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DREI GROSCHEN FUR
DAS HAUPTGERICHT

1928 pachtete der Schauspieler Ernst Josef Aufricht mit finan-
zieller Hilfe seines Vaters das Theater am Schiffbauerdamm,
um es an seinem Geburtstag (dem 31. August) zu eréffnen.
Dazu brauchte er ein geeignetes Stlick. Auch wenn es Auf-
richt riickblickend so darstellte, als sei er beim Engagement
Brechts aktiv geworden, war es Brecht, der sich in Ublicher
Manier aufdrangte und dem neuen Theaterdirektor ein
Stiick aufschwatzte, das es noch gar nicht gab. 1927 hatte
Elisabeth Hauptmann eine von Brecht beauftragte Uberset-
zung von John Gays «Beggar’s Opera» hergestellt, deren In-
halt er wortgewandt Aufricht so darzustellen wusste, dass
dieser Interesse bekundete. Brecht hatte zwar unter dem Ti-
tel «Gesindel» mit einer Bearbeitung begonnen, aber der
Text, der fiir Aufricht den Ausschlag gab, entsprach nur in
wenigen Teilen der spateren Opernfassung und stellte weit-
gehend noch Hauptmanns Ubersetzung dar. Da er die mit
«Mahagonny» begonnene Zusammenarbeit mit Kurt Weill
unbedingt fortsetzen wollte, bestand Brecht darauf, dass
der in weiteren Kreisen noch voéllig unbekannte und mit ato-
naler Musik aufgetretene Busoni-Schiiler fir die Komposi-
tion engagiert wurde. Im April 1928 schlossen beide mit der
Universal-Edition (Wien) einen Vertrag flir den Vertrieb des
noch zu produzierenden Werks. Die Verteilung der Tantie-
men sah vor: 62,5 % fir Brecht, 25 % fir Weill und 12,5 %
fur Elisabeth Hauptmann. Weil die Zeit eilte und Anfang Au-
gust die Proben beginnen sollten, setzten sich Brecht und
Weill von Mai bis Juni nach Saint-Cyr-sur-Mer ab, um dort
die Musik und den Text — wie schon bei der «Mahagon-
ny»-Oper — gemeinsam zu erarbeiten. Die Fassung, die
Brecht und Weill mit nach Hause brachten, war noch kei-
neswegs die gliltige, aber sie unterschied sich schon be-
trachtlich von der Vorlage Gays (und damit auch von der
Ubersetzung Hauptmanns). Bei den Proben mussten noch
einschneidende Anderungen vorgenommen werden, und
die Generalprobe zeigte, das Stilick war zu lang und muss-
te um Uber dreissig Minuten gekirzt werden. Lieder fielen
weg. Dann wurde Helene Weigel krank. Ebenso musste Ca-
rola Neher absagen, die fur die Rolle der Polly vorgesehen

war, weil ihr Mann, der Dichter Klabund, im Sterben lag. Der
eitle Harald Paulsen, der sein Kostiim durch eine scheussli-
che blaue Schleife ergénzte, brachte mit ihr die Theaterleu-
te auf die Palme, bis Brecht einlenkte und meinte, er wolle
Paulsen mit einem Auftrittslied versehen, das dessen grau-
sige Schandtaten besingt, wodurch Paulsen als Mac «umso
unheimlicher» wirke mit seiner Schleife. Die «Moritat von
Mackie Messer» schrieb Brecht tiber Nacht, was wortlich
zu nehmen ist; die Vermutung, auch die Musik stamme von
Brecht (und nicht von WEill), liegt da nicht fern.

Obwohl die Kategorie Gliick zum Rationalisten Brecht we-
nig oder gar nicht zu passen scheint, rechnete er immer
wieder in seinem wechselvollen Leben damit, Gliick zu ha-
ben, denn sonst wére kein Durchkommen gewesen: «Gliick
ist Hilfe», und in der Tat hatte die «Dreigroschenoper» gros-
ses Gluick. Schon die Ausfalle sowie die Probenkréache, die
total verpatzte Generalprobe stellten einen Erfolg infrage,
ganz abgesehen davon, dass der gliltige und einschlagen-
de Titel erst in letzter Minute von Lion Feuchtwanger bei-
gesteuert wurde. Obwohl auch die Premiere lbernervds
begann und Brecht wiederum vorsorglich seine Darsteller
mit Trillerpfeifen ausgestattet hatte, begann der Jubel des
Publikums beim «Kanonen-Song» und brach nicht ab bis
zum Ende. Einige Songs mussten wiederholt werden, weil
das Publikum es forderte.

Die allgemeine Tendenz der Kritik ging dahin, in der «Drei-
groschenoper» weniger eine Parodie auf die Oper oder eine
Satire aufs Blrgertum zu sehen, sondern sie betonte die
Tendenz zur Revue: «blutigste Hintertreppen-Romantik,
Sentiment und grosse Gefiihle», sprich Kitsch, und die Ge-
sellschaftskritik wurde kaum oder gar nicht bemerkt. Bei
dieser Sachlage — es gab auch positive Kritiken, die sich
aber durchaus nicht tbelschlugen — verwundert es, dass
die Oper ein so herausragender Erfolg wurde. Wie dem
auch sei. Die Pfeifen waren nicht vonnéten, denn von dieser
Premiere ging auch ein gesellschaftlicher Erfolg aus, der
Berlin heimsuchte. Die Zeiten waren gerade noch so, dass
das Publikum die kulinarische Abrechnung mit offensicht-
licher Korruption und sozialer Ungerechtigkeit mit einem
gewissen zynischen Vergniigen und Behagen aufnehmen
konnte. Der Nachteil war: Der Erfolg zog der Oper



endgiiltig den gesellschaftskritischen Stachel. Die Rauber
wurden wie in der Berliner Unterwelt als Helden gefeiert
und ihre Ahnlichkeit mit der biirgerlich-korrupten Welt ge-
kappt: Menschen wie du und ich, aber mit verruchtem
Touch. Das war nachzuahmen. Die Schallplattenaufnah-
men mit den Songs, die sofort nach der Premiere entstan-
den, sorgten fur deren massenhafte Verbreitung und fiir ein
«Dreigroschenfieber», wie es Berlin noch nicht gekannt hat-
te. Dreigroschenkneipen und Hurentreffs machten neu auf;
die Frauen verkleideten sich als Huren, und die Manner als
Zuhalter und Gangster und spielten Halbwelt. Es war klar,
dass dieser Erfolg aus der gelungenen Symbiose von Musik
und Text resultierte.

Ernst Bloch dusserte sich 1929 erstmals zu Weill und Brecht
in der Musikzeitschrift «Anbruch», die sich ausschliesslich
der neuen Musik widmete, begeistert und in seiner Manier
Ubertrieben: «Ein neuer Volksmond bricht durch die
Schmachtfetzen am Dienstmadchen- und Ansichtskarten-
himmel», die Musik bringe Jazz, Chanson, Trauermarsch zu-
sammen und sei «gleichfalls zwischen Bar als Kathedrale,
Kathedrale als Bar ununterscheidbar. Bliimchen wachsen
aus dem faulsten Operettenzauber, aus Kitzelchansons von
1900, aus der Herrlichkeit amerikanischer Jazzfabrikate, mit
der Hand nachgemacht, vorgemacht». Insgesamt erklarte
Bloch den Erfolg aus dem «Bierulk» des Stiicks, bescheinig-
te ihm eine revolutionédre Note insofern, als das Lied der
Seerduberjenny «so apokalyptisch ist, wie man nur will».

Wie Brecht seinen Erfolg einschétzte, geht aus einem Brief
an Erwin Piscator hervor. Es lasst aufhorchen, wenn Brecht
nur einen Monat nach dem Erfolg und angesichts der ein-
gehenden Tantiemen schrieb, es sei zwar angenehm, dass
die «Dreigroschenoper» «eingeschlagen hat», aber ironisch
hinzuflgte: «Es widerlegt die allgemeine Ansicht, man kdn-
ne das Publikum nicht befriedigen — wortber ich ja etwas
enttduscht bin.»

Jan Knopf

DER TRIUMPH DER
OFFENEN FORM

Die alte Bettleroper von John Gay, ein Londoner Sensations-
erfolg um 1730, gedacht und erfunden als eine Parodie auf
die pathetische Handel-Oper, kommt, umgeformt und bear-
beitet, nach Berlin, als die Handel-Oper auch in Deutschland
wieder eine Renaissance erlebt hat. Aber heute ist Handel
keine Welt mehr, gegen die man kdmpft. Heute ist Handel
ein Stilexperiment. Ein Engpass, durch den die Oper wieder
ins Freie gelangt ist. Die Bettleroper, die heute Erfolg haben
wollte, musste eine ganz andere Angriffsrichtung haben; zu
ganz anderen Werken den Gegentypus schaffen. «Die Drei-
groschenoper» von Brecht und Weill bringt den Gegenty-
pus zu Schiffer-Spolianskys «Es liegt in der Luft» und zu
Reinhardts «Artisten». Die Riesenerfolge der Kammerrevue
in der Komd&die und des Varietéstlicks im Deutschen Thea-
ter waren deshalb organisch, weil sie aus den Bedirfnissen
des Publikums abgeleitet waren. Aber sie waren, im Falle
Reinhardt, mit unorganischen, wenn auch stupende be-
herrschten, genial abgewandelten Mitteln hergestellt. Im
Falle Schiffer-Spoliansky waren auch die Mittel organisch.
«Es liegt in der Luft» bleibt die geschlossenste kiinstlerische
Leistung, die der Kurfiirstendamm hervorgebracht hat.

In der «Dreigroschenoper» tritt zum ersten Male die Gegen-
welt mit einem handlichen, unterhaltenden Gebrauchs-
stlick an. Amuisement, das hatten die mondénen Konversa-
tionsbiihnen gepachtet. Mitreissende, durchdringende
Musik, die nahmen die Operettenbiihnen fir sich in An-
spruch. Wir anderen galten als Literaten oder Theoretiker,
als «Neuerer» oder biihnenfremde Dogmatiker — obwohl
wir nichts anderes wollten als eine Durchdringung des gan-
zen Theaterkomplexes, als eine Belebung aller seiner Ele-
mente: des Schauspiels und der Oper, der Posse und der
Operette. Wir wollten nichts als eine Operationsbasis
schaffen, von der aus wir den ganzen Bezirk «Blihne» auf-
rollen kdnnten. Wir wollten das Theater aus seiner Isolierung
herausreissen, in die es geriet; wenn es auf der einen Seite
die alten erotischen Dialoge immer wieder abwitzelte; wenn
es auf der anderen die «Literatur» als Sondererscheinung,
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als Sache fiir Eingeweihte gegen die Unterhaltung auffahren
liess. Die moderne Musik als interessantes Experiment fiir
Fachleute. Die moderne Literatur als artistisches Vergnligen
weniger. Die alte Operette, das alte Gesellschaftsstiick als
die Angelegenheit vieler. In diesem Zusammenhang kann
der Erfolg der «Dreigroschenoper» nicht iberschatzt wer-
den. Esist der Durchbruch eines nicht mondan, nicht gesell-
schaftlich orientierten Theaters in die Publikumszone. Nicht
weil Bettler und Einbrecher darin vorkommen, ohne dass
ein Kriminalreisser entsteht, nicht nur weil hier eine bedroh-
liche Unterwelt auftaucht, die alle sozialen Bindungen miss-
achtet, sondern weil hier der Ton gefunden ist, der Moral
weder bekdmpft noch negiert, der Normen nicht angreift,
sondern aufhebt, der, mit Ausnahme des eindeutig traves-
tierenden, das Opernschema travestierenden Schlusses,
weder parodistisch noch ernst ist, sondern eine andere
Welt verkiindigt, in der die Grenzen zwischen Tragik und
Humor gefallen sind. Es ist der Triumph der offenen Form.
Was Brecht als Bearbeiter, was Weill als Komponist in die-
sem leichten Nebenwerk geleistet haben, das ist zugleich
die Uberwindung der Revue zu einer neuen Gattung und die
Verschmelzung von Elementen des Varietés (die bei Rein-
hardt, der immer noch mit seinem Instinkt Kommendes
ahnt, unverbunden und unverankert bleiben) zu einem le-
bendigen, theatralischen Ausdruck. Sentimentaler Kitsch
und Rauberromantik, der Kampf einer Bettlerbande gegen
eine Einbrecherbande - alles dient nur einer neuen, allen
Moglichkeiten, allen Inhalten offenen Form. Dieser Inhalt
aber muss kommen. Seit Nestroy sind hier wieder Anséatze
zu einer tragisch grundierten, in grossen Typen abgewan-
delten Posse; auch bei Nestroy waren die Grenzen zwi-
schen «Humor» und «Tragik» aufgehoben. Aber Nestroy
gab «seine» Zeit, «seine» Menschen, «seine» Stadt Wien.
Brecht und Weill hatten vor, fur die Stadt Essen eine Ruhr-
revue zu schreiben. Die Form liegt hier bereitet. Diese Re-
vue fir die Ruhr, eine andere fiir Berlin muss kommen. Eine
Revue der Arbeitenden, nicht der Nichtstuer. Brecht hat die
Sprache, Weill hat die Musik aus der Isolierung gerissen.
Auf der Biihne wirken wieder Worte, die nicht abgegriffenes
Papierdeutsch sind. Auf der Blihne schlagt wieder eine Mu-
sik durch, die nicht mit abgegriffenen Harmonien und
Rhythmen arbeitet.

Herbert lhering

"

«Die Dreigroschenoper», in England durch zwei Jahrhun-
derte unter dem Titel «The Beggar’s Opera» gespielt, fihrt
in das Milieu von den Verbrechervorstéadten Londons, die
vor zweihundert Jahren so wie heute die Zufluchtsstétte der
armsten Schichten der Bevdlkerung waren. Herr Jonathan
Peachum schlagt aus dem Elend auf seine originelle Weise
Kapital, indem er gesunde Menschen kiinstlich zu Kriippeln
herausstaffiert und sie betteln schickt, um aus dem Mitleid
der wohlhabenden Sténde seinen Profit zu ziehen. Er tut
das keineswegs aus angeborener Schlechtigkeit. «lch be-
finde mich auf der Welt in Notwehr», das ist sein Grundsatz,
der ihn in allen seinen Handlungen zur schérfsten Entschie-
denheit zwingt. Er hat in der Londoner Verbrecherwelt nur
einen ernsthaften Gegner, und das ist der Gentleman Ma-
cheath. Dieser hat Peachums Tochter Polly auf eine grotes-
ke Weise in einem Pferdestall geheiratet. Als Peachum von
der Heirat seiner Tochter erféhrt — die ihn nicht sosehr aus
moralischen Grinden schmerzt wie aus sozialen —, beginnt
er einen Krieg auf Tod und Leben mit Macheath und seiner
Gaunerplatte, dessen Hin und Her den Inhalt der «Dreigro-
schenoper» bildet. Aber schliesslich wird Macheath in des
Wortes wirklichster Bedeutung vom Galgen herab gerettet,
und in einem grossen, etwas parodistischen Opernschluss
geht die ganze Affare gut aus.

«The Beggar’s Opera» wurde im Jahre 1728 zum ersten Mal
im Lincoln’s Inn Theatre aufgefihrt. Der Titel bedeutet nicht
etwa, wie manche deutsche Ubersetzer geglaubt haben:
«Die Bettleroper», das heisst eine Oper, in der eben Bettler
vorkommen, sondern: «Des Bettlers Oper», das heisst eine
Oper fiir Bettler. «The Beggar’s Opera», auf Anregung des
grossen Jonathan Swift verfasst, war eine Handel-Travestie
und hatte, wie berichtet wird, den grossartigen Erfolg, dass
Handels Theater ruiniert wurde. Da uns heute ein so grosser
Anlass zur Parodie wie die Handel’sche Oper fehlt, wurde
jede Absicht zu parodieren aufgegeben: Die Musik ist voll-
standig neu komponiert. Nicht fehlen uns Heutigen die so-
ziologischen Anlasse von «The Beggar’s Opera»: Wie vor
zweihundert Jahren haben wir eine Gesellschaftsordnung,
in der so ziemlich alle Schichten der Bevolkerung, allerdings
auf die allerverschiedenste Weise, moralische Grundsétze
beriicksichtigen, indem sie nicht in Moral, sondern natirlich
von Moral leben.

Bertolt Brecht
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DAS LESEN VON
DRAMEN

Es besteht kein Grund, das Motto des John Gay fiir seine
«Beggar’s Opera», «Nos haec novimus esse nihil», fiir die
«Dreigroschenoper» zu dndern. Was ihren Abdruck in den
«Versuchen» betrifft: er bringt kaum mehr als das Soufflier-
buch eines den Theatern vollig liberlieferten Stilickes, wen-
det sich also eher an den Fachmann als an den Geniesser.
Wobei zu sagen ist, dass eine Umwandlung von méglichst
vielen Zuschauern oder Lesern in Fachleute durchaus anzu-
streben ist - sie ist auch im Gange.

Die «Dreigroschenoper» befasst sich mit den biirgerlichen
Vorstellungen nicht nur als Inhalt, indem sie diese darstellt,
sondern auch durch die Art, wie sie sie darstellt. Sie ist eine
Art Referat Uber das, was der Zuschauer im Theater vom
Leben zu sehen wiinscht. Da er jedoch gleichzeitig auch ei-
niges sieht, was er nicht zu sehen wiinscht, da er also seine
Wiinsche nicht nur ausgefiihrt, sondern auch kritisiert sieht
(er sieht sich nicht als Subjekt, sondern als Objekt), ist er
prinzipiellimstande, dem Theater eine neue Funktion zu er-
teilen. Da aber das Theater selber seiner Umfunktionierung
Widerstand entgegensetzt, ist es gut, wenn der Zuschauer
Dramen, die nicht nur den Zweck verfolgen, auf dem Thea-
ter aufgefiihrt zu werden, sondern auch den, es zu veran-
dern, selber liest: aus Misstrauen gegen das Theater. Wir
haben heute das absolute Primat des Theaters tber die dra-
matische Literatur. Das Primat des Theaterapparates ist das
Primat der Produktionsmittel. Der Theaterapparat wider-
steht seinem Umbau fiir andere Zwecke dadurch, dass er,
mit dem Drama zusammentreffend, dieses sofort verdndert,
sodass es in ihm keineswegs ein Fremdkorper bleibt — ausser
an Punkten, wo es sich selber erledigt. Die Notwendigkeit,
die neue Dramatik richtig zu spielen — wichtiger fiir das The-
ater als fir die Dramatik —, wird dadurch abgeschwacht,
dass das Theater «alles» spielen kann: es «theatert» alles
«ein». Selbstverstandlich hat dies Primat wirtschaftliche
Grinde.

Bertolt Brecht
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WINKE FUR
SCHAUSPIELER

Der Zuschauer soll nicht auf den Weg der Einfuhlung ver-
wiesen werden, was die Ubermittlung des Stoffes betrifft,
sondern zwischen dem Zuschauer und dem Schauspieler
findet ein Verkehr statt, und bei aller Fremdheit und allem
Abstand wendet der Schauspieler sich doch letzten Endes
direkt an den Zuschauer. Dabei soll der Schauspieler dem
Zuschauer Uber die Figur, die er darzustellen hat, mehr er-
zahlen, als «in seiner Rolle steht». Er muss natdirlich jene
Haltung einnehmen, durch die es sich der Vorgang bequem
macht. Er muss jedoch auch noch Beziehungen zu anderen
Vorgangen als denen der Fabel eingehen kdnnen, also nicht
nur die Fabel bedienen. Die Polly ist etwa in einer Liebes-
szene mit Macheath nicht nur die Geliebte des Macheath,
sondern auch die Tochter des Peachum; und immer nicht
nur Tochter, sondern auch die Angestellte ihres Vaters. Ihre
Beziehungen zum Zuschauer missen beinhalten ihre Kritik
der landlaufigen Vorstellungen des Zuschauers Uliber Rau-
berbrédute und Kaufmannstdchter usf.

1 Die Schauspieler sollten es vermeiden, diese Banditen als
eine Rotte jener traurigen Individuen mit roten Halstlichern
hinzustellen, die die Rummelplatze beleben und mit denen
kein anstandiger Mensch ein Glas Bier trinken wiirde. Es
sind natiirlich gesetzte Manner, teilweise beleibt, und ohne
Ausnahme ausserhalb ihres Berufes umgénglich.

2 Die Schauspieler kdnnen hier die Nutzlichkeit birgerli-
cher Tugenden und die innige Beziehung zwischen Gemiit
und Gaunerei zeigen.

3 Esist zu zeigen, welche brutale Energie ein Mann aufwen-
den muss, um einen Zustand zu schaffen, in dem eine men-
schenwiirdige Haltung (die eines Brautigams) méglich ist.

4 Zu zeigen ist die Ausstellung der Braut, ihrer Fleischlich-
keit, im Augenblick der endguiltigen Reservierung. Zu dem
Zeitpunkt ndmlich, wo das Angebot aufzuhdren hat, muss
die Nachfrage noch einmal auf die Spitze getrieben werden.
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Die Braut wird allgemein begehrt, der Brautigam «macht
dann das Rennen». Es handelt sich also um ein durchaus
theatralisches Ereignis. Zu zeigen ist auch, dass die Braut
sehr wenig isst. Wie oft sieht man die zartesten Wesen gan-
ze Hithner und Fische hineinschlingen, Bréute niemals.

5 Die Schauspieler brauchen sich bei dem Zeigen solcher
Dinge wie des Peachum-Geschéftes nicht allzu sehr um den
gewdhnlichen Fortgang der Handlung zu kiimmern. Aller-
dings diirfen sie nicht ein Milieu, sondern miissen sie einen
Vorgang geben. Der Darsteller eines dieser Bettler muss das
Auswahlen eines passenden und effektvollen Holzbeines (er
priift ein solches, legt es wieder beiseite, priift ein anderes
und greift dann zum ersten zurlick) so zeigen wollen, dass ei-
gens dieser Nummer wegen Leute sich vornehmen, zu dem
Zeitpunkt, wo sie stattfindet, noch einmal das Theater aufzu-
suchen, und nichts steht dem im Wege, dass das Theater auf
den Tafeln des Hintergrundes diese Nummer dann anzeigt!

6 Es ist absolut wiinschenswert, dass Fraulein Polly Pea-
chum vom Zuschauer als tugendhaftes und angenehmes
Madchen empfunden wird. Hat sie in der zweiten Szene
ihre jeder Berechnung ferne Liebe bewiesen, so zeigt sie
jetzt jene praktische Veranlagung, ohne welche die erstere
gewohnlicher Leichtsinn waére.

7 Diese Damen sind im ungestorten Besitz ihrer Produkti-
onsmittel. Gerade deshalb aber diirfen sie nicht den Eindruck
erwecken, als waren sie frei. Flr sie hat die Demokratie nicht
jene Freiheit, die sie fir alle hat, denen die Produktionsmittel
genommen werden kénnen.

8 Die Darsteller des Macheath, die in der Darstellung des
Todeskampfes keinerlei Hemmung zeigen, weigern sich
hier gewohnlich, diese dritte Strophe zu singen: Sie wiirden
selbstverstéandlich eine tragische Formulierung des Ge-
schlechtlichen nicht zurtickweisen. Aber das Geschlechtli-
che in unserer Zeit gehort unzweifelhaft in den Bezirk des
Komischen, denn das Geschlechtsleben steht in einem
Widerspruch zu dem gesellschaftlichen Leben, und dieser
Widerspruch ist komisch, weil er historisch, das heisst
durch eine andere Gesellschaftsordnung I6sbar ist. Der
Schauspieler muss also eine solche Ballade komisch
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bringen. Die Darstellung des Geschlechtslebens auf der
Buihne ist sehr wichtig, schon weil dabei immer ein primiti-
ver Materialismus auftritt. Das Kiinstliche und Vergangliche
aller gesellschaftlichen Uberbauten wird sichtbar.

9 Diese Ballade enthélt, wie auch andere Balladen der
«Dreigroschenoper», einige Zeilen Francois Villons in der
Ubersetzung K.L. Ammers. Fiir den Schauspieler lohnt es
sich, die Ammer’sche Ubersetzung nachzulesen, damit er
sieht, welches die Unterschiede zwischen einer Ballade zum
Singen und einer zum Lesen sind.

10 Diese Szene ist eine Einlage fiir solche Darstellerinnen
der Polly, welche die Begabung der Komik besitzen.

11 Im Kreise laufend, kann der Darsteller des Macheath hier
in seinem Kaéfig alle Gangarten wiederholen, die er bisher
dem Publikum vorgefihrt hat. Den frechen Schritt des Ver-
fuhrers, den mutlosen des Gehetzten, den tiberheblichen,
den belehrten usw. In dieser kurzen Wanderung kann er alle
Haltungen des Macheath wahrend dieser wenigen Tage
noch einmal zeigen.

12 Der Schauspieler des epischen Theaters wird zum Bei-
spiel an dieser Stelle sich nicht durch das Bestreben, die
Todesangst des Macheath weiterzutreiben und zur beherr-
schenden Wirkung des ganzen Aktes machen, dazu verlei-
ten lassen, etwa die folgende Darstellung «wahrer» Freund-
schaft unter die Rampe fallen zu lassen. (Wahr ist wahre
Freundschaft doch wohl nur, wenn sie begrenzt ist. Der
moralische Sieg der beiden wahrsten Freunde des Herrn
Macheath wird doch kaum geschmaélert durch jene zeitlich
spéter fallende moralische Niederlage dieser beiden Her-
ren, wenn sie bei der Ablieferung ihrer Existenzmittel zur
Rettung ihres Freundes sich nicht genug beeilen.)

13 Vielleicht findet der Schauspieler eine Mdglichkeit,
Folgendes zu zeigen: Macheath hat die durchaus richtige
Empfindung, dass es sich bei seinem Fall um einen grauen-
vollen Justizirrtum handelt. Tatsachlich wiirde die Justiz,
falls ihr haufiger, als es der Fall ist, «Banditen» zum Opfer
fielen, ihr Ansehen vollends verlieren!

Bertolt Brecht
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UBER DAS SINGEN DER
SONGS

Indem er singt, vollzieht der Schauspieler einen Funktions-
wechsel. Nichts ist abscheulicher, als wenn der Schauspie-
ler sich den Anschein gibt, als merke er nicht, dass er eben
den Boden der niichternen Rede verlassen hat und bereits
singt. Die drei Ebenen: nlichternes Reden, gehobenes Re-
den und Singen, missen stets voneinander getrennt blei-
ben, und keinesfalls bedeutet das gehobene Reden eine
Steigerung des niichternen Redens, und das Singen eine
solche des gehobenen Redens. Keinesfalls also stellt sich,
wo Worte infolge des Ubermasses der Gefiihle fehlen, der
Gesang ein. Der Schauspieler muss nicht nur singen, son-
dern auch einen Singenden zeigen. Er versucht nicht so
sehr, den Gefihlsinhalt seines Liedes hervorzuholen (darf
man eine Speise andern anbieten, die man selbst schon ge-
gessen hat?), sondern er zeigt Gesten, welche sozusagen
die Sitten und Gebrauche des Kérpers sind. Zu diesem Zwe-
cke benlitzt er beim Einstudieren am besten nicht die Wor-
te des Textes, sondern landldufige, profane Redensarten,
die Ahnliches ausdriicken, aber in der schnoddrigen Spra-
che des Alltags. Was die Melodie betrifft, so folgt er ihr nicht
blindlings: es gibt ein Gegen-die-Musik-Sprechen, welches
grosse Wirkungen haben kann, die von einer hartnéckigen,
von Musik und Rhythmus unabhéngigen und unbestechli-
chen Nichternheit ausgehen. Miindet er in die Melodie ein,
so muss dies ein Ereignis sein; zu dessen Betonung kann der
Schauspieler seinen eigenen Genuss an der Melodie deut-
lich verraten. Gut fiir den Schauspieler ist es, wenn die Mu-
siker wahrend seines Vortrags sichtbar sind, und gut, wenn
ihm erlaubt wird, zu seinem Vortrag sichtbar Vorbereitun-
gen zu treffen (indem er etwa einen Stuhl zurechtriickt oder
sich eigens schminkt usf.) Besonders beim Lied ist es wich-
tig, dass «der Zeigende gezeigt wird».

Bertolt Brecht
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DIE VERWENDUNG
VON MUSIK FUR EIN
EPISCHES THEATER

Die Auffiihrung der «Dreigroschenoper» 1928 war die er-
folgreichste Demonstration des epischen Theaters. Sie
brachte eine erste Verwendung von Bllhnenmusik nach neu-
eren Gesichtspunkten. Ihre auffalligste Neuerung bestand
darin, dass die musikalischen von den (ibrigen Darbietungen
streng getrennt waren. Dies wurde schon dusserlich da-
durch bemerkbar, dass das kleine Orchester sichtbar auf der
Buihne aufgebaut war. Fiir das Singen der Songs wurde ein
Lichtwechsel vorgenommen, das Orchester wurde be-
leuchtet, und auf der Leinwand des Hintergrunds erschie-
nen die Titel der einzelnen Nummern, etwa «Lied Gber die
Unzulénglichkeit menschlichen Strebens» oder «Fraulein
Polly Peachum gesteht in einem kleinen Lied ihren entsetz-
ten Eltern ihre Verheiratung mit dem Réuber Macheath» —
und die Schauspieler nahmen fiir die Nummer einen Stel-
lungswechsel vor. Es gab Duette, Terzette, Solonummern
und Chorfinales. Die Musikstlicke, in denen das balladeske
Moment vorherrschte, waren meditierender und moralisie-
render Art. Das Stlick zeigte die enge Verwandtschaft zwi-
schen dem Gemilitsleben der Bourgeois und dem der Stras-
senrauber. Die Strassenrauber zeigten, auch mitunter in der
Musik, dass ihre Empfindungen, Geflihle und Vorurteile die-
selben waren wie die des durchschnittlichen Birgers und
Theaterbesuchers. Ein Thema war etwa die Beweisflihrung,
dass nur der angenehm lebe, der im Wohlstand lebe, wenn
dabei auch auf manches «Hohere» verzichtet werden mus-
se. In einem Liebesduett wurde auseinandergesetzt, dass
aussere Umstande wie die soziale Herkunft der Partner
oder ihre Vermodgenslage auf die Wahl des Ehegatten kei-
nen Einfluss haben diirften! In einem Terzett wurde das Be-
dauern dariiber ausgedriickt, dass die Unsicherheit auf die-
sem Planeten es dem Menschen nicht mdéglich macht,
seinem nattirlichen Hang zur Giite und zu anstandigem Be-
nehmen nachzugeben. Das zarteste und innigste Liebeslied
des Stiickes beschrieb die immerwahrende, unzerstérbare
Neigung zwischen einem Zuhélter und seiner Braut. Die
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Liebenden besangen nicht ohne Rihrung ihren kleinen
Haushalt, das Bordell. Die Musik arbeitete so, gerade indem
sie sich rein geflihlsmassig gebardete und auf keinen der
Ublichen narkotischen Reize verzichtete, an der Enthiillung
der biirgerlichen Ideologien mit. Sie wurde sozusagen zur
Schmutzaufwirblerin, Provokatorin und Denunziantin. Die-
se Songs gewannen eine grosse Verbreitung; ihre Losungen
tauchten in Leitartikeln und Reden auf. Viele Leute sangen
sie zu Klavierbegleitung oder nach Orchesterplatten, so wie
sie Operettenschlager zu singen pflegten. Der Song dieser
Art wurde kreiert, als ich Weill aufforderte, fiir die Baden-Ba-
dener Musikfestwoche 1927, wo Operneinakter gezeigt wer-
den sollten, einfach ein halbes Dutzend schon vorliegender
Songs neu zu vertonen. Weill hatte bis dahin ziemlich kom-
plizierte, hauptsachlich psychologisierende Musik geschrie-
ben, und als er in die Komposition mehr oder weniger bana-
ler Songtexte einwilligte, brach er mutig mit einem zéhen
Vorurteil der kompakten Majoritat ernsthafter Komponis-
ten. Der Erfolg dieser Anwendung moderner Musik fir den
Song war bedeutend. Worin bestand das eigentlich Neue
dieser Musik, wenn man von ihrer bisher ungewohnten Ver-
wendungsart absieht?

Das epische Theater ist hauptsachlich interessiert an dem
Verhalten der Menschen zueinander, wo es sozialhistorisch
bedeutend (typisch) ist. Es arbeitet Szenen heraus, in denen
Menschen sich so verhalten, dass die sozialen Gesetze, un-
ter denen sie stehen, sichtbar werden. Dabei missen prak-
tikable Definitionen gefunden werden, das heisst solche
Definitionen der interessierenden Prozesse, durch deren
Benutzung in diese Prozesse eingegriffen werden kann. Das
Interesse des epischen Theaters ist also ein eminent prakti-
sches. Das menschliche Verhalten wird als veranderlich ge-
zeigt, der Mensch als abhéngig von gewissen 6kono-
misch-politischen Verhaltnissen und zugleich als fahig, sie zu
verandern. Dies kennzeichnet eine grosse Umwalzung der
Dramatik. Die Dramatik folgt auch in unseren Zeiten noch
den Rezepten des Aristoteles zur Erzeugung der sogenann-
ten Katharsis (seelischen Reinigung des Zuschauers). In der
aristotelischen Dramatik wird der Held durch die Handlungen
in Lagen versetzt, in denen er sein innerstes Wesen offenbart.
Alle gezeigten Ereignisse verfolgen den Zweck, den Helden in
seelische Konflikte zu treiben. Nichtaristotelische Dramatik

wiirde die Ereignisse, die sie vorfiihrt, keineswegs zu einem
unentrinnbaren Schicksal zusammenfassen und diesem
den Menschen hilflos, wenn auch schén und bedeutsam re-
agierend, ausliefern, sie wiirde im Gegenteil gerade dieses
«Schicksal» unter die Lupe nehmen und es als menschliche
Machenschaften enthiillen.

Diese Erérterung, angeknlipft an die Untersuchung einiger
kleiner Songs, kénnte als etwas weitschweifend erschei-
nen, wenn nicht diese Songs die (eben noch sehr kleinen)
Anfénge eines anderen, neuzeitlichen Theaters waren, oder
der Anteil der Musik an diesem Theater. Der Charakter die-
ser Songmusik als einer sozusagen gestischen Musik kann
kaum anders als durch solche Erdrterungen erklért werden,
die den gesellschaftlichen Zweck der Neuerungen heraus-
arbeiten. Praktisch gesprochen ist gestische Musik eine
Musik, die dem Schauspieler ermdglicht, gewisse Grund-
gesten vorzufiihren. Die sogenannte billige Musik ist beson-
ders in Kabarett und Operette schon seit geraumer Zeit
eine Art gestischer Musik. Die «ernste» Musik hingegen halt
immer noch am Lyrismus fest und pflegt den individuellen
Ausdruck.

Bertolt Brecht

DAS SOLL ICH ALLES
SELBER AUSDENKEN?
ICH VERLANGE JA
KEINE OPER HIER.

Bertolt Brecht, «Die Dreigroschenoper»
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ZUR KOMPOSITION DER
«DREIGROSCHENOPER»

Tatsachlich beweist der Erfolg unseres Stickes, dass die
Schaffung und Durchsetzung dieses neuen Genres nicht
nur fir die Situation der Kunst im rechten Moment kam,
sondern dass auch das Publikum auf eine Auffrischung einer
bevorzugten Theatergattung geradezu zu warten schien.
Ich weiss nicht, ob unsere Gattung nun an die Stelle der
Operette treten wird. Wichtiger flr uns alle ist die Tatsache,
dass hier zum ersten Mal der Einbruch in eine Verbrauchsin-
dustrie gelungen ist, die bisher einer véllig anderen Art von
Musikern, von Schriftstellern reserviert war. Wir kommen
mit der «Dreigroschenoper» an ein Publikum heran, das uns
entweder gar nicht kannte, oder das uns jedenfalls die Féhig-
keit absprach, einen Horerkreis zu interessieren, der weit
Uber den Rahmen des Musik- und Opernpublikums hinaus-
geht. Von diesem Standpunkt aus gesehen, reiht sich die
«Dreigroschenoper» in eine Bewegung ein, von der heute
fast alle jungen Musiker ergriffen werden. Die Aufgabe des
Lart-pour-I'art-Standpunktes, die Abwendung vom individu-
alistischen Kunstprinzip, die Filmmusikideen, der Anschluss
an die Jugendmusikbewegung, die mit all dem in Verbindung
stehende Vereinfachung der musikalischen Ausdrucksmittel
—das alles sind Schritte auf dem gleichen Wege.

Nur die Oper verharrt noch in ihrer «splendid isolation».
Noch immer stellt das Opernpublikum eine abgeschlosse-
ne Gruppe von Menschen dar, die scheinbar ausserhalb des
grossen Theaterpublikums stehen. Noch immer werden
Oper und Theater als zwei vollig getrennte Begriffe behan-
delt. Noch immer wird in neuen Opern eine Dramaturgie
durchgefiihrt, eine Sprache gesprochen, werden Stoffe be-
handelt, die auf dem Theater dieser Zeit vollig undenkbar
waren. Und immer wieder muss man hoéren: «Das geht viel-
leicht im Theater, aber nicht in der Oper!» Die Oper ist als
aristokratische Kunstgattung begriindet worden, und alles,
was man «Tradition der Oper» nennt, ist eine Betonung die-
ses gesellschaftlichen Grundcharakters dieser Gattung. Es
gibt aber heute in der ganzen Welt keine Kunstform von so
ausgesprochen gesellschaftlicher Haltung mehr, und
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besonders das Theater hat sich mit Entschiedenheit einer
Richtung zugewandst, die man wohl eher als gesellschafts-
bildend bezeichnen kann. Wenn also der Rahmen der Oper
eine derartige Anndherung an das Zeitalter nicht ertragt,
dann muss eben dieser Rahmen gesprengt werden.

Nur so ist es zu verstehen, dass der Grundcharakter fast
aller wirklich wertvollen Opernversuche der letzten Jahre
ein rein destruktiver war. In der «Dreigroschenoper» war
bereits ein Neuaufbau mdglich, weil hier die Mdglichkeit
gegeben war, einmal ganz von vorn anzufangen. Was wir
machen wollten, war die Urform der Oper. Bei jedem musi-
kalischen Bilihnenwerk taucht von Neuem die Frage auf:
Wie ist Musik, wie ist vor allem Gesang im Theater Gber-
haupt mdglich? Diese Frage wurde hier einmal auf die pri-
mitivste Art gelOst. Ich hatte eine realistische Handlung,
musste also die Musik dagegensetzen, da ich ihr jede Mdg-
lichkeit einer realistischen Wirkung abspreche. So wurde
also die Handlung entweder unterbrochen, um Musik zu
machen, oder sie wurde bewusst zu einem Punkte gefiihrt,
wo einfach gesungen werden musste. Dazu kam, dass uns
dieses Stiick Gelegenheit bot, den Begriff «Oper» einmal als
Thema eines Theaterabends aufzustellen. Gleich zu Beginn
des Stiickes wird der Zuschauer aufgeklart: «Sie werden
heute Abend eine Oper fiir Bettler sehen. Weil diese Oper
so prunkvoll gedacht war, wie nur Bettler sie ertrdumen,
und weil sie doch so billig sein sollte, dass Bettler sie bezah-
len kénnen, heisst sie «Die Dreigroschenoper».» Daher ist
auch das letzte Dreigroschenfinale keineswegs eine Paro-
die, sondern hier wurde der Begriff «Oper» direkt zur L6-
sung eines Konfliktes, also als handlungsbildendes Element
herangezogen und musste daher in seiner reinsten, ur-
spriinglichen Form gestaltet werden. Dieses Zurlickgehen
auf eine primitive Opernform brachte eine weitgehende
Vereinfachung der musikalischen Sprache mit sich. Es galt
eine Musik zu schreiben, die von Schauspielern, also von
musikalischen Laien, gesungen werden kann. Aber was zu-
néchst eine Beschrankung schien, stellte sich im Laufe der
Arbeit als eine ungeheure Bereicherung heraus. Erst die
Durchfiihrung einer fassbaren, sinnfélligen Melodik ermd&g-
lichte das, was in der «Dreigroschenoper» gelungen ist, die
Schaffung eines neuen Genres des musikalischen Theaters.

Kurt Weill
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ZUR MUSIK DER «DREI-
GROSCHENOPER»

Der Erfolg der «Dreigroschenoper», gross wie nur der einer
Operette, verfiihrt zum Glauben, mit einfachen Mitteln, in
purer Verstandlichkeit sei hier schlicht die Operette geho-
ben und fuir den Bedarf eines wissenden Publikums geniess-
bar gemacht, das sich nicht zu langweilen braucht, ohne
doch der Kurzweil sich schamen zu miissen. Man meint, auf
den platten Speisetisch der Gesellschaft sei mit sicherem
Stoss das Kolumbusei einer Kunst gestellt, die in sich selber
stimme oder, wie man das so nennt, Niveau habe, und die
zugleich von der Gesellschaft zu verzehren ware. Wer so-
ziologisch der schénen Ubereinstimmung misstraut, sieht
sich zunéchst von der Tatsache des Erfolges eben widerlegt
— eines Erfolges, den die Harmlosen tragen und die fort-
geschrittensten Intellektuellen legitimieren. Man ist also ge-
halten, Zweifel wider die angeblich gehobene Operetten-
form des Werkes an ihm selber zu erharten und damit sei-
nen Erfolg als Missverstandnis zu enthdllen; endlich das
Werk, sofern es standhalt, gegen seinen Erfolg in Schutz zu
nehmen. Der Erfolg bedeutender Werke bei ihrem Erschei-
nen ist allemal Missverstandnis. Nur unter der Hiille des Be-
kannten und Geladufigen vermégen neue Ursprungsgehalte
sich mitzuteilen und in Kontakt zu kommen mit denen,
die sie vernehmen, wofern sie nicht im Dunkel des Werkes
zuvor sich verhiillen; die Rede von Mahlers Banalitét, vom
Romantiker und dann vom Impressionisten Schénberg be-
zeugt es. Vielleicht liegt die Spannung von Werk und Ver-
nehmendem, wie sie die Geschichte des Werkes eréffnet,
durchaus nur im Missverstandnis, und es wére von der
«Dreigroschenoper» nichts Abenteuerliches behauptet,
wenn man solches Missverstandnis in ihr suchte. Denn der
Deutung als neuer Operette kommt ihre Oberflachenge-
stalt sehr entgegen. Jeder vermag die Melodien nachzusin-
gen, die fuir Schauspieler geschrieben sind; die Rhythmik,
einfacher als die des Jazz, von dem viel Farbe stammt, ham-
mert sich in Sequenzen ein; das ganz homofone Geflige
lasst sich vom Laien durchhéren; die Harmonik hélt mit der
Tonalitdt, zumindest mit den tonalen Akkorden Haus. Das
klingt zunachst, als sei der Weg ins Paradies der Verstand-
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lichkeit mit allen Errungenschaften der Neuzeit gepflastert
und frischweg begangen. Kurz, es lasst sich an, als sei dem
behaglich gebildeten Mann ein Vorwand geliefert, 6ffentlich
das schon zu finden, was er sich bislang insgeheim vom
Grammofon vorspielen liess. Allein schon der zweite Blick,
der auf das Werk geht, findet, dass es sich nicht so verhalt.
Wohl hat die «Dreigroschenoper» zunéachst die Gebarde
der Opern- und mehr noch der Operettenparodie; aus Oper
und Operette bewahrt sie die Mittel, indem sie sie verzerrt.
Aber gerade, dass sie jene Formen so stumpf mitnimmt, so
durchaus unbehelligt l1dsst, wie es nur einer Haltung mdg-
lichist, die mit den frei gewahlten Formen wenig zu schaffen
hat, wahrend ja Edeljazzkomponisten solche Elemente be-
hand modernisieren und geldufig verfeinern — dass also
Oper und Operette in starrem Grinsen gleichsam hier vor-
kommen, sollte gegen die gliickliche Popularitat bedenklich
stimmen. Denn so blank hergeholt aus dem Vergangenen
kann ja nichts, was sich da begibt, buchstéblich genommen
werden. Und auch der Begriff der Parodie, der helfen mch-
te, dies nach aussen simple Zitieren zu verstehen, flihrt nicht
weit. Welchen Sinn, welche Aktualitét gar sollte es haben,
die Oper zu parodieren, die tot ist, oder auch die Operette,
iber deren Sphare so wenig Tauschung maoglich ist, dass sie
nicht erst demaskiert zu werden braucht, um ihr hohles Ge-
sicht zu zeigen? Was eigentlich sich begibt, wird man eher
erkennen an dem, was weitab von sinnfalliger Aktualitdt und
parodischer Absicht geschieht.

Man weiss von Fotos, Modebildern, auch solchen Melodien,
wie viel an Oberflachengut aus der zweiten Halfte des neun-
zehnten Jahrhunderts uns bereits von sich aus gespenstisch
wurde. Die Oberflache eines Lebens, das scheinhaft ge-
schlossen war und verfiel, ist durchsichtig geworden, nach-
dem Leben entwich; die verwesende Gemiitlichkeit jenes
Blirgertums geistert als Angst in unseren Traumen; der
Traumfetzen, wie wir sie einzig davon noch haben, vermag
Kunst sich zu bemachtigen; sie darf ihren dédmonischen
Grund aufdecken, dem der Name noch fehlt, auf ihn als ih-
ren Gegenstand sich richten, und ihn namenlos im Bild er-
greifen, heisst bereits ihn deuten und zerstdren. Dies ist mit
der «Dreigroschenoper» gemeint, mag immer es nicht be-
wusste Absicht der Autoren gewesen sein, die in der Ge-
stalt dachten und Erkenntnis in der Gestalt bewéahrten. In
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der Oper- und Operettenform seiner kompositorischen
Oberflache fasst das Werk die kleinen Gespenster jener
Blirgerwelt und lasst sie zu Asche werden, indem es sie
dem grellen Licht der wachen Erinnerung aussetzt. Die
Spriinge der Musik von 1890, daraus deren Gehalt floh; die
Falschheit der Geflihle darin; was immer Zeit an Bruchstel-
len in die gewesene Oberflache schldagt — Weill, der es von
heut und hier, von driiben also und in dreidimensionaler
Perspektive schaut, auf den Hintergrund der verlorenen
Zeit, Weill muss gleichsam real auskomponieren, was an je-
nen Dingen die Zeit flirs Bewusstsein vorkomponiert hat.
Die Melodien von damals sind briichig, und ihre metrische
Kasernenordnung héren wir als Aneinandergefiigtsein von
Bruchstiicken; darum komponiert Weill seine neuen Melo-
dien, die alten zu deuten, selber schon in Briichen, flgt die
Trimmer der Floskeln aneinander, die die Zeit zerschlagen
hat. Die Harmonien, die fatalen verminderten Septimakkor-
de, die chromatischen Alterationen von diatonisch getrage-
nen Melodieschritten, das Espressivo, das nichts ausdriickt,
sie klingen uns falsch — also muss Weill die Akkorde selber,
die er da herholt, falsch machen, zu den Dreiklangen einen
Ton hinzusetzen, der so falsch klingt, wie uns eben die rei-
nen Dreiklange aus leichter Musik von 1890 klingen; muss
die Melodieschritte verbiegen, weil jene simpeln erinnerten
uns verbogen sind, muss die Stupiditét jener Modulationen
selber gestalten, indem er gar nicht moduliert, sondern sich
folgen lasst, was nicht zusammengehoért und auch nicht zu-
sammengehdrte, als dazwischen moduliert wurde; oder
muss, in den kunstvollsten Stellen der Partitur, die modula-
torischen Schwergewichte so verschieben, dass die harmo-
nischen Proportionen umkippen, um in den leeren Abgrund
der Nichtigkeit jener von Nichts zu Nichts modulierenden
Kompositionsweise einzustiirzen. Von solcher Technik flihrt
ein sehr genauer Weg zum besten, radikalen Strawinskij;
dem des Soldaten oder der vierhdndigen Klavierstlicke, die
ja auch guten Teiles als Parodien anheben. Nur beeilt sich
Strawinskij, jene Formwelt zu verlassen, mit Laune und
Ausfall sie zu Uiberspielen, und sucht rasch anderswo sein
Heil als hier, wo zwischen Wahnsinn und Trivialitdt nur we-
nig Platz gelassen ist; wahrend Weills Verfahrungsart umso
tiefer in die Gespensterregion eindringt, je dichter er sich an
deren zerspellten Wanden entlangtastet; je treuer also er
scheinbar nimmt, was die alte Operette ihm darbietet.

25

Derart versteht sich die musikalische Gestalt; das fremde,
beziehungslose Nebeneinander der banalen Klénge, deren
Versetztsein mit falschen Ténen, die fotografische, fast por-
nografische Glatte des rhythmischen Ablaufs; das beharr-
liche Aufgebot eines musikalischen Ausdrucks, der nichts
mdchte, als ins vollig Sinnleere sich ergiessen. Es mag von
grosser und aufklarender Macht sein, wenn dem 19. Jahr-
hundert darin die Formeln des Jazz sich gesellen, der hier,
unterm Monde von Soho, schon so abgeschieden klingt
wie nur dies «Wer uns getraut». Zur deutenden Form der
Oper stimmt véllig, dass sie sich ihren Stoff von einer ande-
ren Oper vorgeben lasst und ebenso, dass sie diesen Stoff
im Lumpenproletariat beldsst, das selbst wieder in einem
Hohlspiegel die gesamte fragwiirdige Ordnung der birger-
lichen Oberwelt reflektiert; Lumpen und Triimmer, das al-
leinist furs erhellte Bewusstsein von jener griindlich entzau-
berten Oberwelt Ubrig geblieben, Lumpen und Triimmer
nur vermag es vielleicht im Bilde zu erretten. Die gewesene
Operette enthiillt sich der «Dreigroschenoper» als sata-
nisch; darum bloss ist sie als gegenwartige Operette mog-
lich. Mit der Gemdtlichkeit der praktikablen Operette, mit
der frischfrohlichen Gebrauchsmusik hat es ein jahes Ende.

Dies allerdings ereignet sich nicht im klaren Vorsatz und
nicht einmal durchaus eindeutig. Es scheint das Schicksal
jedes deutenden Kiinstlers, der sich in jene zwielichtige
Sphére des Verfallenen ernstlich hineinwagt, dass er ihr
umso gefahrlicher erliegt, je tiefer er sie erreicht. Dafiir,
dass die «Dreigroschenoper» die leichte Musik von 1890 im
Bilde gestaltet und trifft, hat sie mit dem Preis zu zahlen,
dass sie Uber weite Strecken die leichte Musik von 1930
wird. Eine Fulle an ungebrochen Vitalem aus der Jazzregion
steckt darin, die jene anreizt, welche als Leichen auf der
Buhne sich begegnen missten; dicht genug, spiegelnd und
bunt ist die parodische Oberflache, um die an Spass glauben
zu machen, die ein wenig besser, aber doch nicht gar zu
scharf hinsehen. Und die Melodien, die kdnnen sie tatsach-
lich nachsingen. Sie héren es gerne, wenn auch die Zuhalter
ihre Moral haben, die man belacht, weil sie beruhigt; und
wenn die Verbrecher sich als ebensolche Spiesser heraus-
schélen wie die ansténdigen Leute im Parkett, die sie zu-
gleich ihrer Freizligigkeit beneiden. Auch darf der erotische
Affektionswert des feschen Mackie Messer nicht unter-



26

schétzt werden. Schliesslich kommen die Zuschauer, die
den Erfolg machen, vom Kurflirstendamm und nicht von
der Weidendammer Briicke, wo man das Stiick spielt, dem
ehrwiirdigen Requisit der Armeleutepoesie. Aber damit ist
gegen den aufriihrerischen, auch (iberstofflich aufrihreri-
schen Charakter der «Dreigroschenoper» nichts bewiesen.
Viele Wege hat die Gesellschaft, mit unbequemen Werken
fertig zu werden. Sie kann sie ignorieren, sie kann sie kri-
tisch vernichten, sie kann sie schlucken, so, dass nichts
mehr davon Ubrig bleibt. «Die Dreigroschenoper» hat ihr
zum Letzten Appetit gemacht. Indessen, es ist noch die Fra-
ge, wie ihr die Mahlzeit bekommt. Denn noch als Genuss-
mittel bleibt «Die Dreigroschenoper» gefahrlich: keine Ge-
meinschaftsideologie kommt da vor, stofflich nicht und
auch musikalisch nicht, da nichts Edles und Verklarendes
als Kollektivkunst gesetzt, sondern der Abhub von Kunst
aufgehoben wird, dem Abhub der Gesellschaft den Laut zu
finden. Und wer hier die abgeworfenen kollektiven Gehalte
deutet, ist durchaus einsam, nur bei sich selber; vielleicht
gefallt es ihnen nur darum so gut, weil sie seine Einsamkeit
wie die eines Clowns belachen kdnnen. Mit keiner Melodie
der «Dreigroschenoper» kann man Wiederaufbau spielen;
ihre ausgehohlte Einfachheit ist nichts weniger als klassisch.
Eher kdnnte sie schliesslich doch in Bars gespielt werden,
deren Halbdunkel sie jéh erleuchtet, als auf der Wiese
gesungen. Wohl gilt die «Dreigroschenoper» dem Kollektiv
— und welche Kunst von Wahrheit, wére es auch die ein-
samste, hétte es nicht in sich —, jedoch nicht dem vorhande-
nen, nicht existenten, dem sie diente, sondern einem nicht
vorhandenen, existenten, das sie mit aufrufen mochte. Die
Deutung des Gewesenen, die gllickt, wird ihr zum Signal ei-
nes Zukunftigen, das sichtbar wird, weil das Alte deutbar
geworden ist. So nur und in keinem banaleren Sinne lasst
sich die «Dreigroschenoper» trotz Singbarkeit und Klasse
als Gebrauchsmusik ansehen. Es ist Gebrauchsmusik, die
heute, da man im Sicheren ist, zwar als Ferment genossen,
nicht aber gebraucht werden kann, das zu verdecken, was
ist. Wo sie aus Deutung in unmittelbare Sprache umschlagt,
fordert sie offen: «... denn es ist kalt: Bedenkt das Dunkel
und die grosse Kalte.»

Theodor W. Adorno

Mac

lhr Herrn, die ihr uns lehrt, wie man brav leben
Und Siind' und Missetat vermeiden kann,

Zuerst miisst ihr uns was zu fressen geben,

Dann konnt ihr reden: Damit fangt es an.

lhr, die ihr euren Wanst und uns're Bravheit liebt,
Das eine wisset ein fiir allemal:

Wie ihr es immer dreht und wie ihr's immer schiebt,
Erst kommt das Fressen, dann kommt die Moral.
Erst muss es moglich sein auch armen Leuten,
Vom grossen Brotlaib sich ihr Teil zu schneiden.
Denn wovon lebt der Mensch? Indem er stiindlich
Den Menschen peinigt, auszieht, anfallt, abwiirgt
und frisst.

Nur dadurch lebt der Mensch, dass er so griindlich
Vergessen kann, dass er ein Mensch doch ist.

Chor
lhr Herren, bildet euch nur da nichts ein,
Der Mensch lebt nur von Missetat allein.

Bertolt Brecht, «Die Dreigroschenoper»
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SOZIALE REVOLUTION,
NICHT SOZIALREFORM

Die kilinstlerischen Leistungen aller Vergangenheit, von
Sophokles und Shakespeare bis zu Goethe oder Haupt-
mann, hielt Brecht fir historisch und fragmentarisch: das
waren bloss ephemere (wenngleich bemerkenswerte) Ge-
staltungsversuche, die man fortzusetzen hatte. Die wissen-
schaftliche Erkenntnis der Klassiker dagegen wurde als guil-
tig, nicht fragmentarisch betrachtet. Darum besass in
Brechts Augen die Beschéftigung mit Wissenschaft stets ei-
nen hdheren Rang als die Beschéftigung mit Kunstdingen,
vor allem mit Literatur. Antiliterarische Tradition, Lern- und
Lehrbegierde dieses Kiinstlers fanden bei Marx und Lenin
die ersehnte Erfiillung. Ein Kiinstler also, der klassische Tra-
ditionsbildung nur den grossen Soziologen und Sozial6ko-
nomen zugesteht, keinem Dichter. Dieser Widerspruch, der
gleichfalls dialektisch ist, denn Brecht gedachte selbst — trotz
oder sogar wegen dieser Entscheidung — ein Kinstler zu
bleiben, fuhrt zur Antwort auf die Frage, warum Brecht aus
Anféngen in Augsburger, dann in gegenliterarischer Traditi-
on schliesslich zum Gesetzesdenken des Marxismus fand.
Ohne Deutung dieses Vorgangs ist er nicht zu verstehen.
Das beliebte Gesellschaftsspiel, den «reinen Dichter» Bertolt
Brecht sorgféltig vom Marxisten zu scheiden, diirfte allmah-
lich aus der Mode kommen. Friedrich Diirrenmatt hat in
Brecht die «extremste Form des sentimentalischen Dichters»
in unserer Zeit erblickt und hinzugefiigt: «Brechts Welt-
anschauung mag fiir viele schmerzhaft sein, flr viele arger-
lich, doch darf sie nicht als eine blosse Verirrung, als eine
Nebensache behandelt werden. Sie gehort wesentlich zu
Brecht, sie ist ebenso wenig eine zuféllige Eigenschaft seiner
Werke wie ihre Biihnenwirksamkeit, ihre dichterische Préazi-
sion, ihre dramaturgische Kiihnheit und nicht zuletzt wie
ihre Menschlichkeit. Diese legitime Leistung zwingt uns,
Brechts Kommunismus sachlich zu betrachten, ihn aufs
Neue auf seine Wahrheit hin zu untersuchen. Wir diirfen
keine Ausflichte machen; zugeben, was zuzugeben ist.»
Dies aber fiihre, meint Dirrenmatt weiter, zur Frage nach
den Ursachen dafir, «dass sich zu unserer Zeit der grosste
deutsche Dramatiker im Glauben, menschlich zu handeln,
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auf die Seite einer Revolution schlug». Warum geschah
das? Was fuhrte Brecht zu Marx und Lenin? Faszinierend
wirkte auf ihn die neue Wissenschaft von der Gesellschaft.
Der Weg zum Marxismus fiihrte folgerichtig tiber die Be-
schéftigung mit unliterarischen Gegenstanden. Die Faszina-
tion der Wirtschaftswissenschaft flihrte Brecht vom Studi-
um des praktischen Betriebs an den Geld- und Warenborsen
zum Studium dessen, was Marx die «Kritik der politischen
Okonomie» genannt hatte. Die gegenliterarische Tradition
verlangte nach der Lektiire klassischer Werke Giber Wertge-
setz, Krisenzyklus, Imperialismus und Verelendungstheorie.
Dieser Marxist wahlte sich den schwersten Weg: den Gber
die Lektiire des «Kapital» von Karl Marx. Einen weiteren An-
lass zum Studium der neuen Klassiker fand Brecht in seiner
alten Gegnerschaft gegen den philosophischen Idealismus.
Es ist das gesellschaftliche Sein, das Ensemble der gesell-
schaftlichen Verhéltnisse, wodurch das Bewusstsein be-
stimmt wird, nicht umgekehrt. Alles in Brecht war vorgebil-
det, dies zu akzeptieren. Auch sein Lehrertum entsprach
den Postulaten einer wissenschaftlichen Lehre, die allent-
halben den Primat der Praxis voranstellte. Gerade weil
Brecht ein Lehrer sein wollte, allerdings keiner, der sich von
blosser Erziehung eine Anderung der gesellschaftlichen
Verhéltnisse erhoffte, ging er einen Weg, der die idealisti-
sche Ethik des blossen guten Willens, den bereits Marx im
Kantianismus bekampft hatte, beiseiteschob, um die realen
Voraussetzungen flir menschliche Glite zu schaffen. Noch
eines kam hinzu: Brecht begann sein Studium der marxisti-
schen Klassiker in der Mitte und gegen Ende der Zwanziger-
jahre. Der Welterfolg der «Dreigroschenoper» fiel in eine
Zeit, als die Weltwirtschaftskrise einsetzte. Alle Positionen
der buirgerlichen Demokratie schienen ebenso zusammen-
zubrechen wie die Bemiihungen des sozialen Reformismus.
Wenn damals ein Vertreter der deutschen Gewerkschafts-
bewegung forderte, die Arbeiterschaft solle die Rolle eines
«Arztes am Krankenlager des Kapitalismus» einnehmen, so
war Brecht leidenschaftlich entschlossen, im Zucken der
Krise, im Zusammenbruch der Grossbanken, im Angesicht
millionenfacher Arbeitslosigkeit die entgegengesetzte The-
se zu verkinden. Soziale Revolution, nicht Sozialreform.

Hans Mayer
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PSYCHODRAMA IM
WELTALL

Ein Gesprach mit Dani Levy

Du arbeitest als Filmemacher und hast bereits zahlreiche bei
Kritik und Publikum gleichermassen erfolgreiche Kinofilme
gedreht, deren Drehbiicher du meistens selbst geschrieben
hast. Worin besteht fiir dich der Reiz, einen klassischen kanoni-
sierten Dramentext zu inszenieren?
Zuerst muss ich sagen, dass es eine grosse Herausforde-
rung fiir mich ist, einen Text zu inszenieren, der nicht mein
eigener ist, daich bislang mit meinen eigenen Texten weder
eine Interpretationsproblematik hatte noch mich an der
Sprache reiben musste. Ich habe Theaterregisseure immer
dafiir bewundert, dass es ihnen gelingt, sich gemeinsam
mit den Schauspielern einen fremden Text anzueignen. Die-
se Arbeit, die am Theater alltaglich ist, war flir mich unge-
wohntes Terrain. Ausserdem ist «Die Dreigroschenoper»
kein Sttick, das sich so einfach aufdréseln lasst. Meine Star-
ke und Kernkompetenz ist es, Stiicke zu inszenieren oder
Filme zu machen, die psychologisch nachvollziehbar sind.
Bei der «Dreigroschenoper» ist eine vollig andere Qualitat
gefragt, die mich auch reizt, da ich etwas Neues ausprobie-
ren kann. Es war fir mich von Anfang keine Option zu sa-
gen, dass ich «Die Dreigroschenoper» mit den Mitteln des
realistischen Films inszeniere, was in den 1930er-Jahren
beispielsweise gemacht wurde, als das Stlick zum ersten
Mal verfilmt wurde, oder auch von Wolfgang Staudte in den
1960er-Jahren.

Was sind die eklatantesten Unterschiede in deiner Arbeitsme-

thode mit Schauspielern am Theater und im Film?
Der grosste Unterschied ist, dass ich mit Schauspielern im
Film sehr punktuell an einer Szene arbeite. Manchmal mit
mehr, manchmal mit weniger Erfolg. Ich versuche, Schau-
spieler authentisch wirken zu lassen, ihnen die Angst zu
nehmen, und auch wenn ihnen das in den einzelnen Takes
nur fallweise gelingen sollte, ist die Szene «im Kasten». Im
Theater heisst es immer «nach dem Ziel ist vor dem Ziel».
Jeder Punkt, den man erreicht hat, kann am nachsten Tag
wieder weg sein, das heisst, ich muss mit Schauspielern
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eine viel solidere Basis erschaffen, damit das in der
Probe Entwickelte wiederhol- und rekonstruierbar ist.
Der zweite eklatante Unterschied ist, dass ich beim
Film monatelang Zeit habe, alles, was in der Arbeit
entstanden ist (Drehbuchschreiben, Uberarbeiten, Be-
setzen, Drehen, Licht, Kamera usw.) im Schnitt zu ge-
stalten. Ich habe also nochmals eine Redaktion nach
der eigentlichen Arbeit, und die fehlt mir im Theater:
Zwischen dem Zeitpunkt des ersten Gesamtablaufs
und der Premiere liegt maximal eine Woche. Deswe-
gen denke ich, dass Regisseure und Schauspieler am
Theater viel wagemutiger sind als im Film. Im Film gibt
es immer eine Art Sicherheitsnetz —ich flihle mich nie
so exponiert, so nackt, so im kalten Wind, vor allem,
wenn es dann auf die Endproben zugeht.

Warum hat «Die Dreigroschenoper», die sich regelmas-
sig auf diversen Spielplédnen findet, deiner Meinung nach
in den letzten neunzig Jahren nichts an ihrer Beliebtheit
verloren?
Ich glaube, das liegt an Brechts Sprache und den ein-
dricklichen Szenen und selbstverstandlich an der
grossartigen Musik Weills. Nicht umsonst sind die
Songs auch deshalb auf eine Art unsterblich, weil sich
die Poesie Brechts kongenial mit den Melodien Weills
verbindet. Trotzdem ist es eine Herausforderung,
«Die Dreigroschenoper» heute auf die Biihne zu brin-
gen. Es gibt Autoren, deren Dramen einfacher zu in-
szenieren sind — Brecht ist tatsachlich sehr definiert,
aus der «Dreigroschenoper» kénnte man schon aus
rein rechtlichen Griinden keinen dadaistischen Abend
machen, und ich glaube, dass das Stlick sich dazu
auch einfach nicht anbietet.

Du fiigst der «Dreigroschenoper» eine Rahmenhandlung

hinzu, die in einer psychiatrischen Klinik fiir erkrankte

Manager spielt. Wie kamst du auf dieses Setting?
Ich war von Anfang an tberzeugt, dass dies fiir mich
die richtige Herangehensweise ist, das Stilick zu insze-
nieren. Der Grundgedanke, «Die Dreigroschenoper»
von den Patienten als Teil ihrer Therapie spielen zu las-
sen, ist einerseits leicht verstandlich, aber wie ich fin-
de auch ziemlich witzig. Durch diese Rahmung fihle
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ich mich als Regisseur frei. Sie erlaubt mir, der
Brecht’schen Realitat, die meiner Meinung nach Giber-
haupt nicht darstellbar ist, ein wenig zu entkommen,
mit meiner Inszenierung aber dennoch den Grund-
satzen des epischen Theaters zu entsprechen. Ich
sehe drei Moglichkeiten, sich der «Dreigroschen-
oper» zu ndhern: Entweder entscheidet man sich fur
einen radikalen Realismus, was ich fir mich ausge-
schlossen habe, oder man unternimmt das Gegenteil
davon und bricht das Stiick auf. Als dritte M&glichkeit
bietet sich an, den Showcharakter der Vorlage zu un-
terstreichen — und das versuche ich mit meiner Idee
der Klinikebene, da die Patienten, indem sie in andere
Rollen schliipfen miissen, im weitesten Sinne auch Teil
einer Show sind.

Wieso befindet sich deine asiatische Psychiatrie im Welt-
all und in der Zukunft?

Viele Stiicke Brechts spielen in Asien, insbesondere in
China, oder sind zumindest asiatisch inspiriert. Ich
sehe in der rituellen Kultur Asiens und den strengen
gesellschaftlichen Konventionen einen Nahrboden fiir
die Auseinandersetzung mit Brecht. In meiner Insze-
nierung betritt man einen Fantasieraum, der mit
Brecht verkniipft ist und gleichzeitig auch Vergniigen
bereitet, wahrend damit keine Konkurrenzrealitat auf-
gebaut wird. Die Klinik im Weltall, mit ihren eigenen
Gesetzen, hat symbolischen Charakter und grenzt
sich damit konsequent von der Realitét ab. Sie hat et-
was sehr Beispielhaftes. Das gibt mir Freiheit bei der
Erschaffung der Charaktere und verleiht der Inszenie-
rung eine zusatzliche Spielebene, was wiederum
Brechts Vorstellung vom epischen Theater entspricht.

Die Patienten miissen «Die Dreigroschenoper» als Psy-
chodrama spielen. Was ist das Ziel der Behandlung?

Das Ziel der Behandlung ist kurz gesagt, die Kapitalis-
ten wieder gesund zu machen. Die Klinik, die sich ei-
gentlich als antikapitalistisches Unternehmen ver-
steht, bewirkt mit dieser Behandlung aber das
Gegenteil und arbeitet dem Kapitalismus letztendlich
sogar in die Hande, indem sie erkrankte Manager,
Banker, Juristen und Politiker flir das System wieder

Mac und Polly

einsatzfahig macht, anstatt sie von der Krankheit des
Kapitalismus selbst zu heilen. Diese Widerspriichlich-
keit lasst mich eben auch an das heutige China den-
ken, ein kommunistisch regiertes Land, das sich aber
génzlich den Pramissen des Turbokapitalismus ver-
schrieben hat. Dies zeigt nicht zuletzt einen eklatan-
ten Widerspruch unserer Zeit: die Diskrepanz zwi-
schen unseren ethisch-philosophischen oder ideellen
Vorstellungen vom Zusammenleben und der kalten
6konomischen Realitat.

DIE LIEBE DAUERT ODER
DAUERT NICHT
AN DEM ODER JENEM ORT.

Bertolt Brecht, «Die Dreigroschenoper»



DIE PROLETARISIERUNG
DES THEATERS DURCH
DEN KLANG DER MUSIK

Ein Gesprach mit Johannes Kalitzke

Bertolt Brecht und Kurt Weill wollten mit der «Dreigroschen-
oper» ein vollig neues Genre des musikalischen Theaters schaf-
fen. Wie hat Weill dieses Anliegen in seiner musikalischen
Sprache umgesetzt?
Er hat Formen in das Musiktheater eingefihrt, die in einer
herkédmmlichen Oper bis zu dieser Zeit nicht hatten vor-
kommen kénnen, ndmlich solche der Strassenmusik und
eine flir die grossstadtische Halbwelt gebrauchliche Mi-
schung aus Tanztypen. Auch das kleine Orchester enthalt
analog zur Brecht’schen Asthetik Instrumente, die man da-
mals nur auf der Strasse fand: Drehorgel, Akkordeon, Banjo
etc. Es ging ihm um eine Art Proletarisierung des Theaters,
auch durch den Klang der Musik.

Weill greiftimmer wieder auf bestehende musikalische Formen
zuriick. Welche sind das? Und mit welchem Effekt hat er sie an
den verschiedenen Stellen eingesetzt?
Walzer, Wiegenlied und Marsch sind Elemente, die auch
dem Bankelgesang und der Moritat nahestehen. Ausser-
dem schlagt er damit eine Briicke zur Musiktradition, die er
ja nicht zerstoren, sondern parodieren wollte.

Im Rahmen der Auffithrungsgeschichte wird «Die Dreigroschen-
oper» als wahres Zwitterwesen zwischen Oper und Schauspiel
angesehen - von beiden Sparten oder auch gemischt wird sie
aufgefiihrt. Woher riihrt diese Unentschiedenheit?
Das Dilemma besteht darin, dass viele Gesangselemente
durchaus als Klischees der Opernpraxis gesehen werden
mussen, teils beabsichtigt als Parodie, teils aber auch dem
Umstand geschuldet, dass Weill wie ja auch Hanns Eisler
von der spatromantischen Tradition gepragt war. Das recht-
fertigt eine Besetzung im Sinne der Oper. Der Inhalt des
Sticks verlangt andererseits eine musikalische Interpretati-
on, die sich weniger vom Singen als vom Sprechen her ver-

34 steht. Die Melodien missen sich als Trager der Diktion
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verstehen lassen. Hier eignet sich der Stimmklang von
Schauspieler_innen oft besser.

Du hast «Die Dreigroschenoper» bereits einmal dirigiert mit
einer Besetzung aus Sénger_innen und einem Schauspieler.
Nun hast du es mit einer reinen Schauspieler_innenbesetzung
zu tun. Welche Variante bevorzugst du und warum? Worin
liegen die Unterschiede?
Ich bevorzuge den Unterschied selbst, sozusagen. Beide
Varianten sind reizvoll, die Variante mit Schauspieler_innen
ist natilirlich etwas grober im stimmlichen Ausdruck, kommt
aber dem unstilisierten, ja ordindren Ausdruck, den sich
Brecht und Weill vorgestellt haben, néher, auch wenn zum
Ende hin die Herausforderungen fiir Laien recht hoch wer-
den. Ich bin jedenfalls froh, das Werk unter anderen Um-
stdnden noch einmal neu erleben zu kénnen.

Weill sagte selbst: «Es galt eine Musik zu schreiben, die von
Schauspielern, also von musikalischen Laien, gesungen wer-
den kann.» Worin bestehen die Herausforderungen fiir das
Schauspielensemble?
Dass die Sénger_innen erst einmal eine Stimmkraft aufbau-
en, um im Saal gehort zu werden. Aber Volumen aufbauen
geht erfahrungsgemass relativ schnell. Und wenn eine ge-
wisse Grundmusikalitdt dazukommt, ist die eingéngige
Melodik des Stiickes auch gut umsetzbar. Grundregeln des
BlUhnenverkehrs, also auf den Dirigenten schauen, Pausen
mitlernen etc., sind manchmal aber neu.

Die Musik der «Dreigroschenoper» wurde schon oft bearbeitet,
von kleineren Instrumentalbesetzungen, Bands etc. gespielt.
Fiir welche Besetzung habt ihr euch fiir die Neuinszenierung am
Theater Basel entschieden? Worin liegen fiir dich die Vorteile
dieser Besetzung?
Weill hatte sich gewtinscht, dass man die Instrumentation
und die Musik im Ganzen nicht verandert. Es gibt einige au-
torisierte Ausnahmen, aber das Flair des Weill’schen Stils
vermittelt sich immer noch am besten durchs Original. Wel-
ches wir hier auch wiedergeben.
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EIN PASSANT UNSRER
ZEIT

Der Umgang mit Brecht ist anstrengend wie wohl jeder Um-
gang mit einem Uberlegenen, und die Versuchung, solchem
Umgang einfach auszuweichen, ist manchmal nicht gering.
Brecht sucht das Gesprach ganz allgemein. Meinerseits
habe ich dort, wo Brecht mit seiner Dialektik mattsetzt, am
wenigsten von unserem Gesprach; man ist geschlagen,
aber nicht Gberzeugt. Die blosse Neugierde, die man einem
Bertihmten gegentiber empfinden mag, wiirde auf die Dau-
er kaum ausreichen, um das Anstrengende dieser Abende,
die stets zu einer Begegnung mit den eignen Grenzen flih-
ren, auf sich zu nehmen. Die Faszination, die Brecht immer
wieder hat, schreibe ich vor allem dem Umstand zu, dass
hier ein Leben wirklich vom Denken aus gelebt wird. (Wah-
rend unser Denken meistens nur eine nachtragliche Recht-
fertigung ist; nicht das Lenkende, sondern das Geschlepp-
te.) Einem Uberragenden Talent gegentiiber, was Brecht
nebenbei auch ist, im Augenblick wohl das grésste in deut-
scher Sprache, kann man sich durch Bewunderung erweh-
ren; man macht einen Kniefall, wie die Messknaben vor
dem Altar, und die Sache beruht auf sich selbst, man geht
weiter. Einer Haltung gegenliber geniigt das nicht, und es
liegen, gerade weil Brecht in Bezug auf seine Person so un-
eitel ist wie wenige Menschen, ganz andere Anspriiche vor,
Anspriiche, die mit Anbiederung nicht zu befriedigen sind;
dabei erwartet Brecht wie vielleicht alle, die aus einer
selbststéndigen Haltung leben, gar kein Einverstandnis, im
Gegenteil, er wartet auf den Widerspruch, ungnadig, wenn
der Widerspruch billig ist, und gelangweilt, wenn er génz-
lich ausbleibt. Seine Blitze, seine Glossen, gemeint als He-
rausforderung, die zum wirklichen Gesprach fihren soll,
zur Entladung und Auseinandersetzung, sind oft schon er-
schlagend durch die Schérfe des Vortrags; der Partner, be-
sonders der neue und ungewohnte, schweigt dann mit ver-
dutztem Lacheln, und Brecht bleibt nichts anderes Uibrig, als
dass er, sich beherrschend, katechisiert, ernsthaft, etwas
mechanisch, im Grunde verargert, denn das ist nun das Ge-
genteil eines Gesprachs, wie er es erhofft hat, verargert
auch, dass so wenige wirklich durch die Schule des

Marxismus gegangen sind, der Hegel’schen Dialektik, des
historischen Materialismus. Brecht will kein Dozent sein,
sieht sich aber in der Lage eines Mannes, der Uber Dichtung
sprechen mochte, und es endet, damit es nicht eine Schwa-
felei wird, mit einem Unterricht in elementarer Grammatik,
woflr seine Zeit in der Tat zu kostbar ist; er tut es immerhin,
denn eine blosse Schwafelei ware ihm noch argerlicher, Un-
terricht ist wenigstens Unterricht, wenigstens niitzlich fir
den andern, moglicherweise niitzlich. Im Grunde aber, glau-
be ich, ist Brecht seinerseits froh, wenn er nicht katechisie-
ren muss. Seine Haltung, und bei Brecht ist es wirklich eine
Haltung, die jede Lebensdusserung umfasst, ist die tagliche
Anwendung jener denkerischen Ergebnisse, die unsere ge-
sellschaftliche Umwelt als tiberholt, in ihrem gewaltsamen
Fortdauern als verrucht zeigen, sodass diese Gesellschaft
nur als Hindernis, nicht als Massstab genommen werden
kann; Brecht verhélt sich zur Zukunft; das wird immer etwas
Geharnischtes mit sich bringen.

Max Frisch

So also ungefihr sieht der Mensch aus, der hinter
dem Dichter stand. Im Besitz einer durchdringenden,
untheoretischen, hintergriindigen Klugheit, nicht
schweigsam, aber ungewohnlich verschwiegen und
reserviert,immer bedacht, Distanz zu halten, und ver-
mutlich auch ein wenig schiichtern, ganz uninteressiert
an sich selbst, aber von grossem Wissensdurst («der
wissensdurstige Brecht», wie er sich selbst in dem
Salomon-Lied der «Dreigroschenoper» genannt hat),
dabei vorerst und vor allem ein Dichter, also einer, der
sagen muss, wo andere verstummen, und sich darum
hiiten muss zu reden, wo alle reden.

Hannah Arendt



AN DIE NACHGEBORENEN

Wirklich, ich lebe in finsteren Zeiten!

Das arglose Wort ist toricht. Eine glatte Stirn
Deutet auf Unempfindlichkeit hin. Der Lachende
Hat die furchtbare Nachricht

Nur noch nicht empfangen.

Was sind das fiir Zeiten, wo

Ein Gespréach tUber Baume fast ein Verbrechen ist

Weil es ein Schweigen Uiber so viele Untaten einschliesst!
Der dort ruhig Uber die Strasse geht

Ist wohl nicht mehr erreichbar fiir seine Freunde

Die in Not sind?

Es ist wahr: ich verdiene noch meinen Unterhalt

Aber glaubt mir: das ist nur ein Zufall. Nichts

Von dem, was ich tue, berechtigt mich dazu, mich satt zu essen.
Zufallig bin ich verschont. (Wenn mein Gliick aussetzt

Bin ich verloren.)

Man sagt mir: iss und trink du! Sei froh, dass du hast!
Aber wie kann ich essen und trinken, wenn

Ich es dem Hungernden entreisse, was ich esse, und
Mein Glas Wasser einem Verdurstenden fehlt?

Und doch esse und trinke ich.

Ich wére gerne auch weise

In den alten Biichern steht, was weise ist:

Sich aus dem Streit der Welt halten und die kurze Zeit
Ohne Furcht verbringen

Auch ohne Gewalt auskommen

Bdses mit Gutem vergelten

Seine Wiinsche nicht erflillen, sondern vergessen
Gilt fur weise.

Alles das kann ich nicht:

Wirklich, ich lebe in finsteren Zeiten!
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In die Stadte kam ich zu der Zeit der Unordnung

Als da Hunger herrschte.

Unter die Menschen kam ich zu der Zeit des Aufruhrs
Und ich empdrte mich mit ihnen.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

Mein Essen ass ich zwischen den Schlachten
Schlafen legte ich mich unter die Mérder
Der Liebe pflegte ich achtlos

Und die Natur sah ich ohne Geduld.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

Die Strassen fuihrten in den Sumpf zu meiner Zeit
Die Sprache verriet mich dem Schlachter

Ich vermochte nur wenig. Aber die Herrschenden
Sassen ohne mich sicherer, das hoffte ich.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

Die Krafte waren gering. Das Ziel

Lag in grosser Ferne

Es war deutlich sichtbar, wenn auch flir mich
Kaum zu erreichen.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

3

Ihr, die ihr auftauchen werdet aus der Flut
In der wir untergegangen sind

Gedenkt

Wenn ihr von unseren Schwachen sprecht
Auch der finsteren Zeit

Der ihr entronnen seid.

Gingen wir doch, 6fter als die Schuhe die Lander wechselnd

Durch die Kriege der Klassen, verzweifelt
Wenn da nur Unrecht war und keine Empd&rung.

Dabei wissen wir ja:

Auch der Hass gegen die Niedrigkeit

Verzerrt die Zuge.

Auch der Zorn Uber das Unrecht

Macht die Stimme heiser. Ach, wir

Die wir den Boden bereiten wollten flr Freundlichkeit
Konnten selber nicht freundlich sein.

Ihr aber, wenn es soweit sein wird

Dass der Mensch dem Menschen ein Helfer ist
Gedenkt unsrer

Mit Nachsicht.

Bertolt Brecht
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BERTOLT BRECHT

«lch muss immer schreiben», bringt Bertolt Brecht, der 1898
in Augsburg geboren wurde, schon in Jugendjahren seinen
zeitlebens anhaltenden Schaffensdrang in einem Tagebuch-
eintrag zum Ausdruck. 48 Dramen, tber 200 Erzéhlungen,
ein Roman sowie weit tber 2000 Gedichte und Lieder und
zahlreiche theoretische Schriften zeugen davon, dass das
Schreiben von Texten aller literarischen Gattungen im Le-
ben Brechts eine Notwendigkeit darstellte. In der von ihm
herausgegebenen Schiilerzeitung «Die Ernte» verdffentlicht
er ab 1914 erste Texte. Nach dem Abitur gelingt es Brecht —
abgesehen von einem dreimonatigen Einsatz als Sanitater
in einem Reservelazarett —, sich dem Kriegsdienst zu entzie-
hen. Stattdessen nimmt er an der Ludwig-Maximilian-Uni-
versitadt in Mlinchen ein Medizinstudium auf. Sein Haupt-
interesse gilt aber vorwiegend den Theaterwissenschafts-
seminaren von Arthur Kutscher. Ab 1919 veréffentlicht
Brecht im «Volkswillen», dem Parteiorgan der USPD, Kriti-
ken zu Theaterauffiihrungen. Er fordert darin das Ende des
birgerlichen Theaters und pladiert fiir neue Spielformen —
der Grundstein flir das «Epische Theater» ist gelegt. Mitt-
lerweile ist Brecht deutschlandweit bekannt. Sein Drama
«Trommeln in der Nacht» wird 1922 an den Miinchner Kam-
merspielen uraufgefiihrt. Nach Tatigkeiten als Dramaturg
und Regisseur in Miinchen folgt 1924 der Umzug nach Ber-
lin, wo er unter der Direktion Max Reinhardts am Deutschen
Theater als Dramaturg engagiert ist. 1927 entsteht mit dem
Songspiel «Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny» die ers-
te Zusammenarbeit mit Kurt Weill, die im Jahr darauf mit
der Bearbeitung von John Gays «Beggar’s Opera» fortge-
fahrt wird. Die Uraufflihrung von «Die Dreigroschenoper»
am Berliner Theater am Schiffbauerdamm wird zu einem
riesigen Publikumserfolg und verhilft dem Duo Brecht/Weill
zu Weltruhm. Als Reaktion auf die Unruhen im sogenannten
Blutmai 1929, ausgeldst durch Konflikte zwischen der Sozi-
alistischen und der Kommunistische Partei Deutschlands,
gewinnen Brechts Werke in den Folgejahren an politischer
Explizitheit. Brecht macht die Schlechterstellung des Prole-
tariats als Folge der Weltwirtschaftskrise zum zentralen
Thema seiner Stlicke. Dramen wie «Die heilige Johanna der
Schlachthofe» und die Entwicklung der «Lehrstlicke» wie

M

u.a. «Der Jasager» verdeutlichen Brechts Bemiihungen, in
seinen Stlicken aktuelle Gesellschaftskonflikte zu themati-
sieren und das Theater allen Bildungsschichten zugéanglich
zu machen. Brecht, der schon 1923 Vorwiirfen ausgesetzt
war, ein Bolschewik zu sein, gerét durch sein linkes, antifa-
schistisches Engagement erneut ins Kreuzfeuer der mittler-
weile erstarkten Nationalsozialisten und verl&sst Berlin 1933
einen Tag nach dem Reichstagsbrand in Richtung Prag.
Noch im selben Jahr wird sein gesamtes Werk verboten.
Uber Wien und Paris gelangt er nach Skandinavien und spa-
ter nach Los Angeles. Versuche, als Drehbuchautor zu ar-
beiten, scheitern, jedoch wird «Das Leben des Galilei» im
Coronet-Theatre in Beverly Hills aufgefiihrt. Aufgrund sei-
ner polarisierenden Texte gerat Brecht als sogenannter
«enemy alien» in das Visier des FBI. Nach einer Vorladung
vor das Komitee flir unamerikanische Tatigkeit in Washing-
ton siedelt er 1947 in die Schweiz liber, wo u.a. die «Antigo-
ne des Sophokles» entsteht. Das Leben im Exil tut Brechts
literarischer Tatigkeit keinen Abbruch. Seine Werke werden
weiterhin europaweit veroffentlicht und gespielt. 1949 kehrt
Brecht schliesslich nach Ostberlin zuriick und bringt mit
dem eigens gegriindeten Berliner Ensemble «Mutter Coura-
ge und ihre Kinder» zur Urauffihrung. Er ist dort bis zu sei-
nem Tod 1956 als Autor und Regisseur tétig.

KURT WEILL

Wollte man eine Typologie des Komponisten im 20. Jahr-
hundert aufstellen, so wiirde Weill darin den ausgepragten
Typus des «homo sociologicus» verkdrpern. Kaum ein
Komponist hat so empfindlich mit seinem musikalischen
und feuilletonistisch-literarischen Werk auf aktuelle Ten-
denzen in Kultur und Gesellschaft reagiert und sich so vor-
behaltlos, aber auch ohne parteiliche Fixierung zu dieser
Aufgabe bekannt: «Ich bin Uberzeugt, dass die grosse Kunst
aller Zeiten aktuell war: sie war nicht fiir die Ewigkeit be-
stimmt, sondern fur die Zeit, in der sie entstand, oder min-
destens fir die nahe Zukunft, an deren Aufbau sie mitzuar-
beiten bestimmt war.» Diese Standortbestimmung jenseits
rein dsthetisch-immanenter Probleme stammt aus dem
Jahr 1929, das den noch nicht Dreissigjéhrigen auf dem
Hoéhepunkt seiner erstaunlichen ersten Karriere in der
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Weimarer Republik zeigt: Der Durchbruch zum fiihrenden
Vertreter einer jungen, zunéchst strikt antiromantisch aus-
gerichteten Komponistengeneration gelang Weill in der Zu-
sammenarbeit mit Bertolt Brecht, die mit dem beispiellosen
Berliner Erfolg der «Dreigroschenoper» von 1928 anhob und
1930 nach der skandaltrachtigen Leipziger Urauffiihrung
der Oper «Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny» ihr nicht
nur politisch erzwungenes Ende fand. Weills Credo der Ak-
tualitat ist zwar als Widerspiegelung der in den Zwanziger-
jahren diskutierten Soziologisierung der Musik als soge-
nannte «Gebrauchsmusik» zeitbezogen, doch distanziert
sich ihr humanistisch geférbtes Pathos deutlich von dem
marxistisch orientierten Utilitarismus, den Brecht seit der
«Dreigroschenoper» propagierte. Dieser ausgleichenden
Position ist Weill spater unter den Bedingungen des ameri-
kanischen Exils verpflichtet geblieben: Am Broadway, dem
Ort seiner zweiten Karriere ab 1935, hat Weill sein musika-
lisch-dramatisches Konzept ebenso den Produktionsbedin-
gungen und zeitgeschichtlich vorgegebenen Sujets des Mu-
sicals angepasst, wie er wahrend der Zwanzigerjahre unter
den Gegebenheiten des subventionierten Theaterbetriebs in
Deutschland die Zeitoper mitschuf. Weill begann seine kom-
positorische Laufbahn im Fahrwasser der Spatromantik.
Weills Begabung konnte sich jedoch erst entfalten, als er
Ende 1920 Meisterschiler Busonis wurde. Busonis Bedeu-
tung fiir Weill 1asst sich wohl weniger in technischen als in
grundsétzlichen asthetisch-musikalischen Fragen ermes-
sen. Seine im Kern auf die Uberwindung der Romantik zie-
lende Asthetik richtet sich auf eine Neubestimmung des
Werkgedankens, um den Gegensatz von absoluter und «an-
gewandter» Musik zugunsten einer Einheit des musikali-
schen Inhalts aufzulésen. Eine wesentliche Vorbedingung
fur Weills Versuch einer Opernreform, in der absolute musi-
kalische Formen gerade das spezifisch Opernhafte neutrali-
sieren und eine «Urform» der Oper freilegen sollen. Er ver-
folgte — der Hinwendung zum epischen Theater parallel
— verstarkt ein Konzept der Einfachheit, das darin eine gesti-
sche Reflexion der Handlung in der Musik anstrebte und die
Neudefinition der Oper als «soziologischen Raum» vorsah.
Weill stellte deshalb an die Vorlage die Forderung, eine
Reihung von Zustanden herzustellen und die eigentlich hand-
lungsférdernden Elemente auf die gesprochenen Dialoge
zu verlagern, um so in sich geschlossene musikalische
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Einheiten schaffen zu kdnnen. Der Erfolg der «Dreigroschen-
openr» zeigt sowohl die Tragfahigkeit als auch die Grenzen
dieser Reform auf: Weills Vereinfachung der musikalischen
Sprache zwang ihn zu einer gewissen Standardisierung
sowohl der Ausdrucksmittel wie der Formen. Die Rickkehr
zu einem gereihten Verlauf, zur Tonalitat und zu einer plas-
tischen, aber vergleichsweise reduzierten rhythmischen
Faktur hat sich in Weills CEuvre von dort an als konstanter
Faktor stabilisiert.

Wolfgang Rathert

DANI LEVY

Geboren 1957 in Basel. Nach mehreren Filmprojekten und
Theaterengagements in Basel und Berlin legte er mit dem
Film «Du mich auch» 1986 sein Regiedeblit vor und drehte
in Deutschland und den USA. Gemeinsam mit Stefan Arndt,
Wolfgang Becker und Tom Tykwer griindete er 1994 die
Filmproduktionsfirma X Filme Creative Pool in Berlin, wel-
che mit Levys «Stille Nacht» 1995 ihren ersten Film auf die
Leinwand brachte. Bekannt ist Levy fir seine Filme «Me-
schugge» (1985), seine judische Komddie «Alles auf Zu-
cker» (2005), fur die er mit zahlreichen Preisen, darunter
dem Deutschen Filmpreis und dem Ernst Lubitsch Preis aus-
gezeichnet wurde, «Mein Fiihrer — Die wahrste Wahrheit
Uber Adolf Hitler» (2007) und «Vater, das Leben ist zu lang»
(2010). 2012 inszenierte er flir das Schweizer Fernsehen den
Tatort «Schmutziger Donnerstag» und legte 2015 fiir die
ARD eine weitere abendfillende Spielfilmkomddie, «Der
Liebling des Himmels», vor. Neben dem Kino flihrte er auch
mehrfach am Theater Regie, so inszenierte er 2004 das
Stiick «Freie Sicht aufs Mittelmeer» am Theater Basel sowie
2015 die Gesellschaftssatire «Schweizer Schénheit» am
Schauspielhaus Zirich. Dani Levy lebt seit 1980 in Berlin und
sieht seine jlidisch-schweizerischen Wurzeln als wichtigen
Teil seines Lebens und kiinstlerischen Schaffens. Zuletzt
entstand 2016 die Komodie «Die Welt der Wunderlichs».
Nach 14 Jahren inszeniert Dani Levy mit «Die Dreigroschen-
oper» wieder am Theater Basel.
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JOHANNES KALITZKE

Geboren 1959 in Koln, studierte ebenda Kirchenmusik so-
wie Klavier bei Aloys Kontarsky, Dirigieren bei Wolfgang von
der Nahmer und Komposition bei York Héller. Ein Stipendi-
um fuhrte ihn zudem nach Paris an das Institut IRCAM, wo
er von Vinko Globokar unterrichtet wurde. Sein Ersten-
gagement als Dirigent erhielt er 1984 am «Musiktheater im
Revier» in Gelsenkirchen, wo er von 1988 bis 1990 als Chef-
dirigent tatig war. Ab 1991 Gibernahm er die kiinstlerische
Leitung der «Musikfabrik» des Landesensembles von Nord-
rhein-Westfalen. Johannes Kalitzke ist regelmaéssig als
Gastdirigent bei Ensembles wie dem Klangforum Wien oder
dem Collegium Novum und zahlreichen Sinfonieorchestern
wie dem des WDR, der BBC oder der Minchner Philharmo-
niker tatig. Fir die musikalische Leitung zeichnete Kalitzke
u.a. bei Opernproduktionen an der Staatsoper Unter den
Linden, an der Stuttgarter Oper, bei den Wiener Festwochen
und bei den Salzburger Festspielen verantwortlich. Kompo-
sitionsauftrége erhielt er u. a. fir die Donaueschinger Musik-
tage, die Wittener Tage fir neue Musik und verschiedene
Rundfunkorchester. Des Weiteren wurde er fiir zahlreiche
Opern und Stummfilm-Orchestermusiken beauftragt. Ne-
ben der Zusammenarbeit mit dem Deutschen Musikrat hat
Johannes Kalitzke seit 2015 eine Professur fir Dirigieren an
der Universitat Mozarteum Salzburg inne. Er erhielt zahlrei-
che Auszeichnungen und ist Mitglied der Akademie der
Kiinste Berlin und der Bayerischen Akademie der Schénen
Kiinste Miinchen.

Stars weltweit schworen auf Ricola Krauterzucker,
damit ihnen auf der Biihne nicht die Stimme
versagt. Der Klassiker aus dreizehn Schweizer
Krautern ermdglicht aber nicht nur kiinstlerische
Hochstleistungen, sondern ist auch fiir das
geneigte Publikum ein wohltuender Genuss
zwischendurch.

Gicola
ricola.com
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Mac

Meine Damen und Herren, ich verabschiede mich
hiermit von lhnen und danke lhnen, dass Sie ge-
kommen sind. Einige von lhnen sind mir sehr nahe-
gestanden. Dass Jenny mich angegeben haben soll,
erstaunt mich sehr. Es ist ein deutlicher Beweis dafiir,
dass die Welt sich gleichbleibt. Das Zusammentref-
fen einiger ungliicklicher Umstédnde hat mich zu Fall
gebracht. Gut -ich falle.

Bertolt Brecht, «Die Dreigroschenoper»





