehender kunstlerischer Verantwortung
tragt. Aus diesem Grunde halte ich diese Szene in ‘Mahagonny' fir so besonders wesentlich. Hier machen Sie mit de@&til von 1
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Schlu3, hier wird der neue Klang deichsten Jahre héah jener Klang, den ich mir bigdet denke aus einer neuen Romantik, einer
neuen Sehnsucht, einem neuen Suchen naclidemeichbaen, kurz einer Gefuhlswelt, welche die neue Sachlichkeit ganz

begreifen mufte, um sie aber zu Uberwmtie
Anm.: Heinsheimer war Leiter der Opernabteilung der UE. Otto Klemperers Vorbehalte gegen den Text verhindern die Uraugffiihrung
Mahagonny an der Berliner Kre@per. Sie findet am 9. 3. 1930 in Leipzig unter Gustav Brecher statt.

Weil komponierte inDktober 1929 noch das Kranigbuett, um dié'Liebeszene" im 2. Akt abzundiérn, weigert sich aber, den
ursprunglichen "Mandelagong" ganz zu streichen, verkurzt ihailich und tberlaf3t ihn mit "Vde" zur Streichung, eine "proviso
rische Fassung, bisedTheater die "Courage" hatten, die originale zu spielen. Das "Kr@niekt" wird erst in der Berliner

Aufflihrung von 1931 zugunsten des (gereinigten) Mandslaygs wieder gestrichen. (Senders 153ff.): Dr. Emil Hertzka (UE Wien)
wollte wegen der freieBehandlung sexueller Dinge im Marz 1930 vor der Urauffihrung in Leipzig die Oper einer Bearbeitung
unterziehen. Brecht verachtete den Bourgois Hertzka deshalb noch mehr. Er wollte auch nicht Weill als Librettist dielmen, obwo
Weill genau das von ihm wodlt Tatsachlich arbeitete Brecht damals schon mit Eisler zusammen, der politisch mit ihm besser
Uibereinimmte und bereit war, als Sosahreiber fir ihn zu fungieren, eine Rolle, mit der Weill nicht zufrieden war. Streit gab es vor
allem um den Schluf3 demp®r Wahrend Brecht das Stiick als Parabel des Kapitalismus ansah, fate Weill es als Parabel der
menschlichen Habgier auf. (Am Schluf3 steht deshalb in def&Bung bei "Ach dieses ganze Mahagonny" nicht der Hinweis auf
das Geld und die Kauflichkeit vonlain, sondern, wie vorher, der auf die fehlende Ruhe und Eintracht und das "weil es nichts gibt,
woran man sich halten kann." Weill war auch gegen deraamtrikanischen Aspekt der Oper und wollte die Namen Jimmy
Mahoney usw. durch deutsche Namen ersef2anl Ackermann: der Name seines GroR3vaters mutterlicherseits).

Helmut Qualtinger: Die Mordtat auf der Molker Bastei oder Der schaurige Fund im Abzugskanale, welche wahre Begebenheit den
samtlichen liebenden Jungfrauen jedwedes Geschlechtes zur afisctiten Beherzigung dienen solliext: originale Moritat aus:
Theodor F. Meysels (Hrsg$chauderhafte Moritatei§alzburg, Residenz Verlag. Musik: Ernst Kolz. Schallplai©RITATEN

oder Das Morden héret nimmer affreiserrecords SPR 3035 (Aufnahieni 1964).
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Bert Brecht: Apfelbock (mit simulierter Drehorgelbegleitung)
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Bertolt Brecht f Der Kuckuck und der E - sel, die hat-ten ei - nen Streit, wer wohl am be-sten singe, wer
Der Rabe 2. Der Kuckuck sprach: "Das kann ich” und hub gleich an zu schrein: "Ich a - ber kann es besser! Ich
Z;.Das klang so schén und lieb-lich, so schdn von fernund nah; sie san-gen al - le beide; sie
Es war einmal ein Rabe \ \ \
ein Sch|auer a'ter Knabe Dem G L 8 S L B § ) Bo— S A &
. . ¥V o ¥
sagte ein Kanarle, der ‘i wohlbam be-sten gange s ?_t.u'l sr.'lh'cj i]n;n Néai—erll—zgit.f.zl.ir slchﬁ}; 3211 %‘[aie?ze.it.
1 Af1 . . a - ber k.ﬂ.ﬂﬂ es esser: 1e elc er -Ssel ein, e eilc. er - Sel ein.
In seinem Kéfig sang: Schau her 3. san-gen al - le beide: “Kuckuck, kuckuck, i-a, Kuck%ck. kuckuck, i - a¥”

Von Kunst

Hast du keinen Dunst.

Der Rabe sagte argerlich:
Wenn du nicht singen kénntest
Warst du so frei wie ich.

"Kinderabzahlreim": Es @ einmel ein Rabe &"Der Kuckuck und der Esel") oder. Eqveinngl ein Ra- be ("Backe, backe Ku

chen")

Stérung defRhythmus "bei "der" und "her" durch den effektvoll erhobenen (Rdé®emickischen) Zeigefinger. Der "Kinstler"
distanziert sich vom Leierton, fallt aber selbst in die fadscBetonungen des Moritatengérs. Die folgaden Zeilen brechen
vollstéandig das Metrum, um die "Kunst" emphatisch hervorzuheben, eine Geste, die durch das Assoziationsfeld von Dunst aber
wieder verfremdet und aufgeldst wird. (Kritik an der "romantischen” Kunstvorstellung.) Daf’ der Rabe sich dlesirdfit, zeigt

die folgende Zeile, die das vierhebige Metrum des Kanaries aus Zeile 3 und 4 aufgreift. In der vorletzten Zeile geéimghabch
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der urspriingliche Rhythmus, der dann aber in der letzten Zeile vorzeitig auf der 3. Hebung abbrickt @emirilich’ - "ich").

Dem "schlauen” Raben gelingt zwar eine schlagende AntwdietKunst wird als Gefangene (ihrer Rolle als "Lebensverschdnerin®
und "Traumebefriedigerinentlarvt, aber trotz aller Selbstbehauptumnigs betonte "ich" am Schluhat auch er seine "Unsddl
verloren und bleibt verunshert zuriickDem letzten Teil fehlt die rundendezeile, der letzte Vers wird, wie gesagt, abgerissen und
die vorletzte Zeile ("kdnntest") bleibt so ohne Reim. Oder verdeutlichen diese AbweiclsamuyeiFreiheit, deren er sich erst
angesichts des Kafigs bewuf3t geworden ist?

Ahnliches laRt sich an d&flanggestalt ablesen. Die ersten Zeilen kreisen magis@nomanisch um das "a". Das Ausbrechen aus
dem Muster geschieht mit den betonten "e"s tei"'und "her"Die Mittelzeilen ("Kunst") sind durch geheimnisvaliolkige "u"s
gepréagt. Der SchluBteil symbolisiert die Unsicherheit (oder die "Freiheit") des Raben durch das Durcheinanderwurfettemerschie
Vokale.

Gestus:Das Kinderlied "Der Kuckuckind der Esel" wird "parodiert”, ein Lied, das, selbst schon eine Kontrafaktur bzw. Parodie ist,
denn Hoffmann von Fallersleben schrigen Text 1835 nach einer Mdlie, die Karl Friedrich Zelter 1810 zu Goethes "Es ist ein
SchuB gefallen" komponiert hatta,der Brechtschen Parodie findet eine Umwertung statt. In beiden Texten geht es um das
Verhéltnis von Kunst und Banausentum. In dem Kinderlied werden die beiden musikalischen Banausen mit ihren rudimentéren
Artikulationsmdglictkeiten (Kuckucksterz, Leiareladik) lacherlich gemacht, vor allem durch die Kontrastierung des "primitiven”
Anfangs mit der schwungvollen und melismatischen Melodik des "s&nge" und der "schénen Maienzeit" (auch die "arienhafte"
Textwiederholung grweist auf die héhere musikethe Kunstform, die hier intoniert wird). Wahrend Kunst hier als Reich der
Schonheit, der Wonne und des héheren Lebens ("Maienzeit") erscheint, das nicht jedem zuganglich ist (Kuckuck und Esel sind
Vertretereiner "niederen” Schichtso wird sie bei Brecht almufgeblasen und "falsch” charakterisiert. Bei ihm siegt Schlauheit und
Erfahrung ("schlauer alter Knabe") tiber die Kunst.

Kanonensong

Bertold Brecht (Gesammelt&erke, Frankfurt, 1967 Suhrkamp, Bd. 2, S. 419f)
1

John war darunter und Jim war dabei

Und Gedgie ist Sergeant geworden

Doch die Armee, sie fragt keinen, wer er sei
Und (sie) marschierte hinauf nach dem Norden.
Soldaten wohnen

Auf den Kanonen

Vom Cap bis Couch Behar.

Wenn es mal regnete

Und es begegnete

Ihnen 'ne neue Rasse

'ne braune oder blass

Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar.
2

Jomny war der Whisky zu warm

Und Jimmy hatte nie genug Decken

Aber Georgie nahm beide am Arm

Und sagte: die Armee kann nicht verrecken.
Soldaten wohnen ...

3

John ist gestorben und Jim ist tot

Und Georgie ist vermif3t und verdorben

Aber Blut ist immer noch rot

Und fur die Armee wird jetzt wieder geworben!
Indem sie sitzend mit den FlRen marschieren:
Soldaten wohnen ...

Wolfgang Ruf: Gebrauchsmusik in der Oper. Der "Alabama Song" von Brecht uiil WeAnalysen, Festschrift Fii. H. Eggeberecht,

Wiesbaden 1984, Franz Steiner Verlag. S. 413f.

"Der Song ist als Kristallisationspunkt der Bemuhungen Weills inm zeitgerechte Kunstform arsghen, wobei freilich der
Songbegriff nicht undifferenzieauf alles liedhaft Gestaltete in den Stiicken ausgedehnt werden darf, sondern auf die aus Strophe
und Kehrreim beshende und musikalisch wie tieh kunstlose Gemngsform ziindenden und aggressi Charakters einzugrenzen
ist. Zwar ist die Entstehungsgbschte desSongs, genauer gesagt, der geitkt, zu dem das im Englischen inhaltlich weitgesteckte
Wort unter Bedeutungsverengung untbdifikation in den deutschen Sprachgebrauch eingeht, noch ungeklart. Doch ist unstrittig,
daf der Song der Sache naelmdUmkreis des deutschen Kabaratts entstammt und von vornherein mit dem Merkmal eines
schauspielerisch akzentuierten, auf ein Publikum gerichteten Voveedgslipft ist und daf? die engthe Wortbildung vor dem
Hintergrund eines modischen Amerikanismus idonnotationen von Sachlichkeit, Realitdtsbezogenheit, Modernitat und gro
stadtischer Attitide vermitteln soll. Im Song findet Weill die Qualitaten vor, die er von einer Gebrauchskunst fordert:
BiihnenmaRigkeit und damit verbunden eine rhetorische Hallimappheit, Pointierung, Aktualitat und Engagement. Seine
selbstgestellte Aufgabe ist es, den Song fiir eine groRere musiktheatralische Form zu nutzen."

George Grosz:"Statt einer Biographie" (1925)

"Geht in die Ausstellungen und seht die Inhalte, diedem\W&é&nden strahlen! Diese Zeit ist ja auch so idyllisch, so geigenhaft, so
geschaffen fir gotischen Heiligenkuiir Negerdorfschdne, fir rote Kreise, blaue Quadrate oder kosmische Eingebungen: »die
Wirklichkeit, ach, sie ist so haRlich, ihr Gettse stiian zarten Organismus unserer harmonischen Seelen«. Oder seht sie euch an, die
an der Zeit leidenwie sich alles in ihnen verempft und wie sie bedrangt vaem von ihren gewaltigen Visionen...

Da wird von Kultur geredet und tiber Kunst debattiede ist vielleicht der gedeckte Tisch, die schéne Limousine. die Blitshe un

der bemalte Salon, die Bibtleek oder die Bildergalerie, die sich der reiche Schraubengro3handler auf Kosten seiner Sklaven leistet
ist das vielleicht keine Kultur? ...
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Was hat daaber mit Kunst zu tun? Eben das, dal} viele Maler und Schriftsteller, mit einem Wort fast alle die sogenannten
»Geistigen«, diese Ordnung immer noch dulden, ohne sich klar dagegen zu entscheiden. Hier, wo es gilt, auszumisten, stehen si
immer noch zynischeiseite- heute, wo es gilt, gegen all diese schabigen Eigenschaften, diese Kulturheuchelei und all diese
verfluchte Lieblosigkeit vorzugehen...

Geht in ein Proletariermeeting und seht und hort, wie dort die Leute, Menschen wie du und ihr, tber gjed/ethesserung ihres
Lebens diskutiereri.

Begreift, diese Masse ist es, die an der Organisation der Welt arbeitet! Nicht ihr! Aber ihr kénnt mitbauen an diesati@rgdnis
konnt helfen, wenn ihr euch bemiht, euren kiinstlerischen Arbeiten eirdnhznlyeben, der getragen ist von den revolutionaren
Idealen der arbeitenden Menschen.

Ich strebe an, jedem Menschen verstandlich zu-segizichte auf die heute verlangtéeTe, in die man doch nie steigen kann ohne
einen wahren Taucheranzug, vollggst mit kabbalistischem Schwindel und intellektueller Metaphysik .."

Das Gestische:
Die einzelnen Elemente des Songs und seiner Prasentation "verhalten" sich zum Inhalt, und zwar jedes auf seine Weise
("Mehrfachansichten" einer Sache wie in einem kuxibn Bild):

Inhalt:

Zwei "Stitzen der Gesellschaft" (vgl. das Bild von Grosz aus dem Jahr 1926), der Polizeiprasident Brown, der Reprasentant der
staatlichen Ordnung, und der "Boss" der Unterwelt (als Karikatur des Unternehmers), entpuppen sichdlraAdiabhals zwei
anarchistische, militaristische, rassistische Typen, die geradewegs aus Mahagonny entlaufen sein kdnnten. Es geht also um die
Entlarvung der Fassadenhaftigkeit der Gesellschaft, um das Aufzeigen versteckter oder offener Brutalitat.

Der Textfixiert durch seinen Marschierrhythmus daiiatischen Aspekt. Besonders brutal wirken die schnell und kurz wie ein
Maschinengewehrfeuer aianderfolgenden Reime des Refrains. Es handelt sich um zwei Wellen™": zwei kurze, abgehackte Verse
mindenineien | @2ngeren. Der Vorgang wiederholt sich, aber gewal ti
dessen Ende die hdchste Brutalitétsstufe markiert ("Beefsteak Tartar").

Der Schauspieler/Sangaimmt die Haltung eines pyschen Militarisen ein, er spricht/singt in einem harten, schneidenden, zackigen
Offizierston, er "bellt" sozusagen. Er wechselt zwischen Singen und Sprechen, er fihrt seine Stimme (wie ein Kabarettist) fre
gegenuber den fixierten Noten, um eine Verschmelzung mit dekMuwerhindern und seinen Part als eigenstandigen zu erhalten.

Die Musikfixiert einen Foxtrott (vgl. das Beispiel von M. Seiber) in Rhythmik (Punktierung, jazzmafige Synkopen), Instrumentation
("Jazzinstrumente" wie Saxophon, Banjo, Kéay und Diastmatik ("schmieme”, gefuihlige Chromatik). Der Foxtrott steht als

beliebte Tanzform fur die "blrgerliche Kultur", also die Fassade. Bei "Soldaten wohnen" nimmt er vollends die Gestalt eines
"Schlagers" an.

Verfremdet wird der Foxtrott aber dadurch, dareffempo eines ver'rag'ten Marsches gespielt wird (wirklich? Der Foxtrott "Ich
bin die fesche Lola" aus dem Film "Der blaue EngéBchlagerparade 1930 EMI 1C 038 15 303iht das Tempo MNHalbe=

129, Weill schreibHalbe =92 vor!) und in seiner Totitat und Periodik "verbgen" ist. Marschmafig ist vor allem die
Instrumentation (Pwoloflte, Tromp, Pos, Gr. Tramel, Becken) und der Satz (im-ta-Begleitung, schmetternde Fanfaren der 2.
Str. u.a.). Dadurch wird der Militarismus représentiert.

DieserVerbindung von Militarismus und Birgerlichkeit, die sich in der Musik des Refrains durchdringen und gegenseitig
verfremden, steht eine ganz and&prachéin den Strophen gegenuber. Leere Quintklange im verfremdenden, brutalisierenden
Sekundabstand wendgnadenlos repetiert, ein musikalischer Primitivismus und Barbarismus. Die Gesangstimmen inszeniert Weill
so: In den Strophen und in der Mitte des Refrains herrscht "Sprechgesang”, zu Beginn und am Ende des Refrains Schlagermelodik
Der Beginn des Refraénwird auch durch die unmittelbar vorhergehende Ablésung der barbarischen Repetition in der Begleitung
durch Chromatik besonders effektvoll in Szene gesetzt\Wi@erspruch zwischen der gragen Textaussage und der Musik wird

dadurch besonders deutliclor allem am Schluf3, wo der Gipfel der Menschenverachtung ("dann machten sie vielleicht daraus ihr
Beefsteak Tartar") mit der "normalsten” Musik des ganzen Stiickes (klare Kadenzierungvi@Bhverbunden wird. (Allerdings

wird das aMoll nicht endgliltigerreicht, es erfolgt ein Uberraschender "Schnitt" in der plétzlichen Wendung zur Unterdominante und
zur militaristischen Musik des Vorspiels.

Exotischwirken die Holzblocktrommeln und die leeren Quintparallelen (bei "vom Cap bis Couch Behar" und af}). ikl sind
eindeutig illustrativ. Es gibt also entgegen gegenteiliger Aussagen in verschiedenen Aufséatzen auch bei ihm solche Elemente.
Im Refrain wird der detylische Rhythmus des Gedichts durchgehend fixiert

Weill: Kanonensong1. Erich Schellow/Wolfgng Grunert, MK 42637 (1958p. (5. 9. 1930) Willy TrenKrrebitsch/Kurt Gerron ,
Tel. 6.41911 AJ

Marlene Dietrich: "Ich bin die fesche Loladus Sterhergs Film "Der blaue Engel*'Schlagerparade 1930" ENII 1C 038 15 63031
- kann als Vergleichsobjekt aln hinsichtlich des Vortrags dienen (halb gesprochen, "gegen die Notenwerte singen"rgdtitrine
hat viele Kabaretteleemte, die auf die neue Songform Brechts und Weills stark eingewirkt haben).
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Weill: Dreigreschenoper, 1928 Nr 7. KANONEN-SONG Macheath - Brown 19
Foxtrot-Tempo (J - 92) 4
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Parodie/Verfremdung

Katharina Hegewisch:

... Aristoteles ... warnte vor Ubertreibungen im Bereich des Ornamentalen, behauptete aber an anderer Stelle, jede Skarilitat ko
im Hinblick auf ihren poetischen Effekt, auf das Ideal oder den gangigen Geschmack verteidigt werden. In seiner »Rhetorik«
empfahl er, der Sprache einen »fremden Klang zu geben, da die Menschen bewundern, was ihnen fern sei.«

Das Kunstwerk als Kunststiick. In: Frankfurter Allgemeine Magazin, G. 5. 1988, S.

Johann Wolfgang von Goethe:
"Die Kunst aber soll fur diejenigen Omga bilden, midenen wir sie auffassen; tut sie das nicht, so vers@nihren Zweck und geht
ohne die eigentliche Wirkung an uns vorlibeu.Eckermann, 2. 5. 1824

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich:

"Das Bekannte Uberhaupt ist darum, weillbeskanntist, nicht erkannt. E ist die gewdéhnliche Selbst&ahung wie Tauschung
anderer, beim Erkennen etwals bekannt vorausuzsetzen, und es sich ebensoafieh zu lassen; mit allem Hirund Herreden
kommt solches Wissen, ohne es zu wissen wie ihm geschiehttynit der Stelle."

zit. nach: P. Chr. Giese: Das »Gesellschaftkdmische«. Stuttga@51974, Metziersehe Verlagsbuchhandlung, S. 57f.)

Novalis: Die Welt mu3 romantisiert werden

"Die Welt muR romantisiert werden. So findet man dgspriinglichen) Simwieder. Romantisieren ist nickdts eine qualit(ative)
Potenzierung. Das niedre Sellastd mit einem bessern Selbst in dieser Operation identifiziert. So wie wir selbst eine solche
qualit(ative) Potenzreihe sind. Diese Operation ist noch ganz unbekadern ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem
Gewohnlichen ein geheimnisvolles Ansehn, derkannten die Wirde des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein
gebe, so romantisiere ich edmgekehrt ist die Operation fiir das Hohere, Unbekannystisthe, Unendlichedies wird durch

diese Verknupfung logarithmisieres bekommt einegelaufigen Ausdruck. Romantische Philosophie. Lingua romana.
Wechselerh6hung und Erniedrigung.

Zit. nach: Hansliirgen Schmitt (Hrsg.): Die deutsche Literatur intTiend Darstellung. Romantik |, Stuttgart 1974, Reclam, S. 57)

Arnold Hauser:

"Der Begriff der »romantischen Ironie« griindet sithwesentlichen auf die Einsicht, da die Kunst nielgsAutosuggestion und
Selbstbetrug ist und daf wins der Fiktivitdiher Darstellungen stets bewuf3t sibile Definition der Kunst als »bewuf3te
Selbsttduschung« geht auf die Romantik und auf die IdeeGoléidges »willing suspension of disbeliefe« zuriizie
»Bewul3theit« und »Gewolltheit« dieser Attitualger ist noclein klassizistischrationalistischer Zugjen die Romantik mit der Zeit
aufgibt und ihn durchlie unbewuf# Selbsttduschung, die Betaubwmgl Berauschung der Sinne, Verzicht auf Ironie Kiritlk
ersetzt. Man hat die Wirkung des Films mit des Alkoholsund des Opiums verglichen und die des Kinos in die dunkle Nacht
hinauswankende Mege als Betrunkene und Betdubte beschrieben, dieliehden Zustand, in dem sie sich befinden, keine
Rechenschaft geben kdnnen, noch wollen. Diese Wirkung ist aléinoicdem Film eigentimlich; sie hlaten Ursprung in der
romantischen Kunst. Auch dé¢lassizismus wollte natlrlich suggestiv sein undLisser oder Beschauer Empfindungen und
lllusionenerwecken welche Kunst wollte das nicht! seineDarstellungerhatten jedoch stets den Charakter elmelshrenden
Beispiels, einer aufschlu3reichen Analogie, eines beziehungsvollen Symbols. Man reafiggeicht rit Tranen, Verziickungen
und Ohnmachtsanfallen, sondern mitelegungen, Einsichteimd einem tiefeen Verstéandnis des Menschen weihes
Schicksals.'Sozialgeschichte der Kunst und Literaft.Munchen 1983. Beck, S. 696f.)

Busoni, Ferrucio (1907):

"So wie der Kinstler, wo er rihren soll, nicht selperiihrt werden darfsoll er nicht die Herrsclfiaiiberseine Mittel im gegebenen
Augenblicke einbuRen soso darf auch der Zuschauer, will er die theatralistfirkung kosten, diese niemals fur Wirkliokk

ansehen, soll nicht der kiinstlerische Genufitrischichen Teilnahme herabsinken. Der Ddtstefspieldi - er erlebe nicht. Der
Zuschauebleibeungldaubig und dadurch ungehindert im geistigen Empfangen und Feinschmecken. Auf solche Voraussetzungen
gestiitzt, lieRRe sich eine Zukunft flir die Oper sebinl erwarten. Aber das erste und starkste etinid,firchte ich, wird uns das
Publikum selbst bereiten. Est, wie mich dunkt, angesichts des Theaters durckiamnell veranlagt, und man kann vermuten, daf3
die meisten von der Biihne ein starkes menschliéinleben wohl deshalb fordern, weil eindwes inrerDurchschnittsexistezen

fehlt; und wohl auch deswen, weil ihnen der Mut zu solchen Konflikten abgelaich welchen ihre Sehnsucht verlangt. Und die
Biihnespendet ihnen diese Konflikte, ohne die begleiter@eiahren und die schlimmen Folgemkompromitierend, und vor

allem: unanstrengend. Denn das weil} das Publikum nicht und mag es nicht wissen, daf3, um ein Kunstwerk zu empfangen, die halbe
Arbeit an demselben vom Empfanger selbst verrichtet werdg&n"

Entwurf einer neuen Asthetik der Tkamst. Hamburg 1973Vagner, S. 21f.

Viktor Sliclovskij: (1916):

"... Wenn wir uns Uber die allgemeinen Gesetze der Wahrnehmung klarwerden, dann sehen wir, daf3 Handlungen, wenn man sich an
sie gewdhnt hat, autorisch werden. So geraten z. B. alle unsemgéwohnheiten in den Bereich des UnbewAiomatischen;

wenn jemand sich an die Empfindung erinnert, die er hatte, als er zum ersten Mal eine Feder in der Hand hielt oder Mairirersten
einer fremden Sprachedete, und wenn er diese Empfindung mit\aggleicht, die er beim zehntausendsten Mal hat, dann wird er
uns zustimmen. Das ist ein ProzeR3, dessen ideale Auspragung die Algebra darstellt, wo die Dinge durch Symbole eiSetzt sind...
kommt das Leben abhanden und verwidtrsleh in nichts. Die Autmatisierung frit die Dinge, , Und gerade, um das Empfinden des
Lebens wiederherzustellen, um die Dinge zu fuhlen, um den Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunsdeennt. Ziel
Kunst ist es, eifempfinden des Gegenstandes zu vermitteInSalsen, und nicht als Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst ist
das Verfahren der »Verfremdung« der Dinge und das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfahren, das die Schwierigkeit und
Lange der Wahrnehmung steigeténn der Wahrnehmungsprozel3 istlén Kunst Selbstzweck und mul3 verlangert werden; die

Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachgehimgen der Kunst unwichtig

Kunst als Verfahren. Zit. nach: Literatur. Reader zum FunkkdBagd 2, Frankfurt 1977 Fiker Taschenbuch Verlag, S. 214f.
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Juril T ynjanov (1921)

"Das Wesen der Parodie liegt in der Mechanisierings bestimmten Verfahrens, wobei diese Mechanisierung nattrlich nur dann
spurbar wird, wenn dadasVerfahren, das sich mechanisiert, bekanntAsf diese Weise erflllt die Parodie eine doppelte Aufgabe:

1) die Mechanisierung eines bestimmten Verfahrens und 2) die Organisation neuen Materials, zu dem auch das mechanisierte
Verfahren gehort.” (S. 91) "Parodied Travestie erreichen die Herabsetgules Erhabenen auf andere Weise, indem sie die
Einheitlichkeit zwischen den uns bekannten Charakteren von Personen und deren Reden und Handlungen zerstéren, entweder die
erhabenen Personen oder dekeRerungen durchiedrige ersetzen."

Zit. nach: Th. \érweyen/G. WittingDie Parodie in der neueren deutschetetatur, Darmstadt 1979. 63

Siegmund Freud:

"Die Karikatur stellt die Herabsetzung bekanntlich iredem sie aus dem Gesamtausdrucke des erhabenen Objekts einen einzelnen
an sich komischen Zugeraushebt, welcher tGibersehen werden mufdte, solange er nur im Gesamtbilde wahrnehmbar war. Durch
dessen Isolierung kann nun ein komischer Effekt enaiettien, der sich auf das Ganze in unserer Erinnerung erstreckt. Bedingung
ist dabei, daR nicht die Avesenheit des Erhabenen selbst uns in der Disposition der Ehrerbietungen festhalte. Wo ein solcher
ubersehener komischer Zug in Wirklichkeit fehlt,sdhafft inndie Kaikatur unbedenklich durch diedértreibung eines an sich

nicht komischen."

Zit. nach:Th. Verweyen/G. Witting: Die Parodie in der neueren deutschen Literatur, Darmstadt 1979, S. 92

Brecht

"Einen Vorgang oder Charakter verfremden heil3t, zunéchst einfach, dem Vorgang oder dem Charakter das Selbstverstandliche,
Bekannte, Einleuchtende zu meén und Uber ihn Staan und Neugierde zu erzeugerEven 200)

"Verfremden heif3t also Historisieren, heif3t Vorgange und Personen als historisch, also als vedgisigliem". Der Zuschauer

"sieht: dieser Mensch ist so und so, weil die Verhaltnissmdcso sind. Und die Verhéltnisse sind so und so, weil der Mensch so
und soist. Er ist aber nicht nur so ksiellbar, wie er ist, salern auch anders, so wie er sein kdnnte, und auch die Verhéltnisse sind
anders vorstellbar, als sie sind. Damit ist gevesmmal der Zuschauer im Theater eine neue Haltung bekommt" (XV,302), eben die
kritisch-produktive (vgl. 404f)- Der Schauspieler muf3 so spielen, "dal? man die Alternative moglichst deutlich sieht, so, daR sein
Spiel noch die anderen Méglichkeiten ahndst,laur eine der méglichen Varianten darstellt.... Der technische Ausdruck fiir diese
Verfahren heil3t:Fixieren des NichSondern"

(343, Fahrenbach, S. 70f).

Episches Theater

Der Begriff ist von Aristoteles bernommen: episcleise Erzéhlform, in degs nach Aristoteles moglich i&ine Anzahl
gleichzeitiger Vorgange" zu beschreibdie weder durch die organische Struktur der Tragddie hinsichtlich der Einheit von Ort, Zeit
und Handlung gebunden sind, noch hinsichtlich der Schirzung des Handluegski®itigerung, Hohepunkt und Auflosung).
Brecht verwendet den Begriff schon in den 2Dsren.
Traditionelle Quellen waren vielleicht:

- Chaplins "gestische Schauspielweise"

- elisabethanische Chronikstiicke

- Sturm und Drang

- Romantiker mit ihrer "lllusionsdehbrechung”

- Joyce's Ulysses
1930 ersetzt Brecht den Begriff episch durch dialektisatwende sich damit gegen die fundantalen Elemente der
aristotelischen Poetik der Tragtdie:
Katharsis Einfihlung undMimemis
Vor allem die Einfiihlung war flihn ein rotes Tuch: In der Migsis verwandelt sich der Schauspieler so Uberzeugend in einen
bestimmten Charakter, dal3 der Zuschauer suggestiv zur Einflihlung gezwartyeskommt zurldentifizierung des Zuschauers
mit den Gefiiten des Schauspielers und seinen Handlungen auf der Bihne, zum VerscheelZesathauers mit dem Schaukgie
und dem Charakter, den er zum Leben erweckt. (Horaz: "Wenn du mich weinen lassen willst, mafledhrst selbst Trauer
fuhlen", Ewen 196). B die Helden der Tragddie aber bestimmte Werte bzw. eine bestimmte Weksicirpern, akzeptiert der
Zuschauer unbewuf3t auch diese hinter der Tragddie stehende, als absolut gedachte Weltordnung. Die Katharsis besteét gerade in d
Herbeifuihrung eines Atandes der befriedigten Gleichgewichts. Nach Brecht kann der Zuschauer bei einem solchen Theater nur so
reagieren:
"Ja, das habe ich auch schon gefiihit. So bin ich.iBtasur natirlich. Das wird immer so sein. Das Leid dieses Menschen
erschittert michweil es keinen Ausweg fir ihn gibt. Das ist grof3e Kunst da ist alles selbstverstandlich. Ich weine mit dem
Weinenden, ich lache mit dem Lachend¢Bwen 187)
Eine solche Haltung ist fur Brecht einem "Publikum des wissenschaftlichen Zeitalters" unangemesséuschauer soll ernst
genommen werden, er soll als selbstandig urteilender Beobachter, Kritiker fungieren, nicht gefiihlsméafig, sondern pnseuktiv de
reagieren. Die Reaktion eines solchen Zuschauers stellt sich Brecht so vor:
"Daran hatte ich nichgedacht So sollte es nicht sdas ist sehr seltsam ... fast unglaubhaft Das ewfRdren! Die Leiden dieses
Menschen bertihren miclef, weil es einen Ausweg fir ihn gibt Das ist grol3e Kunights ist hier selbstverstandlich. Ich lache
Uiber den Weienden und weine iber den LachendéBwen 188)
Nicht zuletzt waren es die Erfahrungen, die Brechtdsmitfriihen 20er Jahren mit der meisterlichen Handhabung der Einfiihlung
durch Hitler machen konnte, die ihn in seiner Einstellung bestarkten. Hier adi@i®ilos demonstriert, wie man mit theatralischem
Gehabe und Suggestionskraft Individuen in eine blMdese verwandeln kann.
Ein Hauptgegner war vor alleagners Musikdrama. Wagner versetzte das Orchester in die "mystische Hohle", trennte durch
diesenOrchestergraben Zuscherraum und Biihne, "das Reale vom Ideellen”, vergrdf3erte die Figuren des Dramas "in
tibermenschliche MaRRe". Das "Tableau", wie Wagner es ausdriickt, zieht sich vom Zuschauer zuriick wie im Traum".
- "Inzwischen versetzt die Musik, da i eine Geisterstimme aus der »mystischen Hohle« hervorkasemivie Dadmpfe, die
unter dem Dreiful3 der Pythia aus dem heiligen Busen der Erde aufsteigen, ihn in jenen vergeistigten Zustand der Hilisichtigke
der die szenische Darstellung zum perfiel@dd des wirklichen Lebens wiit' (Ewen S. 185)
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Brecht

"Welche 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 Widt\iielt der Kunst entfuhrt nicht mehr gekidnappt

werden; im Gegenteil sollte er in seine reale Welt eingefuhrt werden, mit wachen S{Bnecht; XV,301; vgl.306; Fahrenbach S.

60)

"Die kritische Haltung des Zuschauers (und zwar dem Stoff gegenidigrder Ausfiihrung gegeniber) darf nun nicht etwa als eine
rein rationale, rechnerische, neutrale, wissenschaftliche Haltung angesehen wgisdamul? eine kiinstlerische, produktive,

genuBvolle Haltung sein(Brecht, X\V275; vgl. 379; Fahrenbach S. 64)

"Das epische Theater bek&mpft nicht die Emotioaendern untersucht sie und macht nicht halt bei ilfleeugung. Der Trennung

von Vernunft und Gefiihl macht sich das durchschnittliche Theater schuldig, indem es die Vernunft praktisch ausmerzt Seine
Verfecher schreien beim geringsten Versuch, etwas Vernunft in die Theaterpraxis zu bringen, man @@féldeeausrotten”

(XV,277).- Aber der Gegensatz zwischen Vernunft und Gefiihl besteht nur in ihren unverniinftigen Képfen und nur infolge ihres
héchst zweiflbaften Geflihislebens. ... Uns drangen die Geflihle zur auRersten Anspannung der Vernuniemdidfereinigt

unsere Gefihle" (XVI1,919). "... mit der Entfernung der Einfiihlung aus ihrer beherrschenden Stellung fallen nicht dieaiéd@nlsm
Reaktionenwelche von den Interessen herriihren und sie fordern" (XV,246). "Ihr kdnnt eure Kritik nicht auf das Verstandesmafige
begrenzen. Auch die Gefiihle nehmen an der Kiritik teil, vielleicht ist es gerade eure Aufgabe, die Kritik durch Gefiihle zu
organisieren"(XVI,637). Das epische Theatérerzichtet in keiner Weise auf Emotionen. Schon gar nicht auf das
Gerechtigjkeitsgefiihjen Freiheitsdrang und den gerechten Zorn: es verzichtet so wenig darauf, daf} es sich sogar nicht auf ihr
Vorhandensein verlaf3$ondernsie zu verstarken oder zu schaffen sucht. Die 'kritische Haltung', in die es sein Publikum zu bringen
trachtet kann ihm nicHeidenschaftlich genug seifXVIl,1144; vgl. 1086; Fahrenbach S. 66).

"Gébe es nicht solch amiisantes Lernen, daéiredasTheaer seiner ganzen Struktur nach nicht imstanddelren. Das Theater

bleibt Theater, auch wenn kshrtheater ist und soweit es gutes Theateisses amusant” (XV,267).

Bertolt Brecht (Anmerkungen zur "Dreigroschenoper”. In: B. B. Stiicke fir dasfBhem Schiffobauerdamm, Frankfurt 1958,
Suhrkamp Verlag, S. 154ff.)

"Indem er singt vollzieht der Schauspieler eifenktionswechsel. Nichts ist abscheulicher, als wenn der Schauspieler sich den
Anschein gibt als merke er nicht; daf? er eben den Bodenidéternen Rede verlassen hat und bereits singe. Die drei Ebenen:
niichternes Reden, gehobenes Reden und Singen, miissen stets voneinander getrennt bleiben, und keineswegs bedeutet das gehoben
Reden eine Steigerung des niichternen Redens und das Singaiobieeles gehobenen Redens. Keinesfalls also stellt sich, wo
Worte infolge def)bermaRes der Gefiihle fehlen, der Gesang ein. Der Schauspieler muR nicht nur singen, sondern auch einen
Singenden zeigen. Er versucht nicht so sehr, den Gefiihlsinhalt sieides hervorzuholen (darf man eine Speise andern anbieten,
die man selbst schon gegesd@t?), sondern ezeigt Gesten, welche sozusagenSiten und Gebréauche des Kérpers sind. Zu
diesenZweck benitzt er beim Einstudieren am besten diehtVorte deJextes, sondern landlaufige, profaRedensarten, die
ahnliches ausdriicken, aber in dahnoddrigen Sprache des Alltags. Was die Meloéligfft so folgt er ihr nicht blindlings: es gibt

ein Gegerdie-Musik-Sprechen, welches groRe Wirkungen haben ldienjon einer hartnackigen, von Musik urRbdythmus
unabhangigen und unbestechlichen Néachheit ausgehen. Miindet er in die Melodie ein, so mul3 dies ein Ereignis sein; zu dessen
Betonung kann der Schauspieler seinen eigenen Genuf3 an der Melodie deutigmv&ut fir den Schauspieler ist es, wenn die
Musiker wahrend seines Vortrags sichtbar sind, wud, wenn ihm erlaubt wird, zu seinem Vortrag sichtbar Vorbereitungen zu
treffen (indem er etwa einen Stuhl zurechtriickt oder sich eigens schminlBesdr)ders beim Lied ist es wichtig daR "der Zeigende
gezeigt wird".

Bertolt Brecht (Ritter 218)

"Es ist ein vorzugliches Kriterium gegeniiber einem Musikstuck mitvicexufiihren, in welcher Haltung, mit welchem Gestus der
Vortragende die einzelnen Pati bringen mul3, hoflich oder zornig, demutig oder verachtlich, zustimmend oder ablehnend, listig
oder ohne Berechnung. Dabei sind die allergewdéhnlichsten, vulgéarsten, banalsten Gesten zu bevorzugen. So kann dgvgulitische
eines Musikstticks abgeschatarden.”

Brecht wuf3te mit oder von Freud, daf? der heutige Zuschauer nicht auf Rauschmittel und Ersatzbefriedigungen verziclafén kann, d
er danach verlangt, seine widerspruchsvolle Welt mit einer harmonischen, trAumbaren zu vertauschen. Deshalb\satder si
Notwendigkeit, die Kunst des Zuschauers genauso miaketn wie die des Autors und Schauspielers. Der Zuschauer sollte vom
"kulinarischen" GenieRer zum "Produzenten” werden.

An die Stelle von Einfiihlung und Katharsis muf} die Verfremdung trEtien'Befremdung"” des Zuschauers setzt beides voraus: das
Bekannte und die Verfremdung desselben. Die WirkungrstougréRer, je bekannter und eindeutiger das Verfremdete ist. Von
daher erklart sich das Aufgreifen von "verschlissenen" "Gesten".

Verfremdung
Der Begriff entstand 1936. 1927 verwan@eechtden Begriff "Befremden’(Das, was die Hauptfigur, jener Packer Galy Gay tut
oder nicht tut; wird Sie vielleicht befremdeEwen 205)
1935 kesuctie Brechtdie Sowjetunion: Hier lernte er vikdicht denBegriff von Sklovskij kennen (s. Text!).
Bei gleicher Gelegdmet erlebte er in Moskau das clésische Theater (1936 schrieb er daraufhin: "Verfremdungseffekte in der
chinesischen Schauspielkunst")

Brecht: (Ewen 200)
"Einen Vorgang oder Charakter verfreien heil3t; zundchst einfach, dem Vorgang oder dem Charakter das Selbstverstandliche,
Bekannte, Einleuchtende zu nehmen und Uber ihn Staunen und Neugierde zu erzeugen.”

Intendiert ist also ein dialektischer Prozel3:

- Ich verstehe (ch. ich glaube zu versteh, da ich es als selbstversténdlich voraussetze)

- Ich verstehe es nicht (namlich: es sieht fremd aus)

- Ich verstehe es von neuem

Durch das neue, verfremdende Theater soll die Entfremdung in der Gesellschaft bekampft werden. Verfremdung ist derefSchock" d
Erkenntnis und der Selbsterkenntnis.
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Wagner: Tristan und Isolde, 2. Aufzug, 2. Szene
Text: s. Csampai, Wagner. S. 70f.; Noten: s. Klavierauszug von Kleinmichel, S. 158

So stiirben wir, um ungetrennt,
ewig einig ohne End’;

ohn' Erwachen, ohn' Erbangen
namenlos in Lieb' umfangen,
ganz uns selbst gegeben,

der Liebe nur zu leben!

Brecht/Weill: Dreigroschenoper (Nr. 8), Liebeslied
Text: Dreigroschenoper S. 42; Noten: Klavierauszug S. 24f.

Hubert WiRkirchen, RFFagung 1991

Macheath:Und jetzt muf3 das Geflihl auf seine Rechnung kommenMBesch wird ja sonst zum Besstfer. Setz dich, Polly!

Musik
Macheath:Siehst du den Mond tiber Soho?
Polly: Ich sehe ihn, Lieber.
Fuhlst du mein Herz schlagen, Geliebter?
Macheath:Ich fihle es Geliebte.
Polly: Wo du hingehst, da will ich auch hingehen.
Macheath: Und wo du bleibst, da will auch ich sein.
BEIDE singen:
Und gibt's auch kein Schriftstiick vom Standesamt Und keine Blume auf dem Altar
Und weil3 ich auch nicht, woher dein Brautkleid stammt Und ist keine Myrte im-Haar
Der Teller, von welchem du isstedein Brot
Schau ihn nicht lang an, wirf ihn fort!
Die Liebe dauert oder dauert nicht
An dem oder jenem Ort.
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Mimesis und Gestus
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