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EDITORIAL

In diesem Heft ist Musik - denn ,,Brecht
und Musik® erweist sich als ein wunderbares
Thema fiir das kommende Brecht Festival
Augsburg. Wir haben es als Schwerpunkt
fur dieses Heft ilbernommen und danken
der Festivalleitung um Joachim Lang fiir
vielfaltige Unterstiitzung.

Mit grofler Spannung wird die Brechtwelt
sicherlich die Festival-Inszenierung der
MafSnahme aufnehmen, Regie David Ben-
jamin Briickel, musikalische Leitung Geoff-
rey Abbott. Der Regisseur gab uns vorab ein
Interview, siehe S. 4.

Das Theater Augsburg steuert mit Mann ist
Mann und Mahagonny gleich zwei Insze-
nierungen bei, sowie ein Sinfoniekonzert
mit Brecht/Weills Sieben Todstinden.

Das Programm der wissenschaftlichen
Tagung mit dem Thema ,Verfremdungen
- Ein Phdnomen Bertolt Brechts in der
Musik® finden Sie auf S.6. Viele weitere
spannende Veranstaltungen des Festivals
(u.a. mit Schebera, Diimling, Lucchesi) er-
schlielen sich bei intensiver Konsultation
der Homepage www.brechtfestival.de, die
wir sehr empfehlen.

Unsere Autorenliste ndhert sich unterdes-
sen immer mehr einem Who is who der
Brecht-Forschung. So schreibt Joachim
Lucchesi iiber Musik bei frithen Schweizer
Inszenierungen sowie iber einen Eisler-
Band; Werner Wiithrich hat ein Dokument
von Hans Curjel beigesteuert, Erdmut Wi-
zisla eine Folge der ,,Begegnungen®, Werner
Hecht eine Rezension zu Lukullus, Hans
Christian Nerregaard eine Kritik am Bei-
trag von Beverley Driver-Eddy im letzten
Heft, Sabine Kebir eine Glosse.

Lesen Sie wohl!

Thr Michael Friedrichs
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- Herr Briickel, Sie inszenieren in Augsburg
»Die Mafinahme* als Hohepunkt oder zu-
mindest als Schlusspunkt des diesjéhrigen
Brecht Festivals. Die voraussichtlich einzi-
ge Auffithrung ist am 13. Februar. Worum
geht es in dem Stiick?

Vier Agitatoren kehren aus einem fiktiven
China zuriick, wo sie angesichts der dort
herrschenden unmenschlichen Arbeits-
bedingungen die Revolution vorbereiten
sollten. Leider waren sie gezwungen, einen
ihrer Mitstreiter zu téten, da dieser durch
uniiberlegtes, vorschnelles Handeln die
Operation und alle Beteiligten zu gefihr-
den drohte. Vor einem Kontrollchor sol-
len die vier Agitatoren diese ,,Mafinahme*
nun rechtfertigen. Das ist die Ausgangslage
des Stiickes. Es geht um die Frage, wie weit
man fiir die vermeintlich richtige Idee ge-
hen darf bzw. wie man sich verhalten muss,
um die ,,Mafinahme® zu vermeiden. Das ist
der Kern. Brecht wurde lange missverstan-
den, weil man in seinem Lehrstiick eine Le-
gitimation flir politischen Mord erkannte.
Brecht und Eisler haben dann dafiir gesorgt,
dass das Stiick fiir lange Zeit mit einem Auf-
fithrungsverbot belegt wurde.

- Ist das Stiick eher historisch oder durch-
aus aktuell?

Die Kernfrage ist auch heute noch duflerst
aktuell. Wie weit gehen wir im Namen der
vermeintlich richtigen Idee? Und wie im
Stiick werden auch heute noch zweifelhafte
Mafinahmen ergriffen. Brechts Lehrstiick
sollte zum richtigen Verhalten anleiten. Die
Schauspieler sollten durch das Rollenspiel
auf der Bithne ihre gesellschaftlichen Rol-
len hinterfragen und diese als veridnderbar

»DIE MASSNAHME* ERSTMALS IN AUGSBURG

Sechs Fragen an Regisseur David Benjamin Briickel

begreifen. Das war das Ziel des Lehrstiicks.
Mir geht es heute aber nicht darum, irgend-
jemanden zu belehren. Die Verhiltnisse
sind komplizierter, ambivalenter, als dass
man sie auf die einfache Formel , gut und
bose® reduzieren konnte. Ich halte es aber
fiir unerlésslich, Fragen zu stellen, die zum
Nachdenken anregen. Wie gehen wir mit
den genannten Kategorien um? Wofiir tre-
ten wir ein? Wir hoffen, dass die Zuschauer
am Schluss mit einer Frage rausgehen. Und
nicht mit einer Antwort.

- Sie spielen im Textilmuseum, was zunéchst
ein Notbehelf wegen des Augsburger Spiel-
statten-Dilemmas ist. Wollen Sie das Textil-
museum thematisch einbeziehen?

Der helle, grofle Raum im ersten Stock des
Textilmuseums vermittelt noch immer eine
Fabrikatmosphidre. Das passt thematisch
hervorragend zur ,,Mafinahme®. Auflerdem
ist interessant, dass wir hier keine klas-
sische Guckkasten-Situation haben. Das
Publikum sitzt auf zwei Seiten eines Vier-
ecks. Gespiegelt wird es von einem vier-
zigkopfigen Chor und einem Orchester. In
der Mitte dieses Vierecks befindet sich der
Hauptspielort fiir die Schauspieler. Sie sind
also von vier Seiten her eingerahmt und
miissen sich tiberall hin orientieren. Nicht
nur in eine Richtung. Aber auch fiir das Pu-
blikum ist die Situation ungewohnt, weil die
Zuschauer nun gleichzeitig beobachten und
beobachtet werden. An diesem Abend gibt
es also keine Unbeteiligten.

- Wie fassen Sie eine solche Inszenierung
an, withlen Sie sich durch die Literatur oder
lassen Sie primér Text und Noten auf sich
wirken?
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Fir mich als Regisseur ist eine gewisse
Vorbereitung notwendig. Ebenso fiir die
Schauspieler und Musiker. Wihrend der
Proben miissen wir diesen theoretischen
Unterbau aber wieder vergessen, um un-
seren eigenen Zugang zu finden. Dann in-
teressiert uns nur noch das Stiick, sein Text
und die Musik. Fiir den Zuschauer muss die
Auffiihrung aus sich selbst heraus Wirkung
erzeugen. Ohne Programmbheft und Sekun-
darliteratur.

- Die Musik ist vollig unbekannt, es gibt
keine Aufnahme ...

Das ist grofiartig, weil wir dadurch gewis-
sermaflen etwas Neues auf die Bithne brin-
gen, obwohl die Urauffithrung 1930 statt-
fand. Die Fremdheit ist von grofiem Vorteil,
weil sie uns wach halt, so wie Musik von
Hanns Eisler immer darauf gerichtet ist,
das Publikum nicht einzulullen, sondern
bei kritischem Verstand zu halten. Das ist
ja auch eine Pramisse von Brechts Theater-
konzeption. Die musikalische Leitung liegt
iibrigens bei Geoffrey Abbott, der auch die
vergangenen Brecht-Festivals in Augsburg
musikalisch begleitet hat.

- Vielen Dank Herr Briickel, und toitoitoi.

David Benjamin Briickel lebt als freier Thea-
terregisseur und Filmwissenschaftler in Ber-
lin. Zuletzt inszenierte er am Schauspiel Han-
nover, am Staatsschauspiel Dresden und am
Staatstheater Saarbriicken. (Interview: mf)
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,,Die MaRnahme*: Material im Netz

Texte

http://de.wikipedia.org/wiki/Die_Maf3nah-
me

http://www.tour-literatur.de/aufsaetze/
brecht_massnahme.htm

http://www.luise-berlin.de/bms/bmstxt01/
0105gesd.htm

http://www.simulationsraum.de/wp-con-
tent/Texte/Die_Massnahme.pdf

http://www.dradio.de/dkultur/sendungen/
fazit/758566/

Videos (Auswahl)

http://www.youtube.com/

o (Gesprach des Hindlers und des jun-
gen Genossen. -Song von Angebot und
Nachfrage, komponiert von Hanns Eis-
ler)

« (LIED DES HANDLERS - aus ,Die
Mafinahme® - Servio Tulio and Glauco
Baptista live - Teatro Municipal de Ni-
terdi - Rio de Janeiro — 2004)

o (Video exerpts from the performance of
Brechts Die Massnahme at BIT-teaterga-
rasjen, Bergen 2007. Direction and audio
visual concept by Tore Vagn Lid)

« (mit Robyn Archer: The Song of Supply
and Demand [op. 18/4] (1930) (German
Title: Song von Angebot und Nachfrage)
Performer: Robyn Archer Conductor:
Dominic Muldowney Orchestra/En-
semble: London Sinfonietta

Culturebox France 3: ,Die Mafinahme®
(La décision) a 'Opéra de Rennes, Mirz
2010 - siehe Abbildungen.

FESTIVAL
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VERFREMDUNGEN. EIN
PHANOMEN BERTOLT BRECHTS

IN DER MUSIK
Kongress in Augshurg, 4./5. Februar 2010

Organisatoren: Dr. Jiirgen Hillesheim /
Prof. Dr. Mathias Mayer

Die Innovationen und Impulse, die Brecht
dem Theater des 20. Jahrhunderts mit auf
den Weg gegeben hat, werden immer wieder
mit dem Stichwort der Verfremdung, des V-
Effektes belegt. Dabei hat Brecht darin gar
nichts Auflergewohnliches, sondern ,etwas
ganz Alltdgliches, Tausendfaches® gesehen.
In einem Text von 1940/41 heifit es:

Der V-Effekt als eine Prozedur des

taglichen Lebens

Im Hervorbringen des Verfremdungseffektes
hat man etwas ganz Alltigliches, Tausend-
faches vor sich, es ist nichts als eine vielge-
iibte Art, einem andern oder sich selber et-
was zum Verstdndnis zu bringen, und man
beobachtet es beim Studium sowohl wie bei
geschiftlichen Konferenzen in dieser oder
jener Form. Der V-Effekt besteht darin, daf3
das Ding, das zum Verstiandnis gebracht, auf
welches das Augenmerk gelenkt werden soll,
aus einem gewohnlichen, bekannten unmit-
telbar vorliegenden Ding zu einem besonde-
ren, auffilligen, unerwarteten Ding gemacht
wird. Das Selbstverstindliche wird in gewisser
Weise unverstdndlich gemacht, das geschieht
aber nur, um es dann um so verstindlicher
zu machen. Damit aus dem Bekannten etwas
Erkanntes werden kann, mufd es aus seiner
Unauffilligkeit herauskommen; es mufl mit
der Gewohnbheit gebrochen werden, das be-
treffende Ding bediirfe keiner Erlduterung.
(GBA 22, S. 655)

Es liegt daher nahe, dieses Phdnomen nicht
nur als Teil der Brechtschen Werk-Praxis,
und darin auch im Verhiltnis zu seinen
komponierenden Kollegen, zu verfolgen,
sondern zu erproben, inwiefern Brechts
These auch fir musikalisches Gestalten
auflerhalb seines eigenen Schaffens giiltig
sein kann. Die Frage wire daher zuerst die,
wie weit musikalische Verfahrensweisen auf
Momente von Verfremdung zuriickgreifen.
Es konnte sich zeigen, dass die von Brecht
als ebenso alltdglich wie verborgen erkannte
Verfremdung sich als eine Strategie erweist,
die eine erhebliche Rolle schon in der mu-
sikalischen Tradition gespielt hat: Lasst sich
die musikalische Verarbeitung eines The-
mas tiberhaupt ohne Varianten und Veran-
derungen durchfiithren, und von welchem
Punkt an miisste man von Verfremdungen
sprechen? Kdamen etwa Mozart — beispiels-
weise in der Sicht Wolfgang Hildesheimers
- oder die revolutiondren Neuerungen bei
Beethoven als Stationen einer Vorgeschich-
te der Verfremdung in den Blick?

Auf solche Weise, das sei zugegeben, wird
Brecht nicht um seiner selbst willen aufge-
griffen, sondern um mit seinen Vorstellun-
gen etablierte oder etabliert scheinende
Traditionen aufzubrechen, warum nicht:
zu verfremden. Gerade darin, so scheint es,
liegt doch ein erheblicher Teil der Leben-
digkeit dieses Autors.

So wird der Augsburger Kongress, den Jiir-
gen Hillesheim in einen Band tberfithren
wird, auch der Frage nachgehen, inwiefern
Verfremdung eine Eigenheit der musika-
lischen Avantgarde unter Brechts Zeitge-
nossen ist — bei Mahler, Stravinsky oder
Schostakowitsch, dann aber natiirlich auch
in Brechts unmittelbarem Umfeld, bei Weill
und Dessau.

Experten aus dem In- und Ausland werden,
von musikalischen Darbietungen begleitet,
diesen Fragen in ihren Vortragen nachge-
hen und die Diskussion eréffnen.

Jiirgen Hillesheim /Mathias Mayer
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Kongressprogramm, 4./5. Feb. 2011 12.00 Uhr  Brecht und Japan/ [ELEHIR{RY([T1A
China — Uber die VoddLLL{RAuY

Augustana-Saal, Im Annahof 4, Augsburg Songs vom guten
Menschen von

Freitag, 4. Februar 2011 Sezuan (Prof. Dr. 3
14.00 Uhr  Eréffnung Ichikawa, Univer- 19-
(Prof. Dr. Mathias Mayer) sitit Osaka / Medien- und Kunst-
Moderation: Mathias Mayer wissenschaften)
14.15 Uhr ,Verachtet mir die Meister nicht“ 13.00 Uhr  Mittagspause
- Brechts Wagner (Dr. Joachim 14.30 Uhr Musikalische Eroffnung
Lucchesi, Karlsruhe) Moderation: Prof. Dr. Dr. h.c.
14.45 Uhr (Thema noch offen) (Dr. Eleonore Helmut Koopmann (Universitét
Biining, Frankfurter Allgemeine Augsburg)
Zeitung) 14.45 Uhr ,Bediirfnis nach Verfremdung“-
15.15 Uhr  Diskussion Beobachtungen zu Gustav Mahler
15.45 Uhr Musik (Anna Haentjens) (Prof. Dr. Jens Malte Fischer, Lud-
17.00 Uhr Offizielle Er6ffnung des Brecht- wig Maximilian Universitit Miin-
Festivals im Goldenen Saal des chen)
Rathauses; anschliefiend: 15.15 Uhr  Stravinsky und Schostakovitsch
Lange Nacht der Brechtmusik — Parallelen in der Verfremdung

(Dr. Bernd Feuchtner, ab 2011/12

Samstag, 5. Februar 2011 Chefdramaturg des Badischen

Moderation: Prof. Dr. Marion Schmaus (Univer- Staatstheaters Karlsruhe)
sitdt Augsburg) 15.45 Uhr  Pause
10.00 Uhr Von ,ewiger Wiederkehr® und 16.15 Uhr Fremdkldnge oder: Neues vom
Fortschrittsillusionen: Subjekt
Orchestrion und Trommel im (Prof. Dr. Rudiger Gorner, Univer-
Werk Bertolt Brechts (Dr. Jiirgen sity of London)
Hillesheim, Augsburg) 16.45 Uhr Wenn das Klischee zerbricht
10.30 Uhr  Brecht und Weill (Prof. Dr. Giinter - Uber das Denken beim Singen
Schnitzler, Universitét Freiburg i. Br.) (Maxim Dessau)
11.00 Uhr  Diskussion und anschliefSend kurze 17.15 Uhr  Diskussion
Pause 17.45 Uhr Musikalischer Ausklang

SEMA: BERTOLT BRECHT MEETS NAZIM HIKMET

Der tiirkische Dichter Nazim Hikmet ist der Vertreter der literarischen Moderne
in der Tiirkei, als Dramatiker und vor allem als Lyriker. Seine Gedichte wurden
vielfach vertont - das hat er mit Brecht gemeinsam. Und nicht nur das: In bei-
den Dichtern und deren Werk spiegeln sich die Schrecken und Wirrungen des
20. Jahrhunderts. Beide wurden in ihrer Heimat politisch verfolgt.

Die in Berlin lebende, 1956 in Ankara geborene Séngerin Sema (,,Die tiirkische
Sufi-Diva“ SZ) bringt die unterschiedlichen und doch verwandten Dichter ge-
meinsam auf eine Bithne.

11. Feb. 2011, 20 Uhr, Reese Theater Augsburg

DREIGROSCHENHEFT 1/2011 7



Bertolt Brecht
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Band 7 Suhrkamp

Band 7: 1927-1930, mit den
Notizbtichern 24 und 25
Herausgegeben von Peter Villwock
und Martin Kélbel

542 Seiten. Broschur. € 24,90 (D)

Mit dem Band 7 beginnt die
Edition der Notizbiicher Bertolt
Brechts. Aus dem Zeitraum von
1918 bis zu seinem Tod 1956 sind
insgesamt 54 Notizbiicher bzw.
Notizblocks iiberliefert, die in
einzigartiger Weise Brechts Arbeits-
weise dokumentieren: Aufzeich-
nungen, Entwiirfe, Titel-Ideen,
Briefentwiirfe, teilweise jede Seite
zu einem anderen Thema, unmit-
telbar und lebendig.

Die Ausgabe bietet erstmals alle
Seiten als Reproduktion mit paral-
lelen Transkriptionen sowie textkri-
tischen Anmerkungen.

Suhrkamp

www.suhrkamp.de



-BRECHT WAR MUSIKALISCH IM SINNE EINES BANKELSANGERS*

Ein Interview mit dem Schweizer Opernregisseur Hans Curjel (1967)

Vorbemerkung zur Quellenlage

Der Text ist eine Rekonstruktion der Tonband-
Aufnahmen und ihrer Original-Abschrift von
heute zum Teil gel6schten Tonbandern.

Der Text stammt aus einem miindlichen Be-
richt von Hans Curjel, der 1967 [vermutlich am
28. Mirz 1967 im Radio Studio Ziirich] vom
Ziircher Brecht-Spezialisten Bruno Schérer
befragt wurde.

Teile aus dem Gesprich, das auf Tonband
aufgezeichnet wurde, wurden fiir das Ra-
dio-Feature in 5 Teilen von Bruno Schirer,
»Bertolt Brecht 1898-1956. Erinnerungen und
Dokumente® geschnitten; fiir die Sendung
»Der Kopthorer®, Radio DRS, 2. Programm,
Studio Ziirich: ,,Berlin“ (Teil II, Ursendung am
14. April 1967) und ,.Von Berlin aus ins Exil*
(Teil ITI, Ursendung am 28. April 1967).

Im Nachlass von Bruno Schirer wie im Nach-
lass von Hans Curjel befinden sich Abschriften.
Die unpublizierten Typoskripte von Bruno
Schirer, MG 19°101/14 und MG 19°101/15,
gehen weit iiber die noch erhaltenen Tondoku-
mente hinaus, die sich heute noch im Archiv
der SRG, Radio Studio Ziirich, befinden.
(Ww)

Auszlge aus der Original-Abschrift von Bruno
Schérer

Frage: Wann und bei welcher Gelegenheit
lernten Sie Bertolt Brecht kennen?

Ich sah und traf Brecht zum ersten Mal bei
den Baden-Badener Musikfesten von 1927.
Das Baden-Badener Musikfest dieses Jahres
war die Fortsetzung der Donaueschinger
Musikfestwochen.

In Baden-Baden wurden zum ersten Mal
szenische Sachen aufgefiihrt, wogegen frii-
her, wie ja bekannt ist, Paul Hindemith,

DREIGROSCHENHEFT 1/2011

Hans Curjel (rechts, stehend) in Chur 1946

Ernst Krenek und die jungen Komponisten
von damals eigentlich von Donaueschingen
ihren Ausgang nahmen.
Es waren vier Stiicke in Baden-Baden auf
dem Programm: ein Stiick von Ernst Toch!,
ein Stiick von Darius Milhaud, ein Stiick
von Paul Hindemith und ein Stiick von
Kurt Weill, wie man damals sagte. Denn
1 Ernst Toch (* 7. Dezember 1887 in Wien; t 1. Okto-
ber 1964 in Santa Monica, Los Angeles, USA), oster-

reichischer Komponist; vom musikalischen Stil her
im Ubergang von der Spitromantik zur Moderne.

BRECHT UND MUSIK




BRECHT UND MUSIK

von Brecht war nicht die Rede; es war ein
Musikfest. Nicht primér die Rede von Ber-
tolt Brecht.

Wie dieses Stiick dann begann, lief auf der
Bithne ein schmaler Mann herum, mit ei-
ner Ponyfrisur, heute wiirden wir vielleicht
sagen, er hitte ein Basler sein konnen, und
rauchte eine Zigarre; ging von der einen
Seite zur andern Seite, und man dachte zu-
néchst, was will der eigentlich, ist da etwas
nicht in Ordnung. Aber alles hat sich in so
natiirlicher Weise vollzogen, dass man es
schliesslich nicht mehr bemerkte, wie man
im Theater nichts bemerkt, das heisst, das
Richtige aber nicht bemerkt, weil man es
bemerkt.

Das war das erste Mal, dass ich Bertolt
Brecht sah und von ihm natiirlich sofort ei-
nen hochst merkwiirdigen Eindruck hatte.
Er war sehr ruhig. Er hatte immer die Zigar-
re. Er hatte damals schon einen Anzug oder
ein Kleid an, das anders war als die Kleider
der andern. Spéter hat sich herausgestellt,
dass es eine Art ,,Freundschaftstracht® zwi-
schen ihm und Caspar Neher gewesen ist.
Caspar Neher hat eigentlich das Kleid von
Brecht friihzeitig schon bestimmt. Er hat
immer nach dem Rechten gesehen und wie
zum Schluss ein grosser Beifall war, das ist
nun ganz typisch, war der Brecht schon
nicht mehr dabei. Da war er verschwunden.
Ich erinnere mich von spiteren Auffithrun-
gen, dass er es nicht geschdtzt hat, beim
Beifall vor den Vorhang zu kommen. Er hat
alles, was er damals gemacht hat, ohne Auf-
hebens gemacht.

Es war ausserordentlich selbstverstandlich,
und man erkannte plotzlich nicht nur eine
neue Art von Theater, die ja vorbereitet
war durch die Auffithrungen in Miinchen
und Berlin, sondern man spiirte und sah
doch, dass da neben Kurt Weill, der an sich
im Mittelpunkt stand, eine andere Kraft da
war, die das Ganze entscheidend mitbe-
stimmte.

Nach der Vorstellung, spit am Abend, wa-
ren die dann alle noch hochst angeregt. Sie
konnen sich vorstellen, der Alabama-Song

war uns in den Knochen gelegen, auf einem
Bergrestaurant. Bertolt Brecht war auch da-
bei, Otto Klemperer war dabei, Hans Flesch
war dabei, der spitere Intendant der Berliner
Funkstunde, der dann auch den Nazis hat
weichen miissen; und da sind hochst lebhaf-
te Diskussionen gefiithrt worden, bei denen
Brecht sich aber mehr oder weniger abseits
hielt. Die Diskussionen waren mehr zwischen
den Kapellmeistern, den anderen Regisseu-
ren, mit den Sangern und den Kritikern.
Bertolt Brecht beobachtete und griff gele-
gentlich einmal mit einem kurzen Satz ein,
aber das war mehr oder weniger alles. Von
diesem Abend an war fiir mich Brecht eine
zentrale Figur des Theaters geworden. Denn
es war mir klar, dass da ein Mensch am
Werk war, der ohne jede Konvention, ohne
Aufdringlichkeit, ohne viel Aufthebens zu-
machen, eben etwas Neues verwirklichte.

Frage: Sie selber haben, soviel ich weiss, die
Erweiterung des Singspiels, das damals auf-
gefiihrt wurde, des Kleinen Mahagonny, zu
einer abendfiillenden Oper angeregt?

Das hatte folgende Bewandtnis: Im Jahr
1927 war die Kroll-Oper als selbstdndiges
Institut, als erstes modernes Operninstitut,
als ausgesprochen modernes Operninstitut,
gegriindet worden. Otto Klemperer war der
musikalische Leiter, damals auch der Di-
rektor des Instituts, und ich war Dramaturg
und Regisseur. Wie ich das Kleine Maha-
gonny sah, schoss es mir begreiflicherweise
durch den Kopf, wie wire es, wenn daraus
ein abendfiillendes Stiick entstiinde?

Sie wissen, Einakter sind zwar im Opernre-
pertoir nicht ausserordentlich beliebt, wenn
es sich nicht um ,,,Bajazzo” und die ,,Caval-
leria rusticana“ handelt.

So nahm ich Fithlung mit Kurt Weill im
September 1927 auf, als wir in Berlin in den
Vorbereitungen fiir die Kroll-Oper waren,
deren Eréftnungsvorstellung dann Mitte
November 1927 stattfand. Kurt Weill war
sehr interessiert. Ich glaubte damals, dass
das wirklich die Substanz hitte fiir eine
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BRECHT FESTIVAL

Dr. Werner Wiithrich
Gerduschmusik und Bénkelsang:
Brechts musikalisches Schaffen
aus der Perspektive des Schweizer Exils.
Vortrag Mittwoch, 9. Februar 2011, 19:00 Uhr
im Brechthaus in Augsburg

In der Brechtforschung wurde einer Periode im
Leben Brechts, die auch fiir das Thema Brecht und
Musik interessant ist, bislang wenig Beachtung ge-
schenkt — dem Exil in der Schweiz. 1948 kamen in
Chur die Antigone des Sophokles und in Ziirich Herr
Puntila und sein Knecht Matti zur Urauffithrung.
Helene Weigel sagte: ,Die Schweiz, das war unsere
Vorbereitung auf Berlin.“ Dr. Werner Wiithrich gibt
einen umfangreichen Einblick in das Theaterschaffen
des Dichters in der Schweiz und die Zusammenarbeit
mit dem Theaterleiter, Regisseur und Musikspezialis-

ten Hans Curjel.

abendfiillende Vorstellung, spéter war ich
dann ein bisschen anderer Meinung, doch
Kurt Weill war zuerst skeptisch. Er ging
zu Brecht, und Brecht war auch sehr skep-
tisch. Ich habe aber nicht nachgelassen und
schliesslich ziindete der Gedanke doch bei
Kurt Weill und Bertolt Brecht.

Ich bin damals mit Bertolt Brecht nicht
direkt in Verbindung gekommen, in dem
ersten Jahr 1927, sondern all diese Uberle-
gungen und Besprechen gingen iiber Kurt
Weill, der mir von Brecht immer wieder die
Nachrichten brachte.

Es war ein indirektes Hin und Her, was auch
fiir Brecht ganz typisch ist, weil er sich in
vielen Fillen doch zuriickgezogen hat; nicht
aus irgendwelchen Griinden, auch nicht aus
dem Bediirfnis keine Verantwortung zu tra-
gen, sondern aus einer Scheu. Brecht war
im Grunde ein sehr scheuer Mensch.

Mit Mahagonny ist dann eine Art theater-
geschichtlicher Tragédie eingetreten. Ber-
tolt Brecht und Kurt Weill hatten die Oper
Mahagonny dann zu einem abendfiillenden
Werk ausgearbeitet in der Meinung, dass die
Urauffithrung an der Berliner Kroll-Oper
stattfinden sollte. Auch wir in der Kroll-
Oper waren urspriinglich dieser Meinung.
Als dann aber das Stiick kam, wurde ich
selber unsicher. Denn es war in das gros-
se Stiick viel mehr hineingepackt worden,
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als urspriinglich drin war. Es war plotzlich
theaterwirksam, es waren sensationelle De-
monstrationsziige hineingekommen und
die ganze Knappheit, die ganze Geschliffen-
heit des Kleinen Mahagonny ist im grossen
Mahagonny nicht zustande gekommen.
Wir haben dann lange hin und her verhan-
delt. Es existiert dariiber auch ein Brief-
wechsel. Otto Klemperer hat sich gegen die
Oper Mahagonny, gegen die Aufnahme in
den Spielplan - zum Teil auch aus ideolo-
gischen Griinden - gewendet. Die ideo-
logischen Griinde spielten fiir mich keine
Rolle. Schliesslich kam es dariiber zu einer
Abstimmung der Vorstinde, da die Kroll-
Oper ein wirklich demokratisches Institut
war. Die Oper Mahagonny wurde mehrheit-
lich abgelehnt.

Die Folge war nicht — was man vielleicht
glauben sollte — eine Feindschaft oder eine
Verstimmung von Bertolt Brecht und Kurt
Weill. Denn sie waren durchaus verstindig
und haben mir gesagt: Wir begreifen es,
dass es unter den Umsténden - es war zwei
oder drei Jahre vor der Machtiibernahme
der Nazi -, dass es unter diesen Umstanden
sehr schwierig ist.’

So kam es dann zur Urauffithrung in Leip-
zig, der kurz darauf die Auffithrung am
Berliner Kurfiirstendamm-Theater, unter
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der Leitung von Kempinski, einem unserer
Dirigenten, folgte.

Frage: Haben Sie zu jener Zeit andere Pre-
mieren gesehen von Stiicken von Bertolt
Brecht?

Das ergab sich aus der freundschaftlichen
Beziehung, die inzwischen ja entstanden
war, zwischen Bertolt Brecht und mir; die
sich aber nicht in der Weise abspielte, dass
man sich taglich sah. Man sah sich alle paar
Wochen einmal und mehr per Zufall. Es
ergab sich natiirlich, dass man zu diesen
Premieren ging.

So war es in Happy End. Happy End, das
ja damals nicht als ein Brecht uraufgefiihrt
wurde. Der Name von Bertolt Brecht stand,
soviel ich mich erinnere, gar nicht auf dem
Zettel. Das war wiederum ein merkwiirdi-
ges Halbdunkel, nicht. Jeder hat gemun-
kelt, dass sei doch von Brecht. Jeder hat die
Diktion von Brecht gekannt. Die Songs, die
dort ganz besonders gut sind, waren von
Kurt Weill. Auch von daher tippte man na-
tiirlich auf Bertolt Brecht.

Brecht war immer im Theater und war auf
den Proben. Ich war auch verschiedentlich
in den Proben. Das war ein Stiick, das da-
mals besonders stark gewirkt hat durch die
Personlichkeit der Carola Neher, die mit
Caspar Neher gar nicht verwandt ist. Carola
Neher war eine Schauspielerin, die spéter in
Russland verschollen ist.

Happy End war aber nicht von der Durch-
schlagskraft der Dreigroschenoper, weil es
vielleicht zu sehr gewollt war. Das ganze
Stiick hatte etwas Kiinstliches. Es war ein
Versuch, von der Dreigroschenoper aus etwas
Neues zu tun. Doch der Versuch war nicht
mit dieser Direktheit gemacht oder nicht ge-
lungen wie bei der Dreigroschenoper. Wobei
bei der Dreigroschenoper ja moglicherweise
— oder wahrscheinlicherweise — die Substanz
der alten ,,The Beggar’s Opera“ von John Gay
doch eine grosse Rolle spielte.

Dann bin ich in Berlin noch in der Ur-
auffihrung von der Massnahme gewesen.

Das war in der Philharmonie, also an die-
ser geheiligten Stelle, wo sonst Wilhelm
Furtwéngler Musik zelebrierte und wo die
grossen Orchester auftraten.

Es waren auf der Bithne ein paar Scheinwer-
fer gestanden. Es waren ein paar Podien auf
der Bithne. Es war eigentlich so, wie man
heute manchmal halbszenische Auffithrun-
gen von Opernauffithrungen veranstaltet.
Es war ein ungeheurer Eindruck gewesen,
die Chore, die Absonderung der Einzelsze-
nen auf dem Hintergrund der Chore. Alles
war immer auf der Bithne gegenwirtig. Die
Abginge waren nur halb. Das Publikum
war wieder aufs Ausserste irritiert, damals
natiirlich noch besonders verschirft durch
die Situation, die politische Situation in
Berlin. Denn unterdessen war die Nazizeit
noch niher geriickt. Es waren politische
Freunde von Bertolt Brecht auf der einen
Seite da; Intellektuelle auf der andern Sei-
te und die Gegner auf der dritten Seite. Es
war also — kein Skandal, aber eine sehr ge-
mischte Stimmung.

Frage: Sind Sie in jener Zeit auch sonst mit
Bertolt Brecht zusammen gewesen?

Ich kam mit Bertolt Brecht auch durch mei-
ne Arbeit bei der Kroll-Oper zusammen.
Die Kroll-Oper war, wie ich vorhin schon
sagte, ein modernes Kunstinstitut; ein staat-
liches Kunstinstitut, mit Otto Klemperer
an der musikalischen Spitze. Und um die
Kroll-Oper kristallisierte sich ein Kreis von
Kiinstlern - ich sage absichtlich ,Kiinstlern'
—, es waren nicht nur ,Musiker’ Die Musi-
ker waren Igor Stravinsky, Paul Hindemith,
Darius Milhaud, Kurt Weill, Josef Mathias
Hauert und andere, die aufgefiihrt wurden
und die immer wieder in die Kroll-Oper
kamen, und mit denen diskutiert wurde. Es
waren auch Literaten, es war Bertolt Brecht
durch Kurt Weill. Es war Walter Benja-
min; es war Adorno; es war der Philosoph
Ernst Bloch. Es waren die Bauhaus-Leute,
Oskar Schlemmer, Ldaszl6 Moholy-Nagy,
viele andere. Also eine hochst lebendige
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,Sippschaft. Wobei man sich immer noch
klar sein muss: dass das alles ja Menschen
zwischen 28 und 40 Jahre alt waren. Damals
waren es alles sehr junge Leute, die sich mit
diesen Dingen beschiftigten.

Bertolt Brecht trat nicht irgendwie hervor.
Brecht wurde tiberhaupt nichtirgendwie ho-
fiert. Er verlangte es nicht, und es war ganz
selbstverstandlich, dass er einfach war wie
jeder andere. Er hat in Diskussionen — man
sass oft nach den Vorstellungen zusammen,
Brecht war sehr viel in den Auffithrungen
der Kroll-Oper anwesend - ..., man hat
dann iiber Moglichkeiten der Oper, iiber
die Moglichkeiten des Theaters und iiber
viele andere Dinge diskutiert. Aber es liegt
mir dran zu sagen, dass Bertolt Brecht nicht
irgendwie etwas Dozierendes hatte, sondern
es waren ganz natiirliche Meinungen; wobei
er immer eigentlich, wenn er eine Meinung
vertrat, die Gegenmeinung auch gleich ver-
treten hat. Bertolt Brecht war in dieser Be-
ziehung wirklich das Vorbild einer dialekti-
schen Methode. Er hat sich nicht auf irgend
eine Sache festgelegt und das verfochten,
sondern er hat die Dinge immer von zwei
oder gar von mehr Seiten her angesehen;
wobei man immer genau wusste, worauf es
ihm selber ankam. Das ist einer der Griin-
de, warum Brecht, so streng er auch dachte,
eigentlich nie dogmatisch gewirkt hat.

Frage: Sie haben die Zusammenarbeit Brechts
mit Kurt Weill aus néchster Nihe kennen ge-
lernt. Konnen Sie dariiber etwas erzdhlen?

Kurt Weill ist ein Komponist, den man ei-
gentlich heute noch gar nicht richtig kennt.
Denn vor der Zusammenarbeit mit Brecht
hat Kurt Weill eine Reihe von Opern und
orchestralen, kammermusikalischen Din-
gen geschrieben, die — davon bin ich tiber-
zeugt — eines Tages entdeckt werden. Die
Zusammenkunft mit Bertolt Brecht, die sich
zum ersten Mal beim Kleine Mahagonny in
Baden-Baden oder vor dem Kleinen Maha-
gonny in Baden-Baden abgespielt hat, hat
nun Kurt Weill auf ein ganz neues Gebiet
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gebracht. Ich glaube nicht, dass Kurt Weill
ohne Brecht auf den Gedanken der soge-
nannten Gebrauchsmusik gekommen wére.
Kurt Weill hat vor dem Zusammentreffen
mit Brecht schon mit Jazz-Elementen gear-
beitet, wie ja damals viele andere Kompo-
nisten, Darius Milhaud, Arthur Honegger
und andere. Aber, dass die Musik plotzlich
ein Faktor in einem Ganzen, in einem kul-
turellen theatralischen Ganzen, werden
sollte, das ist doch wahrscheinlich in erster
Linie auf Bertolt Brecht zuriickzufiihren.
Kurt Weill hat Brecht ungeheuer verehrt.
Auch da nicht im Sinne einer Idol-Vereh-
rung, sondern er hat es ungeheuer geschitzt,
was fir Einfille Brecht hatte; und wie diese
nie irgendwelche Gags gewesen sind. Son-
dern, wenn Brecht einen Einfall hatte, so
kam der Einfall von unten und nicht von
dem Gedanken an eine Wirkung.

Wenn Brecht einen Witz gemacht hat, so ist
dieser Witz nicht mit dem Vergniigen ge-
macht worden, wie der andere nun darauf
reagiert, sondern als Ergebnis; aus dem Re-
servoire der tiefen Weisheit und der tiefen
Melancholie. Und damit ist eigentlich auch
etwas Musikalisches beriihrt.

Und ich glaube, dass dieser melancholische
Ton, der bei Kurt Weill und bei all diesen
Sachen doch sehr entscheidend ist, bei aller
Angriffigkeit; dass auch das ein Gutes ist,
das er - bis zu einem gewissen Grad — eben
von Brecht empfangen hat.

Bertolt Brecht war ja musikalisch im Sinne
eines Bankelsdngers.

Und Kurt Weill hat mir oft erzahlt - ich war
jabei diesen Dingen nie anwesend - ... Kurt
Weill hat mir aber oft erzahlt, dass Brecht
ihm die Sachen vorgesungen und vorgepfif-
fen hitte, wie er sich — als ,er’, Bertolt Brecht
- eine Komposition oder eine musikalische
Linie fir einen Song vorgestellt habe. Und
dariiber hinaus auch, wie er sich ein En-
semble, ein Duo oder ein Finale vorgestellt
hatte. Das sind alles natiirlich héchst subtile,
genuine [genetische] Vorgdnge, die man
nicht mehr rekonstruieren kann. Man kann
vielleicht nur sagen: Hier Bertolt Brecht, die
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Grundnatur, und hier Kurt Weill, die ande-
re Grundnatur. Und wie hat sich nun bei
Kurt Weill das gespiegelt und realisiert, was
von Bertolt Brecht ausging?

Aber Kurt Weill hat auch auf Brecht einge-
wirkt, dariiber ist wohl auch kein Zweifel.
Denn Kurt Weill war ein von Grund auf
theaterbegabter Mensch, im Sinne eines
neuen Theaters — im Sinne des ent-senti-
mentalisierten Theaters; und auch im Sinne
des ideologischen Theaters.

So glaube ich, dass da Anregungen hin
und her gegangen sind. Bertolt Brecht hat
ja auch gesungen. Nicht nur frither seine
Lieder mit der Laute, sondern er hat auch
gelegentlich - ich nehme an, dass Sie solche
Ton-Beispiele auch haben - mit kleinem
Orchester die Songs gesungen. Daran sieht
man auch, wie Bertolt Brecht von Grund
auf musikalisch gewesen ist. Auch da wie-
derum nicht im Sinne des Gefiihls, sondern
im Sinne einer wirklichen, einer prézisen
musikalischen Diktion, die ja viel wesent-
licher ist, wie das, was man Gefiihl nennt.
Was sich eigentlich bei Bertolt Brecht und
Kurt Weill — und bei Caspar Neher damals
auch - herauskristallisiert hat, das ist ein
Begriff, den alle drei immer wieder verwen-
det haben. Und zwar sehr dezidiert, auch
nicht dogmatisch, aber sehr genau. Das ist
der Begriff des Gestus. Auf wen der drei der
Begriff zuriickgeht, ist schwer zu sagen. Ich
mochte fast vermuten auf Caspar Neher.
Denn Caspar Neher ist der optische Typ
von den dreien gewesen.

Ich kann mir vorstellen, dass Bertolt Brecht,
der mit Caspar Neher von Jugend auf be-
freundet war, dass Brecht bei Neher das
empfunden hat. Caspar Neher war ein
Mann, der wirklich vom Gestus aus rea-
giert hat. Caspar Neher hat einen Eindruck
wiedergegeben; oder ein Eindruck hat auf
ihn sofort eine Stellung zur Folge gehabt
- eben das, was man einen Gestus nennt.
Ich glaube, dass dieser Begriff des Gestus,
den sowohl Brecht - besonders spéter in
der Literatur als auch in den theoretischen
Ausserungen - wie auch Kurt Weill immer

wieder ganz stark in den Vordergrund ge-
stellt haben. Ich glaube, dass das alles von
Caspar Neher ausging, dass aber die drei zu-
sammen dann daraus den entscheidenden
Begriff des Gestus entwickelt haben, der in
der spiteren Literatur dann diese ausseror-
dentlich grosse Rolle gespielt hat.

Wenn ich so an Berlin zuriickdenke, dann
fallt mir noch ein Abend ein, der sich in der
Wohnung von Kurt Weill abgespielt hat.
Das war im Jahre 1931. Damals wurde in
der Kroll-Oper die Offenbachsche Operette
»Perichole“® einstudiert und zu der Einstu-
dierung kam Karl Kraus, der die Operette
bearbeitet hat. Es war die erste Auffithrung
einer Krausschen Bearbeitung auf der Biih-
ne tiberhaupt.

Und an einem Abend las Karl Kraus auch
seine Bearbeitung der ,,Banditen von Jac-
ques Offenbach bei Kurt Weill in der Woh-
nung vor, begleitet von einem Kapellmeister
der Kroll-Oper. Es waren eine Menge Leute
da, auch Bertolt Brecht. Brecht vollkommen
stumm damals.

Auf der anderen Seite waren eine Reihe
von Leuten, die nicht ganz einverstanden
waren mit dem In-Szene-Setzen, mit dem
Karl Kraus vorging. Karl Kraus stand wie
ein richtiger Histrione® am Fliigel und trug
seine Sachen vor.

Bertolt Brecht hat sich vollkommen neutral
verhalten. Ich glaube, dass Brecht eben ei-
nen sehr grossen Eindruck gehabt hat. Es
kann auch damit zusammenhéngen, dass
Karl Kraus sich ja sehr fiir Bertolt Brecht
eingesetzt hat. Auf jeden Fall wire es in-
teressant, wenn man der Sache nachginge,
wie und wann Brecht und Karl Kraus, der
sich wihrend sechs oder sieben Wochen in
Berlin aufhielt, damals zusammen getroffen
sind.

Heinrich Fischer war damals ein Mitarbei-

2 ,La Perichole, Operette von Jacques Offenbach;
bearbeitet von Karl Kraus. Premiere an der Berliner
Kroll-Oper am 27. Mirz 1931 (Regie: Hans Hinrich;
musikalische Leitung: Fritz Zweig; Gesamtausstat-
tung: Teo Otto).

3 ,Histrione®, vgl. englisch ,histrionic“ im Sinne von
»theatralisch, affektiert, Schauspieler.
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ter von Ernst Josef Aufricht am Theater am
Schiffbauerdamm, wo die Dreigroschenoper
und spater auch Happy End aufgetiihrt wur-
de; und wo immer wieder Stiicke kamen,
bei denen Bertolt Brecht seine Finger im
Spiel hatte.

Heinrich Fischer hat wahrscheinlich ir-
gendeine Rolle gespielt im Verhiltnis von
Bertolt Brecht und Karl Kraus. Es wire also
ausserordentlich wichtig, sich einmal hin-
ter diese Frage zu machen; denn das sind ja
zwei wirklich vollkommen kompromisslo-
se Gestalten dieser Zeit, zwar verschieden
in ihrer Art — diametral entgegengesetzt in
ihrer ganzen Art —, aber in der ganzen da-
maligen Situation doch zwei der entschei-
denden Krifte des Theaters tiberhaupt.

Frage: Wo haben Sie Bertolt Brecht zum letz-
ten Mal vor seinem Exil gesehen?

Das muss anfangs Mirz in Berlin gewesen
sein, vielleicht am 1. Marz 1933, vielleicht
sogar am 28. Februar 1933. Ich war von
Filmaufnahmen vom Gardasee in Italien
zuriickgekommen, und ich hatte Bertolt
Brecht langere Zeit nicht gesehen gehabt.
Kurt Weill war damals zu mir gekommen,
und in einer sehr merkwiirdigen Nacht ha-
ben wir damals eine Menge Literatur, Bii-
cher, Schriften - auch Manuskripte — auf
die AVUS* gestellt; weil wir nicht mehr den
Mut hatten, diese Schriften bei uns zuhause
zu haben. Damals brachte Kurt Weill auch
eine Menge von Biichern mit Widmungen
von Bertolt Brecht. Diese haben wir auch
nachts auf die AVUS gestellt. Die sind auf
diese Weise verschwunden.
Bertolt Brecht habe ich kurz nach dem
Reichstagsbrand getroffen. Auf der Stras-
se wie so oft; damals traf man sich noch
4 Die Automobil-Verkehrs- und Ubungs-Strafe, ab-
gekiirzt AVUS, in Berlin war die erste ausschlie3-
liche Autostrale Europas. Die AVUS wurde schon
1921 fiir den offentlichen Verkehr freigegeben. Sie
lag im Siidwesten Berlins und ist das nérdliche Teil-
stiick der heutigen Autobahn A 115. Sie fithrte vom
Funkturm, an dem sie einen Anschluss zum Berli-

ner Stadtring hatte, rund neun Kilometer durch den
Grunewald geradeaus bis nach Nikolassee.
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auf der Strasse, heute trifft man sich selten
mehr auf der Strasse. Und das spielte auch
bei Brecht eine Rolle, der so langsam durch
die Strassen ging, leicht voriiber geneigt,
ein bisschen; sehr beobachtend, aber nie
irgendwie auffillig oder mit besonderer Be-
tonung.

Kurzum, wir trafen uns - ich glaube, es war
am Kurfiirstendamm, wie so oft —, blieben
beide stehen. Wir verneigten uns, wie es so
tiblich war, gegenseitig, sehr hoflich. Und
Bertolt Brecht sagte, nur ganz kurz zu mir:
»Curjel, die Zeiten sind triibe und die Win-
de sind widrig. Ich reise ab.“

So verabschiedeten wir uns. Dann vergin-
gen vierzehn Jahre, bis wir uns in Ziirich
wiedersahen.

Bruno Schirer (1930-2003) war nach dem
Studium in Ziirich und seiner Gymnasial-
lehrerzeit Redakteur bei Radio DRS und im
Studio Ziirich 1960-1965 Leiter des Res-
sorts ,,Kultur®; ab 1965 Theaterkritiker und
1966-1969 Kulturredakteur der Wochenzei-
tung ,,Die Weltwoche“ in Ziirich; 1987-1991
Mitherausgeber (zusammen mit Alexander J.
Seiler) der Literatur-Zeitschrift ,,Einspruch®

Anmerkung

Hans Richard Curjel, befragt 1967 [wahr-
scheinlich am 28.03.1967] von Bruno Schi-
rer fur Radio-Feature in 10 Teilen, ,,Bertolt
Brecht, von Bruno Scharer. Ausgewihlte Teile
des Gespréchs wurden in der Sendung ,,Der
Kopthérer®, Radio DRS, 2. Programm, im Jahr
1967 zum ersten Mal gesendet; u. a. in Teil II,
»Berlin“ (am 14. April 1967, 21.45-23.15 Uhr,
95’) und in Teil III, ,Von Berlin aus ins Exil“
(am 28. April 1967, 21.45-22.45 Uhr; 60°). Die
fiir die Sendung ausgewdhlten Gespréchsteile
existieren heute noch als Tonband-Aufnahmen
(Archiv Radio DRS, Radio-Studio Zirich).

- Die vollstandige Abschrift aller Teile des Ge-
spriachs mit Hans Richard Curjel, um 1967/68
von Bruno Schirer in Auftrag gegeben, wurde
kiirzlich erst wiederentdeckt.

Fotos: Theo Vonow, Chur (WW)
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Therese Giehse als Mutter Courage mit Regisseur Leopold Lindtberg bei der Ziircher Generalprobe am 19. April 1941.
(Foto: René Haury, Stadtarchiv Ziirich. Siehe: Werner Wiithrich: Bertolt Brecht und die Schweiz. Ziirich, Chronos
Verlag 2003, S. 57.)

~EMANZIPIEREN SIE IHR ORCHESTER!“

Bihnenmusik zu Schweizer Brecht-Premieren

Von Joachim Lucchesi

Wiahrend des Zweiten Weltkriegs kamen
in der Schweiz drei Theaterstiicke Bertolt
Brechts zur Welturauffithrung, die inzwi-
schen zu seinen populdrsten Werken ge-
horen und die ihn, der sich seit etlichen
Jahren schon im isolierenden Exil befand,
in der mitteleuropiischen Theaterland-
schaft prasent bleiben lieflen: Es waren dies
»Mutter Courage und ihre Kinder®, ,Der
gute Mensch von Sezuan“ und ,Leben des
Galilei, die in den Jahren 1941 und 1943
am renommierten Ziircher Schauspielhaus
inszeniert wurden. Brechts Name war in
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Deutschland und in allen okkupierten Lan-
dern Europas lingst getilgt worden, doch
in der Schweiz konnte sich sein Werk noch
Gehor und Offentlichkeit verschaffen sowie
- tiber das Medium Rundfunk, namentlich
den Schweizerischen Landessender Bero-
miinster — in anderen Landern heimlich ab-
gehort werden. Allerdings zeigten die drei
Ziircher Inszenierungen auch eine wider-
standige Couragiertheit, denn langst hatte
der lange Arm nationalsozialistischer Ein-
flussnahme einen betrichtlichen Einfluss
auf die Verdringung unerwiinschter deut-
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scher Exilautoren nebst ihren Werken aus
dem schweizerischen Kulturleben. Doch
das Ziircher Schauspielhaus setzte diese In-
szenierungen durch.

Brechts Stiick ,Mutter Courage und ihre
Kinder“ entwickelte sich nach Kriegsende
zu einem internationalen Markenlabel, das
nicht nur mit seinem Namen und dem der
Courage-Darstellerin Helene Weigel ver-
bunden war, sondern dariiber hinaus fiir
den Anspruch weltweit modernster Thea-
terkunst stand. Ob es sich um die umjubelte
Inszenierung 1949 im Deutschen Theater
Berlin handelte, oder um das sensationelle
Gastspiel des Berliner Ensembles 1954 in
Paris, bei dem das Schlagwort von der ,,ré-
volution brechtienne um die Welt ging:
Dieses Stiick stand ein fiir den bedeutends-
ten internationalen Nachkriegserfolg des
aus dem Exil zuriickgekehrten Stiickeschrei-
bers und seiner Ehefrau, der nun wieder ih-
ren Schauspielerberuf ausiibenden Helene
Weigel. Dass die triumphale Aufnahme des
Stiicks beim Publikum zunichst den Blick
auf andere Stiicke Brechts — darunter jene
aus der Weimarer Republik — verstellte, ist
ein nicht zu unterschitzendes Moment der
Wirkungsgeschichte, was nur erwahnt wer-
den soll.

Intensiv hat sich die internationale Brecht-
Forschung mit diesen schweizerischen
Welturauffithrungen befasst, denn grofle
Namen sind zu nennen; so der bei ,,Mut-
ter Courage® Regie fithrende Leopold
Lindtberg, der fiir das Biihnenbild verant-
wortliche Teo Otto, die Courage spielende
Therese Giehse, der den Eilif gebende Wolf-
gang Langhoff oder der die Rolle des Kochs
ibernehmende Wolfgang Heinz. Hier
kamen die besten Vertreter des deutsch-
sprachigen Schauspiels zusammen, die
sich inmitten des Krieg fithrenden Europa
im Schweizer Exil aufhielten. Das ,Coura-
ge“-Stiick wurde in der Schweiz mehrfach
aufgefiihrt; so fand die besagte Urauftiih-
rung am 19. April 1941 in Zirich statt, es

folgten Nachauffithrungen im Februar 1943
in Basel, im Februar 1944 in Bern und im
November 1945 wiederum in Ziirich (mit
Gastspielen in Winterthur, Schafthausen
und 1946 in Wien).!

Bei der Urauffiihrung von ,Der gute
Mensch von Sezuan“ am 4. Februar 1943
im Zircher Schauspielhaus fithrte Leonard
Steckel Regie, die Biihne besorgte wieder-
um Teo Otto; die Shen Te bzw. den Shui Ta
spielte Maria Becker, den Flieger Karl Pary-
la und die Hausbesitzerin Therese Giehse.
Auch dieses Stiick wurde im Mérz 1944 in
einer Neuinszenierung in Basel gezeigt.

Die Urauffithrung von ,,Leben des Galilei“
(unter dem Titel ,Galileo Galilei“) fand
schlieflich am 9. September 1943 ebenfalls
am Ziircher Schauspielhaus unter der Regie
von Steckel statt. Allerdings hat Hanns Eis-
ler seine Musik zum Stiick erst nach dem
Zweiten Weltkrieg komponiert; da eine an-
dere Bithnenmusik fiir diese Inszenierung
nicht nachweisbar ist, werden hier nur die
beiden anderen Produktionen betrachtet.

So sehr inzwischen iber diese Auffiih-
rungen geforscht und geschrieben wurde,
sind dennoch nicht alle Umstidnde geklart,
welche in erster Linie die Bithnenmusik
betreffen. Denn noch heute sind Paul Burk-
hard, welcher die ,Courage“-Musik kom-
ponierte, und vor allem Huldreich Georg
Friih, der die Bithnenmusik zum ,,Sezuan®-
Stiick lieferte, weitestgehend unbekannt.?

Fiir die Musik des ,,Courage“-Stiicks ist aber
nicht nur der Schweizer Paul Burkhard zu
nennen, denn mehrere Komponisten (dar-

1 Im Unterschied zur Urauffithrung am 19. April 1941
in Ziirich mit der Ankiindigung ,,Musik: Paul Burk-
hard“ wurden bei den Nachauffithrungen (1943 in
Basel und 1944 in Bern) als Komponisten der Bith-
nenmusik ,Paul Burkhard und Hanns Eisler* ge-
nannt.

2 An dieser Stelle mochte ich dem renommierten
Schweizer Brecht-Forscher Werner Wiithrich aus
Bern fiir seine substantiellen Hinweise und seine
freundschaftliche Unterstiitzung sehr danken.
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unter auch ein finnischer Kompo-
nist) kommen mit ins Spiel und
machen die Entstehungsgeschichte
der Musik komplizierter. Aber was
sie dartiber hinaus bemerkenswert
macht, ist der Umstand, dass sich
durch sie aufschlussreiche Einblicke
in Brechts Arbeitsmethoden eroff-
nen.

Melodien-Verbrauch

Hinsichtlich musikbezogener Team-
arbeit war Brecht im Herbst 1939 im
schwedischen Liding0 bei Stockholm
in einer schwierigen Situation: Das
Exil bedingte, dass er Eisler nicht in
seiner Nihe hatte. Auf sich allein ge-
stellt, versuchte Brecht nun, Musik
ohne grofien Aufwand in das ,,Cou-
rage“-Stiick zu integrieren. Dazu be-
diente er sich eines Verfahrens, das
zum einen in der Einfiigung bereits
vorhandener Lieder bestand (ein
beliebtes Verfahren bei Brecht, das
er verschiedentlich anwendete, so
beim ,,Barbara-Song“ und dem Lied

.—-ﬂ""._

STADITHEATER BERN

IIIII“EH COURAGE UMD MHAE KINDER

von Bert Brechl + Erstaullibrung Freitap, den 25. Feliruar 1994

der ,,Seerduber-Jenny“ in der ,,Drei-
groschenoper®). Weiterhin arbeitete
Brecht mit Kontrafakturen, das heif3t, dass
er bereits vorhandene Liedmelodien nutzte,
um auf sie neue Texte zu schreiben. Von
Weill stammte die Musik zum ,,Lied vom
Surabaya-Johnny*, das Brecht zunéchst mit
neuem Text als ,,Lied vom Pfeif- und Trom-
melhenny“ konzipierte, dann aber durch
das ,Lied vom Fraternisieren® ersetzte.
Ebenfalls hatte Weill den ,,Salomon-Song*
fiir die ,Dreigroschenoper® komponiert,
welcher nun wieder in ,Mutter Courage“
auftaucht. Von Eisler dagegen lag bereits die
»Ballade vom Weib und dem Soldaten” vor
sowie die im Verlauf der Arbeit am ,,Cou-
rage“-Stiick dann ausgeschiedene ,,Ballade
vom Wasserrad®. Die ,,Ballade von den See-
raubern” aus dem Jahr 1918, die Brecht zu
einer vermutlich franzosischen Liedmelo-
die entworfen hatte, diente nun im Stiick als
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Programmbeft des Stadttheaters Bern, Februar 1944.
(Schweizerische Theatersammlung, Bern)

Vorlage fiir das ,,Lied der Mutter Courage"
Nach der volkstiimlichen Ballade ,Prinz
Eugen, der edle Ritter® schliefilich wurde
»Als wir kamen vor Milano“ geformt. Auch
fir das ,,Lied von der Bleibe“ hatte Brecht
als Quelle ein Volkslied angegeben und fiir
das ,Wiegenlied” soll Helene Weigel sich an
eine Melodie erinnert haben, die sie spater
auch Paul Dessau fiir dessen Bithnenmusik
mitteilte. Nur das ,,Lied von der grofien Ka-
pitulation® blieb im ,,Courage“-Stiick tibrig
als dasjenige, bei welchem keine musika-
lischen Vorlagen nachweisbar sind. Zwar
sind die Lieder (denn vorwiegend aus jhnen
besteht die Biihnenmusik) bei Brecht so an-
gelegt, dass sie sich innerhalb der Handlung

19
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entwickeln, doch sollen sie zugleich aus ihr
heraustreten und sich an den Zuschauer
richten.

Doch Brechts Hoffnung auf Auffithrungs-
moglichkeiten seines ,,Courage“-Stiicks in
Skandinavien zerschlug sich nach und nach.
Zwar hatte er im Februar 1940 noch mit
einem schwedischen Theaterverlag iiber das
Stiick abgeschlossen, doch die vorgesehenen
Inszenierungen in Stockholm und Oslo ka-
men nicht zustande. Aber dann erreichte ihn
aus der Schweiz eine tiberraschende Nach-
richt: Das Ziircher Schauspielhaus, eines
der renommiertesten deutschsprachigen
Theater auflerhalb Deutschlands, zeigte In-
teresse an einer Auffithrung. Brecht, durch
diesen konkreten Anlass stimuliert, zog
nun doch einen professionellen Komponis-
ten hinzu, den er Oktober 1940 in einem
Antiquariat in Helsinki kennen gelernt hat-
te*: Es ist der fast gleichaltrige Simon Par-
met (1897-1969), der zu jenem Zeitpunkt
bereits als Theaterkomponist in Finnland
und Deutschland gearbeitet hatte. Neben
den viel zitierten Gespréichen Eislers mit

3 Joachim Lucchesi, Ronald K. Shull: Musik bei Brecht.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1988, S. 78f.

Kindler 1985, S. 554)

Hans Bunge* gehdren Parmets Auflerungen
tiber Brechts Musikalitét zu den wichtigsten
Quellen: ,, Brechts Wiinsche in bezug auf die
Musik zu ,Mutter Courage®, so berichtet
Parmet, ,,zielten auf nichts mehr und nichts
weniger als darauf, dass ich ein wiirdiges
Gegenstiick zur Musik der ,Dreigroschen-
oper" schaffen sollte. Ja, er ging noch wei-
ter. Er drang darauf, dass ich eine bewuss-
te Nachahmung des Stils in der Musik zu
diesem groflartigen Werk erstreben und
dass meine Musik nach Inhalt und Form
mit Couplets nach dem Vorbild der ,Drei-
groschenoper® gestaltet werden sollte. [...]
Und so wie die nur scheinbar lustigen und
unterhaltsamen Couplets in der ,Dreigro-
schenoper* die Diisterheit und Hoftnungs-
losigkeit im Alltag der Armen schilderten,
so sollte die Musik zu ,Mutter Courage* die
Grauenhaftigkeit des Krieges durch scharf-
triviale und bitter-siifie Melodien hervorhe-
ben®. Und weiter heifdt es: Brecht ,wusste

4 Hanns Eisler: Gesprache mit Hans Bunge. Fragen
Sie mehr iiber Brecht. Ubertragen und erldutert von
Hans Bunge. Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik
1975.

Simon Parmet: Die urspriingliche Musik zu ,, Mutter
Courage”. Meine Zusammenarbeit mit Brecht. In:
Schweizerische Musikzeitung. Ziirich. 97 (1957) 12,
S. 466.
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instinktiv alles, was man iiber solche Musik
wissen konnte, die er zur Begleitung fiir sei-
ne Dramatik auswihlte. Wenn es sein Werk
galt, war er eine Art Wiinschelrute, die im-
mer auf der richtigen Stelle ausschlug. [...]
So fischte er, wo immer er sich in der Welt
befand, Melodien auf, die seinem eigenar-
tigen Sinn zusagten [...]. Brecht liebte die
Banalitit, sie wirkte wie Dung auf seine
Schaffenskraft [...]. So hatte er sich in eine
alte franzosische Soldatenweise so sehr ver-
liebt, dass er absolut nicht locker lief3, zu
fordern, sie solle als eine Art Leitmotivlied
in das neue Werk eingehen® [gemeint ist
hier das franzdsische Lied ,LEtendard de
la Pitié*, das das Modell fiir das ,Lied der
Mutter Courage® wurde; J.L.]. ,Er sang mir
die Weise wiederholt vor, pfift sie und trom-
melte sie und wurde jedes Mal mehr begeis-
tert von ihrer ungeschlachten Schénheit.
[...] Es war eine auflerst einfache, duflerst
triviale Melodie, aber sie wurde in dem
Brechtschen Zusammenhang ungeheuer
wirkungsvoll. Auflerdem schlummerten in
ihrer unkomplizierten Struktur ungeahnte
Moglichkeiten fiir musikalische Bearbei-
tung und Entwicklung.“®

Brecht hatte also, wie Parmet bestitigt, eine
exakte Vorstellung von der Gestalt der Mu-
sik innerhalb seiner Dramatik. Kennzeich-
nend ist dabei, dass er weniger das Expe-
rimentelle, den ,unerhdrten Klang und
musikalische Originalitdt anstrebte, son-
dern dass Brecht auf schon Vorhandenes
und Bewdhrtes zuriickgriff, und dies nicht
nur in Zeiten des Exils - also notgedrun-
gen -, sondern generell. Die Originalitat
der benutzten (man kann auch sagen: ver-
brauchten) Melodien beruhte bei ihm ein-
fach darin, sie aus alten Zusammenhéingen
herauszul6sen und in einen neuen Kontext
zu bringen, wo sie sich, wie in neuer Be-
leuchtung, von unerwarteter Frische und
Mehrdeutigkeit zeigten. Dieses Verfahren
Brechts ist keineswegs neu, sondern in der
Musikgeschichte als Kontrafaktur - nach

6 Ebenda, S. 465, 467.
DREIGROSCHENHEFT 1/2011

1600 auch unter dem Begriff Parodieverfah-
ren - lange bekannt, also als Umdichtung
eines Gesangstexts, wobei die urspriingliche
Melodie erhalten bleibt. Brecht, der sich in
der protestantischen und katholischen Kir-
chenmusik seit seiner Kindheit und Jugend
in Augsburg gut auskannte, hatte die Praxis
des Austauschs von weltlichen und geistli-
chen Texten hochstwahrscheinlich dortken-
nen gelernt. Er nutzte dieses alte Verfahren,
um neue Zusammenhinge, Querverweise
und Kommentare innerhalb seines Werks
herzustellen. Dass zudem Text und Musik
immer wieder aufs Neue eine fast schon
»~mafgeschneiderte” Einheit eingehen, liegt
daran, dass Brecht beim Entwerfen des
Texts die bereits vorhandene Melodie als
metrisch formendes, aber auch semantisch
steuerndes Element nutzen konnte. Brechts
Bruder Walter hatte darauf verwiesen, dass
es bereits vorhandene Melodien waren, die
Brecht stimulierten, den Text zu dichten
und eine Wortmusik in doppelter Hinsicht
herzustellen.”

Benutztes und Erprobtes

Brechts Werkstatt ist somit auch vergleich-
bar einem Musikarchiv, in dem verschie-
denste Melodien oder Melodiesegmente,
rhythmische Einfille oder Vorlieben fiir
bestimmte Musikinstrumente abgelegt
und gespeichert sind. Je nach Bedarf wer-
den diese Melodiemodelle memoriert und
mit einem neuen Text unterlegt, der spiter
dem Zuhorer den Eindruck einer idealen,
mafigeschneiderten Wort-Ton-Verbindung
suggeriert. Brecht ist ein 6konomisch ar-
beitender Produzent, der auf bereits Vor-
handenes zuriickgreift und dem Benutzten
neue Bedeutung verleiht. Dies betriftt nicht
nur die Musik, sondern auch die eigenen
Texte, die Brecht zur mehrfachen Wieder-
verwendung einsetzt. Dariiber hinaus ist
dies eine umfassende Arbeitsmethode, die

7 Vgl Joachim Lucchesi, Ronald K. Shull: Musik bei
Brecht. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag 1988,
S. 64, Anmerkung 16.
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auch szenische Einfille steuert. Man denke
an die Boxringe im Songspiel , Mahagonny*
und in der ,,Mafinahme an die kiinstlichen
Musikemblems in der ,,Dreigroschenoper®
(die Orgelattrappe im Bithnenhintergrund)
und in ,,Mutter Courage“ (das vom Schniir-
boden heruntergelassene Emblem mit
Trompete, Trommel, Fahnentuch und auf-
glithenden Lampen) oder an die sichtbare
Platzierung der Musiker auf der Szene: in
der ,,Dreigroschenoper auf der Hinterbiih-
ne, in ,,Mutter Courage“ in der Seitenloge
des Berliner Ensembles links neben der
Biihne. Brecht schafft es immer wieder, dem
bereits Benutzten und Erprobten in ande-
ren Zusammenhéngen eine unverwechsel-
bare neue Qualitit zu geben, dies ist eine
seiner bemerkenswertesten Leistungen
und ein frither Schritt in die Moderne der
zweiten Hilfte des 20. und des beginnenden
21. Jahrhunderts. In einem Brief an Caspar
Neher vom Dezember 1946 hat sich Brecht
tiber sein ,Courage“-Stiick und Dessaus
Musik geduflert: ,die Dessausche Musik
zur ,Mutter Courage’ ist wirklich kunstvoll,
solch ein Stiick muf man in der edelsten
asiatischen Form auffithren, diinn und wie
auf Goldplatten graviert.“®

Burkhards Courage-Musik

Doch zuriick in das Jahr 1941: Brecht hatte
inzwischen Parmet zu einer Neukompositi-
on der Bithnenmusik fiir ,, Mutter Courage®
angeregt. Das Ergebnis soll Brecht zufolge
eine Stilkopie der ,Dreigroschenoper®-
Musik gewesen sein, was Parmet, der Weill
nicht imitieren wollte, verstandlicherweise
missfiel. Trotzdem schickte Brecht die No-
ten am 1. Februar 1941, als ,,Klavierauszug®
deutlich deklariert, an den Schweizerischen
Theaterverlag ,Kurt-Reiss-Verlag AG*
nach Basel. Anstelle der vom Komponisten
vorgesehenen schlichten musikalischen Be-

8 Bertolt Brecht: Werke. Grofle kommentierte Ber-
liner und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner
Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef
Miiller. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1998.
Band 29, S. 406.

gleitung wollte Brecht jedoch das kleine Or-
chester von sieben bis acht Musikern, wie
er schrieb, ,,emanzipieren®, denn ,es sollte
eigenverantwortlich zum Gesang auf der
Bithne Stellung nehmen.”” Doch nun be-
gann eine Entwicklung, die bis heute nicht
vollig geklirt ist, denn der Regisseur Lindt-
berg konnte sich an besagten Klavierauszug
Parmets nicht erinnern: ,Brecht schickte
uns das Stiick mit ein paar Noten. Das Cou-
rage-Lied war dabei, zum Lied vom Weib
und dem Soldaten nahmen wir Eisslers
[sic!] Vertonung. Dass das Lied vom wei-
sen Salomon von Weill schon komponiert
war, wussten wir damals in Ziirich noch
nicht. Burkhard tibernahm, was sich fand
und machte Neues dazu.“'° Weder ein Kla-
vierauszug noch Parmets Name wird von
Lindtberg erwihnt. Bestand also Parmets
Musik tatsdchlich nur aus einigen kleinen
Liedmelodien, denen die qualifizierende
Bezeichnung eines ausgearbeiteten Klavier-
auszugs widersprach? Oder hatte Brecht mit
seiner Ankiindigung eines ,,Klavierauszugs®
zu hoch gepokert und waren es vielleicht
nur ein paar dem Stiicktext hinzugefiigte,
unfertig bearbeitete Melodien Parmets
aus einem frithen Stadium? Wir wissen es
nicht, denn zum einen behauptete Parmet,
dass er seine Musik spiter vernichtet habe
(leider kann diese Aussage nicht tiberpriift
werden, da der Nachlass Parmets offenbar
nicht existiert, wie mir auf Nachfrage mit-
geteilt wurde'!). Zum anderen wurde die
Kurt-Reiss-Verlag AG 1986 aufgelost, dabei
sollen grofle Teile des Verlagsarchivs und
der Privatkorrespondenz von Kurt Reiss
verloren gegangen sein, in denen vielleicht
Anbhaltspunkte zu finden gewesen wé-

9 Fritz Hennenberg (Hg.): Das grofle Brecht-Lieder-
buch. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag 1984.
Band 3, S. 419.

10 Leopold Lindtberg im Gespréich mit Dorothea Bau-
mann. In: Dorothea Baumann (Hg.): Musiktheater.
Schweizer Theaterjahrbuch Nr. 45, Bonstetten 1983,
S. 240.

11 Vgl. Joachim Lucchesi, Ronald K. Shull: Musik bei
Brecht. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1988,
S. 79, Anmerkung 197.
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ren.'” Eine weitere Vermutung ist, dass
das Zircher Schauspielhaus mit diesem
vom Brecht tibersandten Musikmaterial
nichts anfangen konnte und stattdessen
Burkhard beauftragte, eine neue Bithnen-
musik zu schreiben.

Paul Burkhard (1911-1977), der ab 1939
Hauskomponist des Ziircher Schauspiel-
hauses war, bis ihn 1944 der Dirigent
Hermann Scherchen in Zirich an das
Radioorchester Beromiinster holte, hatte
sich als Schiiler des namhaften Schweizer
Komponisten Volkmar Andreae seit den
1930er Jahren vor allem einen Namen
als Operettenkomponist gemacht; zudem
war er in der Lage, eine Regiekonzeption
in kiirzester Zeit musikalisch umzusetzen,
und schrieb wahrend seiner Tatigkeit am
Ziircher Schauspielhaus immerhin iiber
40 Bithnenmusiken. So kam es, dass er
ohne den miindlichen oder schriftlichen
Einfluss des in Schweden lebenden Brecht
seine Musik zur ,Courage“-Inszenierung
komponierte. Der Regisseur Lindtberg hat-
te sich 1983 zur Musik Burkhards geduf3ert:
»Er schrieb eine wunderbar passende Mu-
sik, die in Ziirich sehr populidr wurde. Das
Courage-Lied ist damals in der einfachen
Form Burkhards viel gesungen worden.
[...] Das Stiick ist ja sehr bedriickend. Des-
halb war es damals, trotz des Echos, kein
grofles Geschift — es lief etwa 12 bis 15 Mal.
Aber nach der Wiederaufnahme in gleicher
Besetzung und mit Burkhards Musik nach
dem Krieg am 29. November 1945, wieder-
um mit Therese Giehse in der Titelrolle,
hatte eine unerhorte Wirkung.“?

12 Siehe dazu das Kapitel 4 ,Vom Exil- zum Weltdrama-
tiker in der Kurt-Reiss-Verlag AG Basel®, in: Werner
Wiithrich: Bertolt Brecht und die Schweiz. Ziirich,
Chronos Verlag 2003, S. 291-314 und Anmerkung
Nr. 23.

13 Leopold Lindtberg im Gespréach mit Dorothea Bau-
mann. In: Dorothea Baumann (Hg.): Musiktheater.
Schweizer Theaterjahrbuch Nr. 45, Bonstetten 1983,
S. 240. Die Urauffithrung vom 19. April 1941 wurde
in der Spielzeit 1940/41 zehn Mal gespielt. Die Wie-
deraufnahme der Lindtberg-Urauffithrung von 1941
in der Spielzeit 1945/46 am Schauspielhaus Ziirich
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Paul Burkhard 1939 im Schauspielhaus Ziirich.

(Foto aus: Philipp Flury, Peter Kaufmann: O mein
Papa ... Paul Burkhard. Leben und Werk. Ziirich: Orell
Fiissli 1979, S. 46f.)

Lindtbergs Hinweis, dass Brecht das Stiick
zusammen ,,mit ein paar Noten“ geschickt
haben soll, kann auch darauf hindeuten,
dass es der Stiickeschreiber mit der Urhe-
berschaft, also der Nennung von Parmets
Namen und der Bezeichnung des Noten-
materials als Klavierauszug, vielleicht nicht
allzu ernst nahm. Denn von einem strik-
ten Beharren auf Parmets Musik war bei
Brecht keineswegs die Rede gewesen; hatte
er doch am 1. Februar 1941 an Kurt Reiss
geschrieben: ,,Prinzipiell ist es den Theaters
gestattet, eine andere Musik zu benutzen,
die aber von mir gebilligt werden muf3.“!*
Brecht erklérte seine Position damit, dass er

(Premiere am 29. November 1945) wurde insgesamt
27 Mal gegeben; sie war (auch wegen des Wiener
Gastspiels) in Ziirich bis zum Mirz 1946 im Spiel-
plan (die letzten Auffithrungen in Ziirich fanden am
3. und 20. Mérz 1946 statt).

14 Bertolt Brecht: Werke. Grofle kommentierte Ber-
liner und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner
Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef
Miiller. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1998.
Band 29, S. 197.
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sich nicht sicher sei ,,ob nicht auch Hanns
Eisler eine Musik verfasst hat. Er halt sich
im Augenblick in Amerika auf. Ich lege den
grofiten Wert darauf, dass der Vertrieb den
Theatern zunéchst unter keinen Umsténden
mitteilt, daf} eventuell auch eine andere Mu-
sik in Frage kommen konnte.“"® Eisler hatte
in seinem nicht datierten Werkverzeichnis,
das vermutlich 1946 entstand, schon die
Opuszahl 85 fiir ,,Music for the play ,Mo-
ther Courage’ by Brecht® eingetragen;'® eine
Musik ist jedoch nicht nachzuweisen. Bei-
behalten dagegen wurde Eislers 1928 kom-
ponierte ,,Ballade vom Soldaten®, die wohl
iiberhaupt seine fritheste Brecht-Vertonung
war, aber mit dem viel spéter entstandenen
»Courage®-Stiick zunéchst gar nichts zu tun
hatte. Eislers Ballade schien dem Regisseur
Lindtberg jedoch so wichtig und wirkungs-
voll zu sein, dass er sie stets beibehalten hat-
te. In einem Brief teilte Lindtberg sogar mit,
dass er Eislers Ballade nicht nur gemeinsam
mit der Bithnenmusik Burkhards aufge-
fithrt hatte, sondern sogar noch spater, im
Zusammenhang mit der dann rechtsver-
bindlichen ,Courage“-Musik Dessaus."”
Wie dem auch sei, Brecht hatte damals
wohl nicht auf einer strikten Verwendung
der Musik Parmets bestanden, da er prag-
matisch die Stiickauffithrung durchsetzen
wollte, bei der eine andere Musik vorerst
billigend in Kauf genommen werden konn-
te. Wie Brecht spiter diesen, dem Exil und
damit seiner Abwesenheit geschuldeten
Musik-Kompromiss korrigierte, wird noch
ausgefiihrt.

In seinen derzeit noch unverdffentlichten
sowie in Privatbesitz befindlichen Notiz-
und Tagebiichern'® gibt Burkhard die Ar-
beitsdaten zur Ziircher ,Courage“-Insze-

15 Ebd.

16 Manfred Grabs: Hanns Eisler. Kompositionen -
Schriften - Literatur. Ein Handbuch. Leipzig: Deut-
scher Verlag fiir Musik 1984, S. 123f.

17 Brief Leopold Lindtbergs an Joachim Lucchesi,
1.6.1981.

18 Das auszugsweise Zitieren der unverdffentlichten
Notiz- und Tagebiicher Paul Burkhards erfolgt mit
freundlicher Genehmigung von Frau Ursula Schel-

nierung bekannt: Unter dem 27. Mirz 1941
findet sich sein Vermerk: ,Brechtlieder
komponiert®, und einen Tag spéter: ,,1. Pro-
be Giehse®. Am 15. April dann: ,,Proben und
Orchestrierung Courage®; am 17. April ,,Or-
chesterprobe® und am 19. April schliellich
um ,,11.00 Generalprobe“ und abends dann
die ,,Premiere® Das ,Courage“-Stiick war in
jeder Beziehung ein Erfolg und konnte bis
20. Mai 1941 zehn Mal gespielt werden."”
Aus den notierten Terminen ist ersichtlich,
dass Burkhard schnell gearbeitet haben
muss, denn er brauchte demnach nur einen
Tag, um die Lieder zu komponieren und
um sie einen Tag spiter fiir die erste Probe
mit der Giehse vorlegen zu kénnen.?

Welche Lieder hat Burkhard nun kompo-
niert? Seine Musik besteht aus zehn Num-
mern, das heiflt, aus mehrfach wiederhol-
ten Liedern, die auch als instrumentale
Zwischenspiele eingesetzt sind. Die Beset-
zung umfasst sechs Instrumente: Klavier,
Harmonium, Akkordeon, Flote, Trompete
und Schlagzeug. Am 19. Juli 1944 - vorab
war das Stiick 1943 in Basel mit Burkhards
Musik gebracht worden - schrieb der Kom-
ponist an Kurt Reiss: ,,Damit Sie fiir Thre
Akten vorerst einmal eine Aufstellung der
Musik zu ,Mutter Courage’ haben, gebe ich
Thnen heute folgende Liste an, [...] wobei
ich fir den Freund Brechts [gemeint ist
Parmet; J.L.] der die Lieder lieferte, die wir
dann zum Teil weglielen, +++ einsetze, da
ich seinen Namen nicht kenne.“* Es folgt
dann die Liste der Lieder. Als erstes wird

lenberg, Rikon/Schweiz. An dieser Stelle sei ihr da-
fir sehr gedankt.

19 Im Zircher Schauspielhaus fand 1941 alle acht Tage
eine Premiere statt; somit konnte ein unbekanntes
neues Stiick, das es auf zehn Auffithrungen brachte,
schon als ein auflerordentlicher Publikumserfolg
gewertet werden.

20 Burkhard musste am Schauspielhaus generell ein
hohes Arbeitstempo einhalten; hier spielte allerdings
auch das zusitzlichen Zeitdruck produzierende Hin
und Her mit der Zensurstelle wegen der Brecht-Ur-
auffithrung eine Rolle.

21 Unveroffentlichter Brief Burkhards, Zentralbiblio-
thek Ziirich/Musikabteilung.
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Burkhards Auftrittslied der Mutter Courage. Die Ab-
schrift oder Reinschrift des hier auszugsweise abgebil-
deten ,,Lieds der Mutter Courage“ sowie der iibrigen
Teile des Klavierauszugs ist sehr wahrscheinlich von Lisa
Burkhard, der Schwester des Komponisten, angefertigt
worden. Diese undatierte Abschrift ist unter der Signatur
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Mus NL 147: Aac 12: 1 in der Zentralbibliothek Ziirich/
Musikabteilung aufbewahrt. Der Verbleib von Burkhards
autographer und fiir die Inszenierung benutzter Biihnen-
musik ist dagegen derzeit noch fraglich. An dieser Stelle
sei Frau Eva Hanke von der Zentralbibliothek Ziirich fiir
ihre wertvollen Hinweise sehr gedankt.

25
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Eislers ,,Lied vom Schiessmesser® (also die
»Ballade vom Soldaten®) genannt, dann das
~Wiegenlied” mit Parmet als Komponisten
(durch drei Kreuze gekennzeichnet) und
die ,Vorstrophe des Liedes: Das Frithjahr
kommt® Hier nannte Burkhard keinen
Komponisten, denn es soll sich um die
von Brecht sehr geschitzte altfranzdsische
Weise ,LEtendard de la Pitié" gehandelt
haben. Als Eigenkompositionen fiihrte
Burkhard auf: ,,Lied von der grossen Kapi-
tulation®, ,Lied vom weisen Salomon®, den
Refrain von ,,Das Frithjahr kommt® sowie
einen ,Pfeiffer- und Trommlermarsch®?
Somit stammt die Bithnenmusik zur Welt-
urauffithrung der ,Mutter Courage“ ge-
nau genommen aus vier Quellen: erstens
von Eisler, der die ,,Ballade vom Soldaten®
komponierte, zweitens von Parmet, der das
~Wiegenlied“ beigesteuert haben soll, und
drittens — beim ,Lied der Mutter Coura-
ge“ — zur einen Hilfte aus der altfranzo-
sischen Soldatenweise (Vorstrophe) und
zur anderen aus dem Refrain Burkhards.
Die restlichen Musiknummern waren Ei-
genkompositionen Burkhards. Aus diesem
Verteilerschliissel in Burkhards Brief ist
ersichtlich, dass es der Komponist mit der
Eigentumsfrage (und damit auch der finan-
ziellen Vergiitung) genau nahm und den
Verlag gewissenhaft informierte.

Heiterkeit und Klagen

Nach der Ziircher Urauftithrung der ,,Mut-
ter Courage“ bekam Burkhards Bithnenmu-
sik eine Reihe positiver Kritiken. So schrieb
Bernhard Diebold in ,Die Tat dass der
Komponist ,,mit bewundernswerter Ein-
fithlung® die Intentionen Brechts erfasst
habe und dass ,der eine oder andere die-
ser aus Heiterkeit und Klagen gemischten
Songs bald nachgesungen wiirde®. Und
Giinther Schoop lobte an der Musik, dass
sie ,,die Mischung aus bénkelsingerischer
Weise und landsknechthaftem Kriegslied*

22 Ebd.

gut getroffen hitte.® Nicht zuletzt dieser
Erfolg bewog Lindtberg dazu, die Bithnen-
musik immer wieder zu benutzen: so 1943
in Basel und dann, am 24. November 1945,
bei der vom Publikum umjubelten Wie-
deraufnahme am Ziircher Schauspielhaus.
Auch beim Gastspiel Ende April 1946 im
Wiener Theater in der Josefstadt kam sie
zur Auffithrung.

Doch sieben Monate vor diesem Wien-
Gastspiel erreichte Burkhard ein vom
14. September 1946 datierter Brief von Kurt
Reiss: ,Der guten Ordnung halber méchte
ich Thnen mitteilen, dass Herr Bert Brecht
mich hat wissen lassen, dass er in Zukunft
bei allen Auffithrungen von ,Mutter Cou-
rage’ die Musik von Dessau zu verwenden
wiinscht. Ich selbst kenne diese Musik noch
nicht, da der Klavierauszug noch nicht bei
mir eingetroffen ist.“** Brecht reagierte mit
seinem Brief ziemlich schnell, denn Des-
saus Bithnenmusik ist im Autograph mit
»August 1946, Long Beach / California“
datiert.” Es ist kaum verwunderlich, dass
Burkhard diese Nachricht sprichwortlich
wie einen Schlag aus heiterem Himmel auf-
nahm; er antwortete Kurt Reiss am 26. Sep-
tember: ,,Zu der traurigen Nachricht wegen
,Mutter Courage® kann ich Ihnen nicht viel
sagen — nur eines bitte ich doch, dass Sie ge-
legentlich in Erfahrung bringen: Hat Herr
Bert Brecht die meine tiberhaupt kennen-
gelernt? Und wenn nicht, kann man ihm
einen Klavierauszug zukommen lassen?
Und wenn ,Mutter Courage® in der Schweiz
oder sonst mit Frau Giehse gespielt werden
sollte, glauben Sie nicht, dass es fiir sie sehr
schlimm sein wird, dass sie neue Lieder
singen muss? Wie ich hore, wird Brecht in
der Schweiz erwartet — ohne irgendwie mit
23 Zit. nach: Fritz Hennenberg: Dichter, Komponist
- und einige Schwierigkeiten. Paul Burkhards Songs
zu Brechts ,,Mutter Courage®. In: Neue Ziircher Zei-
tung, Nr. 57, 9./10.3.2002.
24 Unveroffentlichter Brief von Kurt Reiss, Zentralbi-
bliothek Ziirich/Musikabteilung.
25 Daniela Reinhold (Hg.): Paul Dessau. 1894-1979.

Dokumente zu Leben und Werk. Berlin, Henschel
Verlag 1995, S. 223.
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meinen Chansons mich vordringen zu
wollen, gébe es dann nicht vielleicht doch
eine Gelegenheit, ihm die Sachen zu zei-
gen. Es wiirde mich doch sehr interessie-
ren, wie er sie findet.“?

Dieser Wunsch Burkhards sollte in Erfiil-
lung gehen, wenn auch erst knapp andert-
halb Jahre spater. Unter dem 19. Februar
1948 notierte er in sein Notizbuch: ,,Sehe
Brecht, lade ihn und viele fiir Mittwoch
abend ein.“ An besagtem Mittwoch, es
ist der 25. Februar, fand das vom Kom-
ponisten dringlich erwiinschte Treffen in
seinem Haus statt, zu dem unter anderen
eingeladen waren: Lindtberg mit seiner
Frau Valeska, der gerade am Ziircher
Schauspielhaus spielende Hans Albers,
die Schauspielerin (und Lebensgefihrtin
von Albers) Hansi Burg, der Komponist
Rolf Liebermann, Therese Giehse und die
Malerin Martha Tschudi. Lindtberg erin-
nerte sich an Burkhards erste Begegnung
mit Brecht und Helene Weigel: ,, Damit er
wisse, mit wem er es zu tun habe, sagte Burk-
hard, wolle er ihnen zuerst ein paar andere
Sachen vorspielen, die er komponiert habe.
Er spielte O mein Papa® [...] und solche Sa-
chen. Brecht wurde immer kilter und ver-
bissener, denn was er horte, war fiir ihn mit
Gedanken an die Mutter Courage geradezu
Antimusik. Dann klingelte es und Hans Al-
bers, der mit Burkhard sehr befreundet war,
erschien in frohlichster Stimmung. Nun
begann Burkhard - unter diesen denkbar
ungiinstigsten Umstidnden - seine Musik
zur Courage vorzutragen, die von Brecht
ziemlich herb aufgenommen wurde. Ich bin
iiberzeugt, wenn man Brecht diese Musik
unter anderen Umstdnden vorgespielt hit-
te, hitte er ganz anders reagiert. Brecht war
allerdings damals schon festgelegt auf Des-
sau und hatte urheberrechtlich bestimmt,
dass seine Courage nur mit Dessaus Musik

26 Unveréffentlichter Brief Burkhards. Zentralbiblio-
thek Ziirich/Musikabteilung.

27 Chanson aus Burkhards musikalischem Lustspiel
»Der schwarze Hecht“ (1938), das weltweite Ver-
breitung fand.
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Paul Burkhard (links) zusammen mit Rolf Langnese
am Klavier, Ziirich 1948. Der Pianist und Komponist
Rolf Langnese (1904-1968) war seit 1944 musikalischer
Leiter des Schauspielhauses Ziirich und arbeitete u.a.
mit Paul Burkhard und dem Kabarett ,Cornichon®
zusammen. Er komponierte zahlreiche Werke, dar-
unter die Biithnenmusik zu ,Faust® fiir die Salzburger
Festspiele 1961/63. (Foto aus: Philipp Flury, Peter
Kaufmann: O mein Papa ... Paul Burkhard. Leben und
Werk. Ziirich: Orell Fiissli 1979, S. 58.)

gespielt werden darf. Es hat mir wahnsin-
nig wehgetan, dass Brecht von Burkhards
Musik einen so falschen Eindruck erhalten
hat, denn sonst war Burkhard ja der beste
Verkdufer seiner Sachen, aber bei Brecht
war eben seine verspielte, naive, menschen-
freundliche Art ganz fehl am Platze. Brecht
war leider ganz unansprechbar. [...] Die
Musik von Dessau ist ja sehr gut, aber mir
ist sie fast etwas zu raffiniert.“*

Dies war also — am 25. Februar 1948 — die

28 Leopold Lindtberg im Gesprach mit Dorothea Bau-
mann. In: Dorothea Baumann (Hg.): Musiktheater.
Schweizer Theaterjahrbuch Nr. 45, Bonstetten 1983,
S. 241f.
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Huldreich Georg Frith am Klavier.
(Foto: Sammlung Werner Wiithrich, Bern)

denkwiirdige Begegnung zwischen Brecht
und dem ihm bislang unbekannten Kom-
ponisten Burkhard, die das weitere Schick-
sal der ,Courage“-Musik zugunsten Des-
saus entschied. Dariiber hinaus soll sich
Brecht an jenem Abend, der, wie Burkhard
vermerkt, erst in den frithen Morgenstun-
den endete, noch lingere Zeit intensiv mit
Albers tiber Berlin unterhalten haben, was
durchaus denkbar ist, denn Brecht war
damals, wie wir auch aus anderen Zusam-
menhdngen wissen, &uflerst interessiert
an Informationen aus Deutschland. Es sei
angemerkt, dass dieses entscheidende Tref-
fen in der Brechtforschung bisher nahezu
unbekannt geblieben ist. Weder erwihnt
es Werner Hecht in seiner detailreichen
»Brecht Chronik®, noch in seinen 2007 er-
schienenen Ergénzungen.”

29 Werner Hecht: Brecht Chronik. 1898-1956. Frank-
furt am Main, Suhrkamp Verlag 1997. - Werner
Hecht: Brecht Chronik. 1898-1956. Erginzungen.
Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag 2007. Vgl
dazu auch Werner Wiithrich: 1948 - Brechts Ziir-
cher Schicksalsjahr. Ziirich, Chronos Verlag 2006,
S. 131f.

Nachdem fir Burkhard
die Angelegenheit zu sei-
nen Ungunsten entschie-
den war, kam es aber doch
noch zu einem kleinen
Nachspiel. Am 23. Feb-
ruar 1949, fast ein Jahr
nach der personlichen
Begegnung mit Brecht,
schrieb Burkhard an Kurt
Reiss: ,Ist Thnen eigent-
lich Nachricht dartber
gegeben worden, dass bei
der Wienerauffithrung
von ,Mutter Courage’ im
neuen Theater an der Sca-
la meine Musik verwendet
wurde? Zuerst wollte man
die von Dessau nehmen,
aber Frau Giehse konnte sich nicht mehr
umstellen und so kam es wihrend der Pro-
ben allmihlich dazu, dass nur meine Musik
gespielt wurde.“® Die Schauspielerin soll
hierzu den knappen Kommentar abgegeben
haben: ,,Burkhard kannst du singen, Des-
sau musst du zahlen: es war furchtbar!“*! So
hatte Burkhard noch einen spéten Triumph
iiber Brecht und Dessau, der vor allem
Therese Giehse zu verdanken war, die sich
beim Singen ziemlich schwer tat, weil Des-
saus raffinierte Taktwechsel im Auftrittslied
der Mutter Courage eine uniiberwindliche
Schwierigkeit fiir sie darstellten. Burkhard
jedenfalls wird die lange Auffithrungsdauer
seiner ,,Courage“-Musik von 1941 bis 1949
(und vielleicht dariiber hinaus) vermutlich
mit Befriedigung und Genugtuung zur
Kenntnis genommen haben.

30 Unveroffentlichter Brief Burkhards. Zentralbiblio-
thek Ziirich/Musikabteilung.

31 Vgl dazu den Schauspieler und Regisseur Ettore
Cella, der dies im Gespriach mit Werner Wiithrich
am 26. Mirz 2001 in Briitten bei Winterthur tiberlie-
ferte. Gespréachsaufzeichnung in: ,,Sammlung Wer-
ner Wiithrich, Bern®.
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Friihs Sezuan-Musik

Zwar ist die Materiallage zur ,,Sezuan“-Mu-
sik von Huldreich Georg Friith nicht ver-
gleichbar umfassend dokumentiert, doch
lassen sich auch hier einige fiir die Brecht-
Forschung neue Erkenntnisse mitteilen.
Die zunichst wichtigste Nachricht besteht
darin, dass Friihs Bithnenmusik keineswegs
verschollen oder nicht auffindbar ist, wie
lange vermutet wurde.”? Handschriftliches
Notenmaterial zu Friths Bithnenmusik be-
findet sich vielmehr im Besitz der Zentral-
bibliothek Ziirich. Doch zunichst einige In-
formationen zum Komponisten, der selbst
in der Schweiz heute nur Wenigen bekannt
ist.

Huldreich Georg Frith wurde 1903 im
Schweizer Kanton St. Gallen geboren, er
stammt aus einer kiinstlerisch orientierten
Familie: sein Bruder Eugen wurde Kunst-
maler, sein Bruder Kurt war erst Theater-,
dann Filmregisseur. Von 1927 bis 1932 stu-
dierte Frith am Zircher Konservatorium
u.a. bei dem Schweizer Komponisten An-
dreae (er hatte also den selben Lehrer wie
Burkhard), unterrichtete dann die Ficher
Klavier sowie Musiktheorie und war von
1938 bis 1942 als musikalischer Leiter und
Pianist in dem antifaschistischen Ziircher
Kabarett ,,Cornichon® titig. Von 1942 bis zu
seinem frithen, krankheitsbedingten Tod
1945 war er Leiter der Abteilung Musik bei
Radio Ziirich. Im Gegensatz zu Burkhard
schrieb Friih keine Operetten und Musicals,
sondern Kammermusik, Klavier- und Or-
chesterwerke, Filmmusik, Lieder, Kabarett-
chansons, Werke fir das Musiktheater und
Ballett. In einem bislang noch nicht aufge-
fundenen Liederzyklus ,Lieder der Zeit*
soll Frith auch Brecht-Texte vertont haben.
Der Komponist vertrat in seiner Musik ei-
nen melodids-tinzerischen Stil, der gepragt
war von der poly- und freitonalen Sprache

32 Vgl. Joachim Lucchesi, Ronald K. Shull: Musik bei
Brecht. Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag 1988,
S.744.
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Huldreich Georg Friih, 1943.
(Foto: Sammlung Werner Wiithrich, Bern)

der franzgsischen Musik, insbesondere der
»Groupe des Six“

Frith schrieb zur Ziircher Welturauffiih-
rung von ,,Der gute Mensch von Sezuan®
am 4. Februar 1943 die Musik. Noch ein
weiterer Komponist, der Webern-Schiiler
Ludwig Zenk (1900-1949), komponierte
Musik zur Osterreichischen Erstauffithrung
am Wiener Theater in der Josefstadt, die am
19. Mirz 1946 stattfand. Doch beide Biih-
nenmusiken, die Brecht mit hoher Wahr-
scheinlichkeit nie gehort hatte, wurden
spater von Dessaus Musik verdringt, die
im Mairz 1948 in Hollywood vorlag. Noch
vor Dessau hatte Brecht bereits 1943 mit
Weill iiber eine umfangreiche Musik zum
»Sezuan“-Stiick, die fast schon eine ,halbe
Oper*“ ergeben sollte, verhandelt®, doch das
Vorhaben wurde nicht ausgefithrt. Dessau
sollte dann in Zusammenarbeit mit Brecht
die autorisierte Buhnenmusik schreiben.

33 Bertolt Brecht: Werke. Grole kommentierte Ber-
liner und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner
Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef
Miiller. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1998.
Band 27, S. 150, 183.
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Frith komponierte seine Bithnenmusik fiir
eine kleine Besetzung: zwei Klaviere, Trom-
pete, Schlagzeug, Triangel, Xylophon und
Glockenspiel. In der Partitur sind folgende
Musiknummern aufgefiihrt: ,Das Lied vom
Rauch ,Lied des Wasserverkidufers im Re-
gen’, ,Von der Wehrlosigkeit der Gotter und
Guten’, ,Das Lied vom St. Nimmerleinstag®,
»Das Lied vom achten Elephanten und eine
,Gottermusik® (wahrscheinlich ist damit
das ,Terzett der entschwindenden Gotter®
gemeint). Neben diesen Liedern enthilt
die Bithnenmusik noch ein ,Vorspiel®, drei
»Zwischenspiele“ sowie ein ,,Melodram®
fiir eine noch nicht identifizierte Stelle im
Stiick.** Friths Musik wurde nicht nur am
Schauspielhaus Ziirich, sondern auch fiir
die Basler Nachinszenierung 1944 benutzt.
Der Kritiker ,,C. S.“ schrieb tiber die Musik
anlédsslich der Urauftithrung, dass ,fiir die
Komposition der Songs und Zwischenakt-
musik sich Huldreich Georg Friih anschei-
nend die 1929 [sic!] uraufgefiihrte ,Drei-
groschenoper‘-Musik von Kurt Weill zum
Vorbild genommen [hat]. Seine mit einem
kleinen Orchester erzielten Klangkombina-
tionen wirkten oft apart; das rhythmische
Element tiberwiegt jedoch in seiner Partitur

durchwegs das melodische®*

Fiir uns stellt sich die Frage, ob Burkhards
und Friths Bithnenmusiken zu den beiden
wichtigsten européischen Brecht-Inszenie-
rungen im Zweiten Weltkrieg heute noch

34 Unter der Grundsignatur ,Nachl. H.G. Friih“ be-
findet sich in der Zentralbibliothek Ziirich/Musik-
abteilung folgendes Material: Der gute Mensch von
Sezuan. Klavierstimme: Vorspiel I, Zwischenspiele
I, 1L, 111, Choral der Gétter. Tinte, 4 unpaginierte
Seiten. Klavierstimme: Das Lied vom Rauch. Tin-
te. Klavierstimme: Melodram. Tinte. 2éme piano:
Vorspiel, Zwischenspiele I, II, III, Choral der Gét-
ter, Melodram. 6 S. teilweise paginiert. Trompete in
B, 4 Seiten. S. 2 und 3 paginiert. Portritzeichnung
auf S. 4. Schlagzeug: 2 Blitter, Tinte. 2 einzelne Blat-
ter, Bleistift. 1 Einzelblatt, Tinte: Das Lied vom St.
Nimmerleinstag, mit Ausstreichungen. 3 Blatter mit
Notizen fiir die Auffithrung. Aus dem Material geht
nicht hervor, ob dies Autographe des Komponisten
sind.

35 In: National-Zeitung Nr. 63, Basel, 8.2.1943.

von praktischem Interesse sind. Bekanntlich
ist Theaterkunst eine transitorische Kunst-
form, also eine in der Zeit vergangliche.
Und somit ist dariiber nachzudenken, ob
beide Bithnenmusiken innerhalb heutiger
Inszenierungen eine Rolle spielen kénnen.
Dies bedingt auch, tiber den Sinn der ver-
traglichen Bindung bestimmter Biihnen-
musiken an Brecht-Stiicke zu diskutieren,
beispielsweise im Hinblick auf die Kompo-
sitionen Dessaus. Fiir die vertragliche Bin-
dung spriche, dass Brecht und Dessau in
engster Zusammenarbeit ein abgestimmtes,
aufeinander Bezug nehmendes Theaterstiick
mit Musik geschaffen haben. Doch wirken
nicht auch auf das Produkt dieser prézisen
Teamarbeit die Komponenten Ort und Zeit
zerstorerisch ein? Oder anders formuliert:
Was passiert mit Dessaus Musik, wenn sie
heute an ganz andere Orte versetzt wird,
zum Beispiel in eine japanische ,,Sezuan®-
Inszenierung? Wiirde sie dem Inszenie-
rungskonzept standhalten, oder konnte es
geschehen, dass sie als unbrauchbar ver-
worfen und durch Musik eines japanischen
Komponisten ersetzt werden wiirde, also
ein dhnliches Schicksal hitte wie zuvor die
Kompositionen Burkhards und Friths ge-
geniiber der sie verdringenden Musik Des-
saus? Brecht hatte bekanntlich viel fir die
Internationalisierung der Musik zu seinen
Texten {ibrig gehabt. Diese Fragen werden
uns - iiber den Anlass historischer Entde-
ckungen hinaus - immer wieder aufs Neue
fordern.

Die Erstpublikation dieses Beitrags erfolgte
in ,dissonance. Schweizer Musikzeitschrift

fiir Forschung und Kreation', Heft 110, Juni
2010, S. 50-59.
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KURT WEILL INSZENIEREN — DARF MAN DAS?
i

Von Prof. Dr. h.c. Joachim Herz

Aus seinem letzten Vortrag tber ,,Mahagonny“
auf der Kurt-Weill-Konferenz der
Musikhochschule Dresden

Die Quellenlage ist denkbar verworren:
Mahagonny hat zwei Konzeptionen - das ist
keine Schande, Lohengrin hat auch zwei.
Quelle Nr. 1 war ein Shimmy, mehrfach
durch Schallplatten verbreitet: ,Komm
nach Mahagonne® - womit gemeint war ein
Ort echten Genusses.

Quelle Nr. 2: Das Zeugnis von Arnold
Bronnen: ,,Das Wort Mahagonny war bei
Brecht aufgetaucht, als er diese Massen
braunbehemdeter Kleinbiirger gesehen hat.
Mahagonny, das war SpieB3ers Utopia, jener
zynisch-dumme Stammtisch-Staat, der aus
Anarchie und Alkohol die bis dahin gefdhr-
lichste Mixtur fiir Europas Hexenkessel zu-
sammenbraute.”

Diese zwei Konzeptionen ziehen sich durch
bis in die Schlussansprache des Paule
Ackermann auf dem elektrischen Stuhl, die
urspriinglich lautet (und beide Fassungen
sind in gedrucktes Material eingegangen):
»Ich wiinsche, dass ihr alle durch meinen
schrecklichen Tod euch nicht abhalten lasst
zu leben, wie es auch passt, ohne Sorgen.
Denn auch ich bereue nicht, dass ich ge-
tan habe, was mir beliebt.“ Da spukt noch
Baal.

Die spitere Fassung: ,Jetzt erkenne ich:
Als ich diese Stadt betrat, um mir mit Geld
Freude zu kaufen, war mein Untergang be-
siegelt. Die Freude, die ich kaufte, war keine
Freude, und die Freiheit fiir Geld war keine
Freiheit.“

Also das genaue Gegenteil. Wenn man die
erste Fassung sprechen lésst, hat das Stiick
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Joachim Herz, Friihjahr 2009
(Foto: Matthias Creutziget, Dresden)

tiberhaupt keinen Sinn. Lasst man die zwei-
te sprechen, dann kommen Kronenwéchter
und erkldren: Dieser Text ist nicht mit Kurt
Weill abgesprochen, er darf nicht auf die
Bithne kommen! Wobei nicht einmal be-
wiesen ist, dass Kurt Weill 1930 ihn nicht
gekannt hat.

Mir erscheint die Sinnfrage hier sehr viel
gewichtiger als die philologisch-akribische
Unterscheidung zwischen ,noch gemein-
sam”“ oder ,bereits getrennt. Bekanntlich
gab es bei der Berliner Erstauffiihrung ei-
nen gewaltigen Krawall zwischen den bei-
den Autoren.

Im Text des Chorals werden zwei Versionen
angeboten:

»Lasst euch nicht verfiihren, dass Leben
wenig ist“ = lasst euch nicht verfiihren, das
Leben sei wenig — das Leben ist im Gegen-
teil viel!

In der anderen Version: ,Lasst euch nicht
verfiihren, das Leben wenig ist“ = lasst euch
nicht zu irgendwas verfiihren, am Leben ist
sowieso nichts dran.

Und die Namen? Die Namen gibt es zur
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Auswahl amerikanisch und deutsch. Kurt
Weill und der Dirigent der Urauffithrung,
Gustav Brecher, fanden die amerikanischen
nicht giinstig: Der Zuschauer wird das Gan-
ze von sich wegschieben als eine Wildwest-
Story, dabei soll es ihn doch was angehen!
Die Jury eines Festivals fiir Neue Musik
hatte die Mafinahme zuriickgewiesen von
Brecht und Eisler, in der Jury saBen Joseph
Haas, Heinrich Burkard und Paul Hinde-
mith. Brecht machte aus Jimmy einen Paule,
damit war nun die ganze Jury als Holzfaller
mit dabei in Mahagonny.

Die Autoren waren flexibel: Als ein Test mit
einer Schulklasse zeigte, dass eines ihrer
Stiicke nicht ankam, gar abgelehnt wur-
de, machten sie aus ihrem Ja-Sager einen
Nein-Sager. Womit sie ihr urspriingliches
Opus widerriefen.

Die Fassung der Berliner Erstauffithrung
von Mahagonny 1931 war eine ziemlich
radikal andere als die der Urauffithrung in
Leipzig. Fir Lotte Lenya wurde neu kompo-
niert oder weggelassen, was sie nicht singen
konnte. Und schliefSlich emigrierten beide
Autoren - getrennt!

Immerhin hat Kurt Weill noch in den
USA Songs von Brecht vertont, Brecht hat
Kurt Weill eingeladen, fiir ihn Musiken zu
schreiben fiir den Schwejk und den Guten
Menschen aus Sezuan und diese Ankniip-
fungsversuche nach seiner Riickkehr vom
Berliner Ensemble aus fortgesetzt.

Unter Kurt Weills provozierenden Rhyth-
men spiiren wir nicht selten eine abgrund-
tiefe Trauer, die Ahnung von etwas Unab-
wendbarem, ein Abschiednehmen, eine
Sehnsucht nach etwas, was unerreichbar
bleiben wird. Die groB3e Szene der Angst in
Mahagonny, wo Kurt Weill in seine Figuren
geradezu hineinzukriechen scheint, been-
det Bertolt Brecht mit einem Wort, das die
Szene abbricht: ,Pause“ - Parodie auf die
Fortsetzungsromane der Zeit.

Es gibt Musiknummern, die schon von den
Autoren hin- und hergeschoben wurden

und offenbar ihren rechten Platz noch nicht
gefunden haben. Die Arie des Paule, dass
doch bitte die Sonne morgen friih nicht auf-
gehen moge, sonst sei ja alles in Ordnung
(bei uns singt er diese Arie in einer Beckett-
schen Milltonne) - diese Arie hat nur Sinn
in der Nacht vor der Hinrichtung, nicht vor
dem Prozess. Auch der Benares-Song fand
damals noch nicht seinen Platz. Mal haben
die Autoren ihn sogar weggelassen, was
nicht wenige heutige Bithnen ihnen nach-
tun, was dann etwa so ist wie Tannhduser
ohne Lied an den Abendstern.

Wenn man nun fragt, wieso eine solche
Unordnung? Man darf nicht verwechseln
die Produktionsbedingungen heute und
damals. Heute wird die Produktion einer
neuen Oper eingebettet erst einmal in eine
dicke Pfriinde, genannt ,Auftragswerk",
aber damals, in diesen turbulenten Zeiten?

Die Crux ist, wie konnte es anders sein, na-
tirlich ,,die Liebe® Den herrlichen Tango
der Schlange stehenden Ménner vor dem
Bordell hat die Zensur beseitigt. Was nun
tun? Es fehlte einer der vier Programm-
punkte! Brecht griff in sein Archiv und for-
derte zutage ,das schonste Liebesgedicht
des Jahrhunderts®, wie Kritiker meinten:
Das Lied von den Kranichen und der Wol-
ke, geschrieben viele Jahre vor Mahagonny.
Und Kurt Weill steuerte bei eine 3stimmige
Instrumentalbegleitung, eine Sinfonia, dass
Johann Sebastian Bach nahebei aufgehorcht
hitte. Mit Mahagonny hat dieses Kleinod
nichts zu tun, in Berlin blieb es auch gleich
wieder weg. Aber wir haben es nun und fra-
gen uns ,Wohin damit?* Aber doch nicht
in die Hinrichtung, wie der neue Auszug
vorschlagt! Bei der Urauffithrung traten auf
ein Sanger im Frack und eine Singerin im
Abendkleid und demonstrierten ,,Bruch®
Das Kranich-Duett gehort in eine Phase,
wo es mit Paule und Jenny noch glatt geht!

Wie meinte David Drew, der Herausgeber
des neuen Klavierauszuges? ,,Die Natur des
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Werkes selbst nétigt uns, weiter nach idea-
len Lésungen zu suchen, lange nachdem
wir erkannt haben, dass keine gefunden
werden kann.“

Da muss man aber auch suchen diirfen!

Zum Tod von Prof. Dr. h.c. Joachim Herz

»Es gibt allgemein eine Entwertung von
Maf3stében. Die Folge ist vollige Beliebigkeit.
Manche fiihlen sich an nichts gebunden und
niemandem verpflichtet. Dabei hat ein Regis-
seur eine doppelte Verpflichtung — dem Autor
und seinem Werk gegeniiber, aber auch dem
Publikum gegeniiber.“ Dies sagte vor einem
Jahr der in Dresden geborene Theaterregis-
seur Joachim Herz, streitbar wie immer. Auf
126 Produktionen von 60 Opern konnte er
zuruckblicken, darunter auf solche internatio-
nal zum ,,Klassiker gewordene Inszenierungen
wie die ,,Butterfly an der Welsh National Ope-
ra 1978 oder Weills und Brechts Oper ,, Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny“ 1977 an der
Komischen Oper Berlin, eine Inszenierung, die
in die Theatergeschichte (nicht nur der DDR)
eingegangen ist.

In Dresden 1924 geboren, studierte Herz an
der dortigen Musikhochschule, kam 1953 als
Assistent Walter Felsensteins nach Berlin, war
von 1959 bis 1976 Operndirektor der Leipziger
Oper und gelangte 1976 als Felsensteins Nach-
folger an die Komische Oper Berlin. Da er sich
den Vorgaben der DDR-Kulturbiirokratie, wie
man zu inszenieren habe, beharrlich entzog,
kam seine Ablosung 1981 nicht unerwartet.
Von 1981 bis 1991 war er schliefllich Chefregis-
seur an der Staatsoper in Dresden, dann ver-
abschiedete er sich von der Biihne. Sein ,,Ring
des Nibelungen® in Leipzig als Parabel auf den
Kapitalismus nach 1871 war nicht nur grof3ar-
tig, sondern hatte Referenzcharakter.

Am 18. Oktober 2010 ist Joachim Herz 86jahrig
in Leipzig verstorben. Vorstehend drucken wir
Ausschnitte aus seinem letzten Vortrag, den er
rund zwei Wochen zuvor, am 2. Oktober 2010,
auf der Tagung ,Weill - Interpretationen” an
der Dresdner Musikhochschule gehalten hat.
L)
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BRECHT-TAGE 2011
8. bis 11. Februar 2011

Gewalt und Gerechtigkeit

Auf den Schlachthéfen der
Geschichte: Jeanne d’Arc und
ihre modernen Gefahrtinnen bei
Bertolt Brecht, Anna Seghers,
Sarah Kane und Stieg Larsson

Ausgehend von einem Brecht-Stiick und
fokussiert in der Figur der Jeanne d’Arc soll
die Thematik von Politik und Moral, Gewalt
und Gerechtigkeit in den Vortrigen und
Diskussionen bei den Brecht-Tagen 2011
zur Sprache kommen. Brecht/Hauptmann
stellen ihre ,,Heilige Johanna“ in das Chica-
go der Weltwirtschaftskrise 1929 und fiih-
ren sie zu der Einsicht, dass da, wo Gewalt
herrscht, nur Gewalt hilft. Anna Seghers
kommentiert mit ihrem Horspiel iiber den
Prozess der Jeanne d’Arc die stalinistischen
Schauprozesse, wo Ketzer ,,gemacht® wer-
den, die Urteile schon zu Beginn fest stehen
und es keine Gerechtigkeit gibt. Stieg Lars-
sons Lisbeth Salander aus der ,,Millennium
Trilogie“ kimpft ums Uberleben und han-
delt wie eine moderne Jeanne d’Arc in der
»Rustung“ einer Punkerin, im Panzer ihrer
Einsambkeit.

Konzeption und Projektleitung: Sonja Hilzin-
ger. Mitwirkende: Ursula Elsner, Giinther Heeg,
Sonja Hilzinger, Denise Kratzmeier, Sebastian
Kirsch, Frauke Meyer-Gosau, Fatima Moka-
dem, Gastdo Moncada, Till Nitschmann,
Martin Rector, Steffen Richter, Stefan Schna-
bel, Hans-Joachim Schott, Erhard Schiitz, Julia
Schumacher, Gesa Singer, Bernhard Spies,
Marianne Streisand, Andreas Stuhlmann, Nils
Tabert, Florian Vaflen, Jochen Vogt

Literaturforum im Brecht-Haus * Chausseestr. 125
*10115 Berlin * Tel. (030) 2822003 *
E-Mail: info@lfbrecht.de



E‘ Brecht Shop

,Das Denken gehért zu den
grolSsten Vergniigungen

der menschlichen Rasse.”
Bertolt Brecht

Hier erhalten Sie alle lieferbaren Biicher,
CDs, DVDs, Horbiicher und die beriihmte
Spieluhr zur Dreigroschenoper.

Brecht Shop - Obstmarkt 11 - 86152 Augsburg - Telefon (0821) 518804
www.brechtshop.de - E-Mail: Brechtshop@t-online.de



MAHAGONNY-TAGUNG DER  jS

EV. AKADEMIE TUTZING

am Gartnerplatz-Theater
Mnchen

Grofles Interesse fand die Einla-
dung der Evangelischen Akademie
Tutzing, zusammen mit dem Gart-
nerplatz-Theater ~Miinchen eine
Tagung zur aktuellen Inszenierung
von ,,Mahagonny“ anzubieten, kom-
biniert mit einem Besuch der Insze-
nierung. Der grofie Chorraum des
Theaters war iiberfiillt, und die Re-
ferenten Christoph Maier-Gehring

(Dramaturg), Prof. Martin Geyer Mahagonny am Gdrtnerplatz: mit Wolfgang Schwaninger als Jim

(Historiker, Uni Miinchen), Prof.
Klaus Doérre (Soziologe, Uni Jena),
Thomas Schulte-Michels (Regis-
seur) und Dr. Joachim Lucchesi (Arbeits-
stelle Bertolt Brecht, Uni Karlsruhe) hatten
ein aufmerksames Publikum.

Christoph Maier-Gehring schilderte die Bi-
ografien von Brecht und Weill, mit Schwer-
punkt auf ihrer Zusammenarbeit und der
Werkgeschichte.

Prof. Martin Geyer stellte heraus, dass Ma-
hagonny im Unterschied zu anderen Zeit-
Stiicken wie etwa Walter Mehrings ,,Kauf-
mann von Berlin® (1929) auch uber die
zeitliche Aktualitdt hinaus Bestand hat, weil
sich in seinen Grundkonstellationen (,vom
rechten Weg abgekommen®) und der Dis-
kussion iiber Geld und Konsum auch heute
noch viele wiedererkennen kénnen.

Prof. Klaus Dorre unternahm es, den ,,Casi-
no-Kapitalismus® zu erkldren und damit ei-
nen Bogen vom Stiick zum Heute zu schla-
gen; ,,Casino-Kapitalismus® deshalb, weil
in der Spekulation auf Aktien und andere
Geldanlagen immer sowohl das Risiko des
Verlusts als auch die Chance des womdglich
grofien Gewinns lauert.

Regisseur Thomas Schulte-Michels schil-
derte seinen Werdegang (Beginn als As-
sistent von George Tabori) und seine Art,
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Mahoney und Heike Susanne Daum als Jenny Hill
(Foto: Hermann Posch)

am Theater zu arbeiten. Er steckte bereits
in einer neuen Brecht-Inszenierung, dem
»Puntila“ am Wiener Volkstheater (Premi-
ere 19.11.2010).

Abschlieflend tibernahm Dr. Joachim Luc-
chesi den Part, Erlduterungen zur Musik
von Kurt Weill zu geben. Dieser Kompo-
nist sei eigentlich in Deutschland noch zu
entdecken, weil fast ausschliefilich auf die
»Dreigroschenoper® reduziert, die sein fa-
cettenreiches (Euvre tiberdeckt. Und er be-
tonte, dass die Forschung gerade in Sachen
»Mahagonny“ noch keineswegs abgeschlos-
sen ist: Zur Entstehung der verschiedenen
Fassungen taucht immer noch neues Mate-
rial auf, und erst vor wenigen Jahren wurde
bekannt, dass der Titel — der meist als An-
spielung auf die NS-Braunhemden (,,Ma-
hagoni®) interpretiert wird — sich durchaus
auch auf den Titel eines Schlagers aus den
Zwanzigerjahren beziehen konnte: , Komm
nach Mahagonne“ von O. A. Alberts und
Leopold Krauss-Elka (1922)". (mf)

1 Andreas Hauff, ,Mahagonny ... Only a Made-Up
Word,” Kurt Weill Newsletter 1X/1, 7-9, zit. nach Mi-
chael J. Budds, Jazz and the Germans, 2002, S. 47.
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BALLETT, CHANSON UND WENIG
THEATER

Augsburg: Brecht/Shakespeare-Matinee
der Brechtfreunde im Theaterfoyer

Von Frank Heindl

Zu den Grofiten des Theaters zahlen sie beide
allemal. Was sie sonst noch verbindet, woll-
ten die Brechtfreunde am Sonntagvormittag
im Foyer des Stadttheaters aufzeigen. ,,Brecht
& Shakespeare® nannte sich die Vorstellung;
das Kaufmanns-& zwischen den Namen
konnte auf eine gemeinsame geschiftliche
Verbindung hinweisen: Denn beiden, Brecht
wie Shakespeare, ging es unter anderem dar-
um, mit neuen Methoden und Tricks mog-
lichst viel Publikum ins Theater zu locken.
Helmar von Hanstein, neben der erkrankten
Ursula Galli treibende Kraft der Inszenie-
rung, wies in seinem zwischen die einzelnen
Darbietungen gestreuten Vortrag darauf hin,
dass dem englischen Dramatiker mit dem
Londoner Globe Theatre eine Spielstitte zur
Verfiigung stand, die an die tausend Besu-
chern Platz bot, der oftmals dreimal téiglich
(1) zu fiillen war. Theater war fiir Shakespeare
auch ein Geschift — keine offentlichen Kas-
sen unterstiitzten ihn und auch die Schau-
spieler wollten von den Theatereinnahmen
leben. Das konnte nur gelingen, wenn man
mit allgemeinverstindlichen Themen die
Vertreter aller Schichten ins Haus lockte.

So bediente sich Brecht, der beriichtigte
»Abschreiber, also auch bei dem altehrwiir-
digen Kollegen aus London, krempelte aber,
wie immer, wenn er abkupferte, dessen Ge-
schichten nach seinem Gusto um. Die Rede
des Antonius etwa, die dieser bei Shakespeare
an Casars Grab halt, um das Volk gegen den
ehrenwerten Mitbiirger Brutus aufzuwie-
geln, baute Brecht flugs in seinen Arturo Ui
ein. Hier allerdings erhilt Ui, dargestellt von
Matthias Klosel als eine Mischung aus Hit-
ler und Al Capone, anhand dieser Rede von
einem Schauspieler (Stefan Schon) Unter-

richt in Schauspielerei und Volksverhetzung
- und so entlarvt Brecht nicht nur Hitler als
miesen Schauspieler, sondern auch Antoni-
us’ Rede als agitatorische Rhetorik.
Ahnliche Kunstgriffe konnten die Brecht-
freunde in Brechts Ubungsszenen fiir
Schauspieler deutlich machen: Julias (Isabell
Miinsch) bedingungslose, aber hoffnungslos
idealisierte Liebe zu Romeo etwa konfron-
tiert Brecht mit der weitaus realistischeren
Weltsicht einer Dienerin (Karla Andri) — die
auch noch wegen der Verliebtheitsmarotten
ihrer Herrin ihren Zukiinftigen aus den
Augen verliert. Und wenn Brecht zeigt, wie
Romeo Hab und Gut verkauft, um eine alte
Liebschaft loszuwerden, vergisst er dariiber
nicht, das Schicksal des Pachters darzustel-
len, der nun nicht weif3, wohin er mit seiner
Familie soll, und dafiir auch noch die Verach-
tung Romeos mit auf den Weg bekommt.
Diese und andere Szenen sowie von Han-
steins Vortrag verkniipfte die Inszenierung
mit diversen Einlagen: Maria Bader und
Daniel Zaboj tanzten die Balkonszene aus
Sergej Prokofjews Romeo-und-Julia-Bal-
lett in reinem Gliicksempfinden, das noch
nicht die geringste Vorahnung des kom-
menden Unheils enthilt. Die Sopranistin
Isabell Minsch liefS mit Geoffrey Abbott
am Klavier zu Beginn Brechts ,,Ballade vom
ertrunkenen Méidchen® in Kurt Weills Fas-
sung hinreiflend mit scharfem Jazzakzent
in der Stimme erklingen, um spiter umso
opernhaft ,,schoner eine Arie aus Charles
Gounods ,Roméo et Juliette® vorzutragen.
Zum Schluss gab’s dann noch Brechts ,,Sen-
timentales Lied Nr. 78 in dem es auch ums
Sterben und Vererben geht und Brecht frech
warnt, man werde es einst bereuen, ihm
nicht ,,alles” gegeben zu haben.

Vielleicht hitte man sich noch mehr ein-
schrianken, weniger kursorischen Diskurs
bieten und stattdessen einige Szenen langer
ausspielen sollen. So kam das, was Brecht
wie Shakespeare am meisten am Herzen
lag, doch ein wenig kurz: das Theaterspiel.

(Nachdruck - leicht gekiirzt — aus: DAZ
- Die Augsburger Zeitung, 11.10.2010)
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EIN MUSICLETT UBER BI

Von Michael Friedrichs

Die Augsburgerin Paula Grof3, geb. Ban-
holzer (1901-1989), genannt Bi oder Bitter-
sweet, wurde unsterblich durch das Werk
ihres Geliebten Bert Brecht. Sie durfte ihn
nicht heiraten, musste den gemeinsamen
Sohn 1919 heimlich zur Welt bringen
und von Pflegeeltern aufziehen lassen. Sie
trennte sich von Brecht und heiratete 1924
den Kaufmann Hermann Grofi. Im Alter,
lange nach dem Tod ihres Mannes, brach-
te sie ihre Erinnerungen zu Papier und gab
beachtliche Interviews.

Nun hat der Augsburger Schriftsteller Peter
Dempf, bekannt v.a. als Autor historischer
Romane, ein ,,Musiclett® verfasst. Der Ti-
tel: ,,Jetzt ist er tot, der Hund“ (leicht ab-
gewandelter Ausruf von Hermann Grof3,
als er von Brechts Tod erfuhr; It. Bi sagte
er: ,Nun ist der Hund doch noch vor mir
gestorben®). Dempf wihlt als Zeitpunkt der
Handlung Brechts Tod 1956 und lasst die
Heldin in Liedern iiber ihre Beziehung zu
Brecht monologisieren. Textprobe:

»Bert legte den Finger in die Wunden der Zeit, /
Verletzte sie alle, die sich um ihn geschart. /

Sie tranken ihr Quantum der Bitterkeit / und
haben sich Schmerz und Enttiuschung be-
wahrt.“

Brechts Werk bleibt auflen vor, wird nicht
einmal zitiert — das Copyright stand dage-
gen. Auch Bi Banholzer wird in der Regel
nicht wortlich zitiert, aber der Grofiteil des
Materials beruht auf den von ihr iiberlie-
ferten Anekdoten. Auffillig: Es fehlen alle
Hinweise auf ihre Sportlichkeit, mit der
Brecht nicht mithalten konnte, beim Eislau-
fen, Schiffschaukeln, Tanzen. Fiir Dempf ist
Bi vorrangig Opfer. Banholzer bei Dempf:
»Er war ein Vampir, der die Menschen aus-
saugte.” Banholzer selbst: ,,Die Zeit mit ihm
mochte ich nicht missen, und ein Stick
Brecht ist immer bei mir geblieben.*
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Hiltrud Hantzschel (,,Brechts Frauen®) resii-
miert: ,Von den frithesten Erwahnungen bis
zu den niichternen, fast sproden Selbstaussa-
gen am Ende von Bittersweets Leben bleibt
das ungestorte Bild einer Frau, die mit sich
selbst im Einklang ist, unpratentios, unintel-
lektuell, unaffektiert, unkompliziert ...“

Die Komposition stammt von dem in der in-
ternationalen Jazz-Szene bestens bekannten
Augsburger Wolfgang Lackerschmid, der
vor Jahren schon Brecht-Gedichte vertont
hat. Er spielt selbst an einem Vintage-Piano
mit original gesampelten Sounds aus dieser
Zeit (Hammond Orgel, Wurlitzer, etc.). Es
gibt swingende Stiicke, aber auch typische
50er Schlager oder Tango zu horen.

Der Part der Bi - eine Mammutrolle - wird
von Stefanie Schlesinger gesungen und
gespielt, eine beeindruckende Leistung
hinsichtlich Stimme, Variationsbreite und
nicht zuletzt Geddchtnis. Das hohe Maf3 an
Vertrautheit zwischen den beiden kommt
der Auffithrung sehr zugute.

Es ist bereits die 30. Urauffithrung des
Sensemble-Theaters, beifillig aufgenom-
men von der ortlichen Presse:

Augsburger Allgemeine, 15.11.2010: ,,Im
Sensemble-Theater leidet Paula Banholzer
hinreiflend an Bert Brecht ... Der Einakter aus
der Feder von Peter Dempf ... schreitet vom
Allgemeinen zum Besonderen und vom Schein
zum Sein.”

DAZ - Die Augsburger Zeitung, 16.11.2010:
»Eine deutliche Lektion dahingehend, dass der
grof3e Bertolt Brecht zumindest zu gewissen
Zeiten eben doch als Frauenverschlinger emp-
funden wurde!“

Literatur: Paula Banholzer, So viel wie eine
Liebe: Der unbekannte Brecht. Erinnerungen
und Gespriche, hrsg. von Axel Poldner und
Willibald Eser, Minchen: Universitas, 1981.
Jirgen Hillesheim, Augsburger Brecht-Lexi-
kon, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann,
2000. Hiltrud Hantzschel, Brechts Frauen,
Reinbek: Rowohlt, 2003.
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BEGEGNUNGEN MIT BRECHT (2)

Unsere Serie mit Erinnerungen erginzt den
von Erdmut Wizisla herausgegebenen Band
»Begegnungen mit Bertolt Brecht (Lehm-
stedt Verlag Leipzig, 2009). Wir drucken
Texte nach, die bereits publiziert worden
sind, aber zu wenig Beachtung fanden. Und
wir drucken - wie heute — Fundstiicke aus
dem Archiv. Der Herausgeber, der die Texte
vorschlagt, fithrt kurz in sie ein.

Moric Mittelmann-Dedinsky (1914-1989)
war ein slowakischer Literatur- und Thea-
terwissenschaftler, Kritiker und Ubersetzer,
der 1936 mit einem Band surrealistischer
Gedichte debiitiert hatte. Wiederholt hat
er iiber Brecht geschrieben. Seine Uberset-
zungen wurden in Bratislava und anderen
Stadten gespielt: ,Leben des Galilei“ (1958),
»Herr Puntila und sein Knecht Matti“
(1963) und ,,Mann ist Mann“ (1974). Zu-
sammen mit Peter Zajac iibersetzte er die
»Geschichten vom Herrn Keuner®. Und er
verfasste das Vorwort zu einer umfang-
reichen Auswahl an Brecht-Texten in slo-
wakischer Sprache, die 1983 in Bratislava
erschienen ist. Méric Mittelmann-Dedins-
ky war ein Kenner des Welttheaters. Ne-
ben Brecht galt sein besonders Augenmerk
Hans Sachs, Lessing, Goethe und Heine, die
er iibersetzt und fiir seine Landsleute kom-
mentiert hat.

Die drei Typoskriptseiten, deren Original
im Bertolt-Brecht-Archiv liegt, sind, wie der
handschriftlichen Datierung zu entnehmen
ist, unmittelbar nach dem Brecht-Dialog
zur Erdffnung des Brecht-Hauses in Ber-
lin im Februar 1978 geschrieben worden.
Moglicherweise hat Mathias Braun, der da-
mals das Helene-Weigel-Archiv aufbaute,
den Kollegen aus Bratislava aufgefordert,
das im Gesprach Erzidhlte fiir das Archiv
festzuhalten. Die Vorlage wurde vorsichtig
bearbeitet (Orthographie, Interpunktion,
Zeitformen der Verben), ohne dabei die Ei-
genheiten der Schreibweise zu nivellieren.

Brecht und Weigel hielten sich vom 19. bis
zum 22. Oktober 1948 in Prag auf. Die An-
gabe, wann man in Prag zum ersten Mal
von Brechts Wunsch, nach Europa zuriick-
zukehren, gehort hatte, hat der Verfasser
handschriftlich in seinem Typoskript kor-
rigiert (zunéchst stand dort 1948).

Der kurze Bericht, dreifSig Jahre nach
Brechts Aufenthalt in Prag geschrieben, ent-
hilt einiges, was in der biographischen Li-
teratur bislang nicht vorkommt: namentlich
Brechts Interesse fiir jidische Riten. Gewiss
wusste Brecht, dass Mittelmann-Dedinsky
als Jude in deutschen Konzentrationsla-
gern gesessen hatte. An einigen Stellen des
Textes meint man Brecht selbst zu horen
- etwa wenn er der Burian-Inszenierung ei-
nen Mangel an Dialektik, Transparenz und
Argumentationsstarke vorwirft. (EW)

Maric Mittelmann-Dedinsky: Eine
kleine Erinnerung an Bertolt Brecht

Ich kann mich schon genau nicht erin-
nern, wann die erste Nachricht von Brechts
Wunsch, nach Europa zuriickzukehren,
zum erstenmal in Prag auftauchte. Ich glau-
be, es war in den ersten Monaten des Jahres
1947. In dem Auflenministerium, wo ich
einige Freunde hatte / unter ihnen den Mi-
nister Dr. Vladmir Clementis / sagte man
mir, dass der damalige tschechoslowakische
Diplomat E C. Weiskopf mit Brecht in Kon-
takt sei, da man in den Vereinigten Staaten
Brecht scharf angegriffen hatte. Clementis
sagte mir, dass er davon etwas Kenntnis
habe. Nach einigen Tagen rief mich Egon
Erwin Kisch an. Er sagte mir, dass EC.
Weiskopf mit ihm in Verbindung sei und
eine Moglichkeit fiir Brecht suchte zurtick-
zukehren. Er erzédhlte mir, dass die West-
Zonenverwaltung ihm einen Passport fiir
Westdeutschland nicht geben will und dass
Brecht beabsichtigte, definitiv in die dama-
lige Sowjet-Zone umzusiedeln, aber keine
Moglichkeit habe, nach Berlin zu kommen.
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Ich ging sofort mit diesen Informationen zu
Dr. Clementis. Er empfing mich sofort, als
ich dem Sekretér sagte, es handle sich um
Bertolt Brecht. Ich erzdhlte ihm alles, was
mir bekannt war. Clementis horte aufmerk-
sam zu und danach sagte er mir, er wird
alles giinstig fiir Bertolt Brecht und seine
Familie erledigen und sich in dieser Sache
mit kompetenten Stellen verbinden. Nach
einer Woche sagte mir der Sekretir seines
Kabinetts Dr. Milo$ Ruppeldt, Brecht habe
via Weiskopf einen tschechoslowakischen
Dienstpass erhalten.

Mitte Oktober / den 15. oder 16. ? - ich
weify es nicht mehr / rief mich Dr. Rup-
peldt, Brecht wird in den nichsten Tagen
nach Prag kommen und sagte mir, ich moge
mich mit dem Schriftstellerverband in Ver-
bindung setzen. Ich tat es. Den 18. oder 19.
Oktober, ich weifl es schon nicht genau,
kam Brecht nach Prag. Es erwarteten ihn ei-
nige Mitglieder des Schriftstellerverbandes
/ ich war mit dabei / und man fiihrte Brecht
sofort in ein vornehmes Prager Hotel. Ich
wurde bestellt, Brecht in Prag zu begleiten.
Brecht kam ungefiahr am Mittag nach Prag
und verbrachte in Prag 3 Tage. Den ersten
Abend waren wir im Theater D-46 / Divad-
lo 1946 / des E.E Burian. Brecht fand die
Auffithrung zu ,kiinstlerisch®, ja gekiins-
telt, es fehlte ihm an Dialektik, Transparenz
und Argumentationsstérke. Jedoch sagte er
lobende Worte iiber Burians theatralisches
Konnen und Sehen, obwohl er darin viel
Expressionistisches sah. Den néchsten Tag
vormittags begleitete ich ihn in das Prager
Ghetto. Am Anfang der Meiselgasse zeigte
ich ihm das Haus, wo Franz Kafka geboren
wurde und seine Jugend verbrachte, ein im
Jugendstil gebautes Haus, das Brecht zur
Bemerkung veranlasste: ,Kafige. Es wun-
dert mich nicht, dass er die Welt als Gefing-
nis sah.“ Danach gingen wir in die Alt-Neu-
Synagoge. Mich wunderte, dass Brecht nicht
wusste, dass Frauen in das Hauptschiff der
Synagoge keinen Zutritt hatten und dass fiir
sie auf der Galerie Platze reserviert waren.
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Ich zeigte ihm die Fahne, unter der Juden
gegen Schweden in Prag gekdmpft hatten,
aber ihn interessierte viel mehr die wun-
derbare Architektonik der Synagoge, die er
irrtimlich als die élteste Europas meinte /
in Worms war sie alter /. Ich zeigte ihm die
Vertiefung, von der aus der Vorbeter sang
und erkldrte ihm, dass dies sich auf den
Psalm bezieht / ,,Aus der Tiefe rufe ich zu
Dir Gott ...“ /. Ich erinnere mich: Brecht
ging nochmals und nochmals zum Vorbe-
terstand, betrachtete die Vertiefung im Bo-
den, schiittelte das Haupt und konnte sich
vom Ort nicht trennen. Es sah aus, als ob
er den Formalismus des israelitischen Glau-
bens bewunderte. Drauflen zeigte ich ihm
an der Pinchassynagoge die Uhr mit heb-
rdischen Buchstaben, die von rechts nach
links gingen. Er bedauerte sehr, dass er das
Uhrwerk nicht sehen konnte. Am Nach-
mittag desselben Tages besuchten wir den
Alten Friedhof. Ich begleitet ihn zunéchst
zum Grabmal des Rabbi Low / am Wege
zum Friedhof zeigte ich ihm die Rabbi-
Low-Statue mit dem nackten Maddchen am
Prager Rathaus von dem tschechischen
Bildhauer Saloun /. Er frug mich, was die
kleinen Kieseln und Steine bedeuten, die
am Rande des Sarkophags angehauft wa-
ren. Ich erkldrte ihm, dass es Gaben sind
fir den Verstorbenen, damit er bei Gott
fiir den Lebenden vorspreche. Ich beob-
achtete wiederum Brechts Kopfschiitteln
und schweigendes Hinschauen. Nach einer
Weile nahm er ein Steinchen und legte es
dahin. Danach interessierte er sich iiber das
Judentum in Prag, iiber die Vernichtungen
etc. Nachmittags wurde er vom Présidium
des Schriftstellerverbandes empfangen /
samt Helene Weigel / und zum Abendes-
sen. Den nichsten Tag begleitete ihn - so
glaube ich Dr. Erik Kollar, aber das bin ich
nicht sicher.

12.11. 1978

Bertolt-Brecht-Archiv Z 11/101-103
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US PACIFIC FORCES SINGEN BRECHTS KANONENSONG

Von Sabine Kebir

Am 21. Mai, nahe Honolulu, am Eingang
von Fort Shafter, kontrolliert ein GI sorg-
faltig jeden Wagen der Taxikolonne, die
die Teilnehmer eines Symposiums iiber
Brecht in/und Asien zum Theatergebdude
des Militdrstiitzpunkts bringt. Ostdeutsche
Mitglieder der International Brecht Society
kennen &dhnliche Kultureinrichtungen von
sowjetischen Truppen, denen es aber nicht
in den Sinn gekommen wire, ein Stiick eines
Systemgegners aufzufithren. Anders die US
Pacific Forces. Angeregt durch das Brecht-
Symposium bieten sie eine Auffithrung der
Blitzsteinschen Fassung der Dreigroschen-
oper. Nicht nur die Musiker, auch die meis-
ten Darsteller sind Soldaten und deren nahe
Angehorige, die z. B. musikpadagogische Be-
rufe ausiiben. Und so ist denn auch der ers-
te Eindruck die unverhohlene Begeisterung
beim Spiel, die nur ein Laientheater aufbrin-
gen kann. So weit, so gut, so brechtisch. Ganz
unbrechtisch ist, dass die Auffithrung voéllig
nach den Rezepten des Broadway aufgebaut
ist, genau so, wie der Meister sie in Amerika
immer befiirchtete. Mackie Messer und vor
allem die Damen stellen, wo immer es mog-
lich ist, atemberaubend gewaltiges Belcanto
zur Schau. Die Story wird in ihrer ganzen
Lustigkeit eins zu eins wiedergegeben, Ver-
fremdungseffekte sucht man vergeblich. Die
Spielfreude gerit bei dem mit Spannung er-
warteten Kanonensong vollig aufler Rand
und Band. Amerikanische Mitglieder der
Brecht Society mogen an so etwas gewohnt
sein. Wir Deutschen sind verbliifft. In ei-
ner deutschen Kaserne kénnten Lieder, in
denen die Armee aus braunen oder blassen
Rassen Beefsteak-Tartar macht, vielleicht
illegal gegrolt, aber nicht in Kunstform dar-
geboten werden. Damit nicht genug. Nach
der Auffithrung bitten Regisseur und En-
semble die Brecht Society um Beurteilung
der Auftithrung. Die Deutschen versuchen,
sich zu entziehen. Zum Gliick finden sich

mehrere Amerikaner, die enthusiastisch lo-
ben. Ensemblemitglieder erzihlen, wie viel
ihnen diese engagierte Arbeit bedeutet hat.
Der ganz in Gold getauchte Darsteller des
Konigsboten berichtet, dass er kiirzlich vom
Einsatz im Irak zuriickgekommen sei und
sich ganz mit der systemkritischen Aussage
seiner Rolle identifiziere. Er vermittelt den
Eindruck, damit eine Art personlicher Bufle
zu verbinden.

Na und, bohrt Regisseur Brett Haarwood
nach, wie findet ihr denn nun, dass wir hier
den Kanonensong aufgefiihrt haben? Das
finden alle natiirlich toll. Haarwood gibt
noch zum besten, dass dartiber auch mit
der Generalitdt verhandelt worden sei, die
schliefSlich gemeint habe, dass der Kano-
nensong ohne weiteres dargeboten werden
konne, da er ja keine Unwahrheiten tiber die
Armee verbreite. Dass der Werbezettel das
»revolutionary work® nur fir Erwachsene
empfiehlt, hat eher mit der starken Prisenz
von Prostituierten zu tun.

Seit Adorno und Horkheimer wissen wir
— aber auch Brecht wusste es schon —, dass
der grofle Magen Amerika alles und wirklich
alles verdauen kann und dass das Verdauen
von Kritik hier sogar wie ein Jungbrunnen
wirkt. Diejenigen, die daraus immer noch
ableiten, dass die Revolution eben doch wie
der Sturm auf das Winterpalais stattfinden
muss, sind aber auf dem Holzweg. Army, Po-
lice, CIA & Co sind doch viel zu gut geriistet!
Sie kommt nur voran durch wachsendes Po-
tential von Kritik und Selbstkritik. Insofern
— Dank den Kiinstlern von Fort Shafter!
Kritik und Selbstkritik bleiben aber - gerade
wenn sie sich frei entwickeln diirfen - eine
narzisstische Spielwiese abgehobener Kiinst-
ler und Intellektueller, solange sie unfihig
sind, sie den groflen, von TV- und Konsum-
frust gefesselten Mehrheiten zu vermitteln.

Erstveréffentlichung in ,,Freitag®, 12.6.2010
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GLAUBEN, RATSELN, WISSEN — 2. TEIL:
STORM NIELSEN UND STORM PETERSEN

Von Hans Christian Nerregaard

Der Artikel Making a point: Bertolt Brecht,
Karin Michaélis, and Denmark's master
thief von Beverley Driver Eddy im vorigen
Dreigroschenheft (4/2010, S.20-28) hat
mich sowohl befremdet als auch - ich gebe
es zu — gedrgert. Die Fiille der Brecht-Lite-
ratur ist allméhlich so uniiberschaubar, dass
keiner den Uberblick behalten kann, was
die fortlaufend publizierten Forschungser-
gebnisse betriftt. Da der Artikel von Driver
Eddy sich in Sachen Brecht hauptsichlich
mit dem Schwank ,, Alle wissen alles“ von
Ruth Berlau und Brecht beschiftigt, ist es
dennoch &uflerst erstaunlich, dass Driver
Eddy von den vielen Beitrigen zu eben
diesem Thema, die 2002-2006 auf Deutsch
verdffentlicht worden sind, keine Ahnung
hat, was aus ihren Anmerkungen und ihrer
Literaturliste einwandfrei hervorgeht.

Sabine Kebir hat als erste eingehender den
unpublizierten Schwank in Theater der
Zeit (2/2002 mit kommentiertem Textaus-
schnitt) und mehrmals im Dreigroschenheft
aufgegriffen. Selber habe ich nicht nur als
Brecht-Experte, sondern auch und insbe-
sondere als Ddne von der Entstehungs- und
der misslungenen Auffithrungsgeschichte
von ,,Alle ved alt“ berichtet, und zwar im
Dreigroschenheft 4/2002 S.11-18 unter
dem Titel Glauben, rdtseln, wissen oder ein
spdtes Ruhmesblatt fiir Gustav Gabrielsen.
Ich will davon natiirlich nichts wiederholen,
nur auf diesen Text und zwei sehr interes-
sante Illustrationen dazu hinweisen. Sabine
Kebir hat meine Korrekturen beriicksichtigt
und mit dem Aufsatz Alle wissen alles — ein
vergessenes Stiick von Bertolt Brecht und
Ruth Berlau im Brecht Yearbook 30 (Uni-
versity of Wisconsin Press 2004) ihre Arbeit
weitergefithrt. Auch spielt das Stiick logi-
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scherweise eine bedeutende Rolle in Kebirs
Berlau-Biografie Mein Herz liegt neben der
Schreibmaschine (Editions Lalla Moulati,
Algier 2006).

Von alledem weif3 Beverley Driver Eddy rein
gar nichts. Stattdessen erzahlt sie eine nette,
recht packende Geschichte tiber Karin Mi-
chaelis und ihren Umgang mit dem Einbre-
cher Harald Christian Storm Nielsen, der
aber keineswegs die Solorolle als Denmark's
master thief ausfilllen kann, weder in der
damaligen Wirklichkeit noch in der Fikti-
on von Brecht/Berlau. Wie eingehend und
ergiebig sich Brecht mit der doch sehr im-
pulsiven und exzentrischen Michaelis iiber
die Biografie und den Charakter von Storm
Nielsen (wenn {iberhaupt) unterhalten hat,
bleibt dahingestellt; die Quellen schweigen.
Die kriminelle Tétigkeit von Storm Nielsen
ist nicht the core of the drama in ,,Alle wis-
sen alles”. Das Stiick war urspriinglich fiir
Kopenhagen gedacht, und fiir ein dénisches
Publikum wire der Motor einer eventuellen
Auffithrung das Ratespiel: Wer ist das boh-
rende X? Ich will hier nicht noch einmal
auf Alfred Julius Thorvald Framlev ein-
gehen, der von Driver Eddy nur mit einer
Anmerkung aus einer obskuren Quelle be-
dacht wird. Das bohrende X in ,,Alle wissen
alles” ist aber weder Framlev noch Storm
Nielsen, sondern die frei erfundene Figur
des Rentier Christensens, wie es sich in der
allerletzten Minute der Handlung erweisen
soll - ein ordinirer, abstoflender Kleinbiir-
ger, umgeben von Plischmobeln und einer
Sammlung von Tabakspfeifen.

Es gibt zwei grofie Fragen zu ,,Alle wissen
alles: Welche Textteile und Anregungen
stammen von Berlau, welche von Brecht,
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welche auch noch von Grete Steffin? Und:
gibt es eine versteckte politische Botschaft
mitten im Klamauk? Das Stiick spielt in
Kopenhagen; von aktuellen Ereignissen lo-
kal oder auf der Weltbiihne fehlt jede Spur.
Die gegenseitige Bespitzelung aller kann als
Metapher einer Uberwachungsgesellschaft
interpretiert werden, auch in dem Sinne ist
das Stiick zeitlos. Driver Eddy liest darin
eine Metapher fur Nazideutschland, wah-
rend Sabine Kebir die Sowjetunion, wo die
Séduberungen 1936 angefangen hatten, mit-
einbezieht. Im heutigen Deutschland bei
dem vielen Stasi-Gerede sollte das Stiick
eigentlich eine neue Chance haben, endlich
uraufgefithrt zu werden. Meiner Meinung
nach sind diese Anspielungen dennoch zu
vage, um eine Auffithrung des wortreichen
Dramas mit dem vielen Leerlauf zu recht-
fertigen.

Ausgerechnet in dem vervielfiltigten da-
nischen Manuskript fehlt aus Brechts ,,Vor-
wort zu einem Schwank® (BFA 22 S. 502-
503) die kurze, abschlieflende Passage tiber
die Aktualitdt ,der Bespitzelung und der
besonderen Verdichtigkeit des redlichen
Mannes in unserer Zeit, die Driver Eddy
zitiert, um zu beweisen, Brecht habe die
Ausfithrungen von Karin Michaelis tiber die
voriibergehend misstrauische Atmospha-
re um Storm Nielsen auf der kleinen Insel
Thure nach Kopenhagen umgepflanzt, um
daraus eine Allegorie iiber die Verhiltnisse
im Dritten Reich zu gestalten. Diese Passa-
ge aus dem Vorwort ist selbstverstandlich
nicht so kontrovers, dass Brecht, der sich
auf dinisch anonymisierend ,en gammel
Dramatiker® (ein alter Dramatiker) nennt,
sie gestrichen hat, damit kein danisches
Theater daran Anstoff nehmen sollte, da
kein Leser auf der Welt etwas gegen diese an
und fiir sich banale Betrachtung einzuwen-
den hitte. Eher hat Brecht der deutschen
Manuskriptfassung diese Worte hinzuge-
fiigt, um die enge Kopenhagener Geschich-
te zu verallgemeinern und schmackhafter
zu machen, wenn sich eine Chance fiir eine

Auftithrung im {ibrigen Europa, z. B. in der
Schweiz, zeigen sollte.

Jetzt endlich etwas Neues aus den verstaub-
ten Archivalien: Auch Sabine Kebir erwéhnt
verschiedentlich, dass die ddnische Fassung
»Alle ved alt“ urspriinglich anonym an das
Konigliche Theater in Kopenhagen einge-
reicht wurde. Ich bin dem nachgegangen.
Das ,Lustspiel“ wurde von Gustav Vghtz,
dem Rechtsanwalt von Ruth Berlaus Ehe-
mann, dem Arzt Robert Lund, fiir einen
anonymen Klienten am 20. Mai 1937 ans
Theater geschickt. Es war schon am 16. Juni
fertigbehandelt und ging mit einem kurzen
Begleitschreiben an Vghtz zuriick: Man
meine nicht, das Stiick annehmen zu kon-
nen. Es gibt aber in dem noch heute ver-
traulichen Zensurprotokoll des Koniglichen
Theaters eine handschriftliche Eintragung
von dem damaligen Zensor, dem Schrift-
steller J. Anker Larsen. Er bezieht sich auf
das Motto, ein Zitat aus Shakespeares ,Ti-
mon von Athen’, das dem Stiicktext voran-
gestellt war, und auf den visuellen Vorbild-
charakter, dem in den Spielanweisungen
(wahrscheinlich von Brecht, angeregt von
Berlau) die Zeichnungen des beliebten Hu-
moristen Robert Storm Petersen (Storm
P) zugesprochen wurden. J. Anker Larsen
schreibt am 11. Juni 1937:

»Das Motto ist bitterer Ernst, das Stiick
ein bitterer Scherz, sorgfiltig ausgekliigelt.
Klatsch und Misstrauen zerstéren einen gu-
ten und rechtschaffenen Mann. So kann es
gehen. Aber auf die Weise, wie es hier zugeht,
kann es nur gehen, wenn eine einzige heraus-
ragende Eigenschaftin allen Personen agieren
darf, als ob sie der ganze Mensch wire, und
[dadurch] die gesunde Vernunft zerstéren
darf. Diese Monomanie ist hier durchgefiihrt
um ihrer selbst willen. Also, es gibt ja die-
jenigen, die dafiir sind, dass Theater Theater
sein soll und wohl nur Theater. Dieses Stiick
ist jedenfalls nur Theater, der Verfasser weif3
es und will es. Er sagt, dass die Spielweise der
Schauspieler ,etwas von dem spielerischen
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Realismus und der lustigen, aber natiirlichen
Ubertreibung, die die Zeichnungen von
Storm Petersen besitzen, haben soll.‘ Das ist
richtig gesehen. Ob aber diese Ubertreibung
das ganze Stiick hindurch immer wieder lus-
tig wirken kann, ist schon eine grofie Frage.
Die Zeichnungen von Storm P. fiillen ja auch
nicht die ganze Zeitung aus. — Es ist so wohl
durchdacht, dass man fast das ,weit davon
entfernt liegende® Leben vergisst, woran das
Theater - auch als blof3es Theater — uns doch
erinnern sollte und wofiir wir am liebsten ein
bisschen empfinden sollten.*

Dies ist also die einzig erhaltene professio-
nelle Kritik aus der Zeit. Man spiirt die Ab-
lehnung Anker Larsens der ,Monomanie®
Brechts gegeniiber, aber auch eine gewisse
kithle Bewunderung vor deren Konsequenz:
intellektuell konstruiertes Theater, aber weit
entfernt von dem wirklichen Leben und den
Empfindungen, die sich dort entfalten. So
wurde der kalte Gehirnmensch Brecht nicht
selten von den weichen Danen beschrieben,
auch wenn er nicht anonym auftrat, z. B. in
Fallen wie ,Der Dreigroschenroman® und
»Die Rundképfe und die Spitzkopfe® Dage-
gen kommt Anker Larsen nicht auf tages-
politische Hintergedanken im Manuskript,
er bedauert nur das individuelle Schicksal
des rechtschaffenen Fischhiandlers Rasmus-
sens. Die Lustigkeit ist aber Anker Larsens
Hauptproblem: Ist dieser Schwank mit dem
bitteren Beigeschmack witzig und unter-
haltsam genug, um abendfiillend ein Pu-
blikum zu amiisieren? Kaum. Damit sind
seine Aussichten am Koniglichen Theater
besiegelt.

Auch mir kommen die Beispiele des ,,d&-
nischen Humors® reichlich verschroben
vor. Auflerdem vermisse ich direkte oder
versteckte Zitate von Brecht, der ja sonst ein
Meister des Recycelns war, was in Ruth Ber-
laus Novellensammlung ,Jedes Tier kann
es“ (1940) ausgiebig ausgenutzt wird. Im
Dialog von ,,Alle wissen alles* ist eigentlich
nur das auch in Danemark bekannte Falla-
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da-Zitat ,,Kleiner Mann, was nun?“ unmit-
telbar identifizierbar.

Ganz allgemein handelt das Stiick von
Klatsch, Tratsch, tibler Nachrede. Es war
zeitlebens ein privates Problem fiir Ruth
Berlau, dass hinter ihrem Riicken geredet
wurde, von ihrer Erotik, ihrem Alkohol-
konsum, ihrem manchmal skandalésen
Auftreten in der Offentlichkeit. Da Brecht
in seiner Zusammenarbeit mit Berlau nicht
nur padagogische, sondern fast immer auch
therapeutische Ziele verfolgte, was sich ohne
weiteres anhand von ,,Jedes Tier kann es“
und einer Menge bisher unverdffentlichter
Kurzprosa demonstrieren lésst, sollte man
auch in ,,Alle wissen alles“ diese Dimensi-
on nicht aufler Betracht lassen. In Notizen
aus den Jahren nach 1960 hat Berlau sie
immer wieder unterstrichen: ,,Brecht war
nicht lange in Dinemark, ehe er die Dif-
te des Klatsches einatmete. Darum bekam
das Stiick den Titel , Alle wissen alles.“ Und:
»Alle wissen alles ist eine Goldgrube, weil
Brecht sich hier auf danische Schlachtfelder
einlasst — die ekelhaften Schlachtfelder des
Klatsches.“ Wahrend der gemeinsamen Ar-
beit haben sich Brecht und Berlau fast tot-
gelacht, erzihlte sie 1959 Hans Bunge. Ein
vorldufig erfolgreicher therapeutischer Ver-
such, sich iiber das Gerede hinwegzusetzen
und dariiber aus vollem Herzen zu lachen?

Wer hat immer wieder Berlau zum Lachen
gebracht? Der kauzige Wortakrobat und
Alltagsphilosoph Storm Petersen. Auch sei-
nen moglichen Einfluss auf das Manuskript
soll man nicht unterschatzen. Einmal in der
Woche verdffentlichte er in der Zeitung ein
Bild von einer oder zwei Personen mit einer
Aussage oder einem kurzen Wortwechsel
darunter, wie etwa Heinrich Zille das auch
in Deutschland getan hatte. Dem deutsch-
sprachigen Manuskript im Brecht-Archiv
ist aufler den drei Rollenzeichnungen von
Storm P. ein Zeitungsausschnitt dieser Art
beigelegt (BBA 1981/48). Unter dem Titel
»Das lautlose Haus“ sieht man zwei iltere
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Herren in einem &duflerst bizarren Interi-
eur. Der eine fliistert dem anderen ins Ohr:
»Sagen Sie dem neuen Mieter, er sollte eine
weichere Zahnbiirste benutzen.“ Diese
Aussage hat in ,,Alle wissen alles“ Verwen-
dung gefunden, aber nicht direkt, sondern
umgekehrt, indem der Polizist Olsen dem
Fischhéndler Rasmussen sagt: ,,Merken
Sie sich das: alle wissen alles! Meine Frau
zum Beispiel wundert sich dauernd darii-
ber, dass unser Nachbar, der Lehrer Frand-
sen, seine Zahne nicht putzt. Und da hat
sie recht. Man hort namlich nicht nur, dass
einer seine Zahne putzt, sondern genau so,
dass einer seine Zahne nicht putzt. Nun,
infolgedessen: alle wissen alles!“ Brecht hat
ab und zu solche Storm P.-Zeichnungen
an Freunde ins Ausland geschickt, z. B. an
den tschechischen Regisseur Emil E. Burian
(BFA 29 S. 59), auch Brecht hat offenbar wie
Berlau diesen schrigen Humor geschitzt.

Verbliiffend an dem Artikel von Beverley
Driver Eddy ist in meinen Augen eigentlich
nur ihr Bericht tiber einen Aufsatz von Ka-
rin Michaelis in Reader’s Digest vom Mai
1946, wo sie angeblich iber ihren ,Meis-
terdieb” Storm Nielsen berichtet. Laut Dri-
ver Eddy hat Michaelis in Reader s Digest
Storm Nielsen um der Diskretion willen in
H.P./Hans Petersen umbenannt. (Ich habe
irrtiimlicherweise wie andere auch Storm
Nielsen und Hans Petersen bisher fir zwei
unterschiedliche Personen aus dem Umfeld
von Michaelis gehalten.) Jedenfalls soll Mi-
chaelis Storm Nielsen alias Hans Petersen
eine melodramatische, filmreife Tétigkeit in
der ddnischen Widerstandsbewegung ange-
dichtet haben, wo er bei einem Sprengstoff-
attentat ums Leben kommt - alles vollig aus
der Luft gegriffen.

Eine dhnliche Wandlung gibt es auch um
dieselbe Zeit, was die Auslegung von ,,Alle
wissen alles” betrifft — nicht bei Brecht, bei-
leibe nicht, er hatte anderes, wichtigeres zu
tun, sondern bei Ruth Berlau. Um 1938 hatte
sie in ihren Briefen immer wieder ,,Alle ved

alt“ als ein ,,volkstiimliches dénisches Stiick®
nach altbewdhrtem Muster bezeichnet, das
sie und Brecht ausschliefllich geschrieben
hatten, um sehr schnell viel Geld zu verdie-
nen, was also misslang. Jetzt — 1946 — musste
auch der alte Schwank reichlich verspitet als
Widerstandsstiick gegen die Nazis und die
deutsche Besetzung von Danemark herhal-
ten. Das geschah in einem Interview Berlaus
mit Charles Chaplin, das sie am 5. Oktober
in der Kopenhagener Boulevardzeitung
Ekstra Bladet als freie USA-Korresponden-
tin brachte. Zentrale Passagen davon sind
zweifelsohne ebenso frei erfunden wie der
abschlieflende heroisierende Teil von Mi-
chaelis’ ,,Tatsachenbericht“ iiber Storm Niel-
sen/Hans Petersen. Berlau erwahnt Chaplin
gegeniiber unter den Dinen, die sie in der
Fremde vermisst, insbesondere Storm Pe-
tersen. ,,Der Zeichner?“ erwidert Chaplin.
Berlau: ,Ja, und der Schauspieler und der
Mensch.“ Sie verspricht Chaplin, am néchs-
ten Tag Storm Petersens Orginalzeichnung
vom Fischhdndler Rasmussen ins Filmstu-
dio mitzubringen, was sie auch tut. Sie er-
zahlt dem geduldigen Chaplin die komplette
Story von ,,Alle wissen alles®, und er sieht
sich das mitgebrachte Bild genau an. Berlau
erklart ihm eingehend die Funktion der sie-
ben Hiite, die Rasmussen gleichzeitig auf sei-
nem Kopf trégt, darunter ein Zylinder und
ein Kiinstlerhut.

»und der Kiinstlerhut?* fragt Chaplin. ,Der
Kiinstlerhut, wann braucht er den?*

Es entsteht eine kleine Pause, wir sehen ein-
ander in die Augen, und dann kommt einer
dieser unvergesslichen Augenblicke, an denen
das Leben nicht iibervoll ist.

,Ja, Fischhéndler Rasmussen wird es sich ja
nicht leisten kénnen, ihn so oft zu tragen,
sage ich. Dann springt Chaplin hoch. ,Nein,
denn den Kiinstlerhut, den Kinstlerhut wird
er tragen, wenn er die Wahrheit sagt, und es ist
teuer, die Wahrheit zu sagen: Oh, der dédnische
Humor, der dianische Humor! Wir sahen es in
der Untergrundbewegung: Humor ist nicht
harmlos, sondern ein Kampfmittel'*
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Am Schluss steigert sich Chaplin noch wei-
ter: ,,Unter allen Volkern glaube ich, dass
mich die Dénen am besten verstehen: Ich
habe immer Humor als Kampfmittel ver-
wendet.“

Absurder geht es kaum im Jahre 1946.
Storm Nielsen und Storm Petersen fast
Schulter an Schulter im dénischen Wider-
stand! Berlau versuchte ein Leben lang ih-
ren Lieblingshumoristen Storm Petersen
(»den Chaplin Danemarks“ nannte sie ihn
1937) zum Kommunistensympatisanten
zu stilisieren, obwohl er véllig apolitisch
war und hauptberuflich fiir die konserva-
tive Presse arbeitete. Da er noch heute mit
Recht als Klassiker unter den dénischen
Humoristen gilt, gab es eine kleine Sensa-
tion, als vor nur zwei Jahren ein Journalist
grofl herausbrachte, Storm P. sei bis 1944
zahlendes Mitglied der von Alfred Rosen-
berg gesteuerten Nordischen Gesellschaft
gewesen. Das war zwar schon 1945 publik
geworden, aber in der Zwischenzeit in Ver-
gessenheit geraten.

So geht es manchmal. In einigen Jahren
wird irgendein Japaner méglicherweise ein
unbekanntes Stiick von Brecht und Berlau
namens ,,Alle wissen alles“ entdecken und
seine Betrachtungen iiber diesen Fund pu-
blizieren, aber hoffentlich nicht nochmals
im Dreigroschenheft!

In ,,Alle wissen alles” sehe ich drei Teilele-
mente, die nicht unbedingt harmonisch
zusammenwirken: 1. eine groteske Dar-
stellung einer fast paranoiden Atmospha-
re von gegenseitigem Misstrauen unter
gewohnlichen Leuten aus der Kleinbiir-
gerschaft, die durch Storm Petersens Hu-
mor direkt oder indirekt beeinflusst ist,
2. eine recht belanglose kriminalistische
whodunnit-Intrige, die den detektivisch
interessierten Teil des Publikums kaum
befriedigen kann, und 3. eine vorsichtig
angedeutete Parabel, die sich womdglich
mit der staatlichen Uberwachung in Hit-
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lers Deutschland und Stalins Sowjetunion
befasst.

Dass Karin Michaelis die Anregerin einer
oder mehrerer dieser Elemente sein soll-
te, sehe ich nicht ein. Das bleiben undo-
kumentierte und wahrscheinlich auch
undokumentierbare MutmafSungen. In der
Biographie von Brecht behdlt die damals
weltberithmte dénische Schriftstellerin eine
Schliisselposition, die noch nicht in allen
Einzelheiten enthiillt ist. Ob sie einander
literarisch beeinflusst oder direkt gemein-
sam gearbeitet haben, ist eine andere Frage.
Schon die Behauptung von Michaelis am
20. Juli 1933 bei der Svendborger Polizei,
sie sei eben dabei, Brechts gereimtes Kin-
derbuch ,,Die drei Soldaten® ins Dénische
zu Uibersetzen, ist mysterios. Hat sie das nur
gesagt, um Brecht in seiner neuen Umge-
bung auch literarisch einzubiirgern? Ich
weify es nicht. Vielleicht weif8 es Beverley
Driver Eddy, die Michaelis-Expertin?

Driver Eddy kennt gewiss Brechts Gruf3ad-
resse zum 70. Geburtstag von Karin Micha-
elis, die am 20. Médrz 1942 in der New Yor-
ker Wochenzeitung Aufbau veréftentlicht
wurde. Brecht befand sich damals in Ka-
lifornien, Michaelis in New York. Ein Jahr
danach sahen sie sich wieder. Als Brechts
»Svendborger Gedichte® im Sommer 1939
in Kopenhagen erschienen waren, hat-
te Michaelis schon Europa verlassen. Er
nutzte jetzt das Wiedersehen und ihren
71. Geburtstag, um ihr ein Exemplar davon
zu uberreichen. Ich hatte vor Jahren das
Gliick, dieses Heft in einem Kopenhagener
Antiquariat zu erwerben. Darin hat Brecht
mit seiner unverkennbaren Handschrift ge-
schrieben: ,,Karin, der Svendborger Gastge-
berin und Freundin im Exil in Dankbarkeit
und Respekt b New York 20.111.43%

Der dénische Brecht-Spezialist Hans Chris-
tian Norregaard hat bereits 1963 im Brecht-
Archiv gearbeitet — ausfiihrliches Portrit auf
www.erinnerungsort.de
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BRECHTIGE NEUIGKEITEN
AUS KOREA (SUD)

Von Jan Knopf

Sonntag, 17. Oktober 2010: Mit Won-Yang
Rhie - emeritierter Professor der Hanyang
University — fahre ich mit dem neuen KTX,
einer technisch verbesserten Version des
TGV, mit dber 300 Stundenkilometern
nach Miryang ins Theatre Village, den Sitz
der inzwischen weltbekannten Street The-
atre Troupe (STT), gegriindet 1986. Wir
stehen vor dem neuen imposanten Frei-
lichttheater, das aus einem zweistockigen,
nach innen gebogenen Gebaude mit einer
Holzbithne besteht. Es bildet wie im an-
tiken Theater die Kulisse bzw. den festen
Bithnenbau mit vielfiltigen Auftrittsmog-
lichkeiten und beherbergt zugleich die Ge-
schiftsraume, die Probenrdume, die Kos-
timbildnerei, Werkstitten sowie u.a. im
ersten Geschoss zahlreiche Schlafzimmer
fiir die Truppe und auch fiir uns Besucher.
Eines dieser Zimmer trigt den Namen
»Mutter Courage«. Davor - ebenfalls einer
antiken Skene nachempfunden - rundet
sich die riesige Holzbiihne, gut einen Meter
hoch, besetzt mit zahlreichen Requisiten
des letzten Festspielsommers. Ein runder
Innenhof mit skurrilen, wie Harlekine ge-

Jan Knopf in der Tiir des Probenraums der STT, mit
Teilen der stindigen Brecht-Ausstellung

schmiickten Laternen wird im Sommer
mit Zuschauertribiinen ausgeriistet, die
1500 Platze umfassen und trotz der Tatsa-
che, dass das Theaterdorf auferhalb, mitten
in Lotus- und Reisfeldern liegt, stets voll
besetzt sind. Ein weiteres Freilichttheater
wird momentan fiir die Herstellung neuer
Bithnenbilder verwendet. Auf der Riicksei-
te des grofSeren geschlossenen Theaters mit
250 Plitzen prangt ein Gemilde mit dem
Globe-Theatre Shakespeares, und natiirlich
ist auch Brecht nicht weit entfernt, der ein
eigenes, kleines Brecht-Theater hat, in dem
eifrig lernende Kinder gerade Gesang fiir
eine bevorstehende Auffithrung proben.

Bis vor kurzem war hier noch das Brecht-
Zentrum Korea untergebracht, das Won-
Yang Rhie gestiftet hat und am 1. August
2007 festlich eréftnet wurde. Meine Begrii-
Bungsrede kam, weil ich nicht dabei sein
konnte, iiber einen MP3-Player aus dem
Off, kommentiert von den koreanischen
Freunden: ,Der liebe Gott spricht® (ich
kann nichts dafiir). Auch ein kleines Gast-
haus gibt es, in dem sich die etwa 50 Schau-
spieler und Biihnenangehérigen, die hier
wohnen, ihr Essen selbst bereiten (und
natiirlich auch fiir uns mit dem Extra eines
Edelfischs). Es gibt keinen Tropfen Alkohol,
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noch nicht einmal Bier, und gearbeitet wird
fast rund um die Uhr. Als ich nach Mitter-
nacht noch einen Spaziergang mache, hore
ich aus dem Probenraum die fréhlichen
Stimmen der Schauspieler und Schauspie-
lerinnen, die wir wihrend der Proben am
Abend kennengelernt hatten und die am
néchsten Morgen bereits um 7 Uhr wieder
auf der Matte standen.

Wir fahren ins Kiinstlerdorf Doyo, in dem
jetzt das Brecht-Zentrum untergebracht
ist mit Lesesaal, Probenraum, Ateliers und
Schauspielerwohnungen fiir die STT. Dort
ist auch eine Dauerausstellung zu Brechts
Leben und Werk zu sehen, die mein ehema-
liger Schiiler Seung Jin Lee, der lingst Pro-
fessor in Korea ist, mit Hilfe von Won-Yang
Rhie erarbeitet hat. Es geht weiter nach
Busan, wo wir den kiinstlerischen Leiter
der STT Youn-Taek Lee, genannt der Claus
Peymann von Korea, in seinem schmucken
Kellertheater treffen, im Gamagol-Theater,
dem Theater-Zentrum der Viermillionen-
stadt mit dem grofiten Hafen Koreas und
dem grofiten und imposantesten Fisch-
markt der Welt (was ich sagen darf, weil
ich erst vor einem Jahr auf dem Fischmarkt
in Tokyo war, meine japanischen Freunde
um Nachsicht bittend). Youn-Taek Lees
freundliches und verschmitzt ldchelndes
Gesicht strahlt die Freude des engagierten
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Alexis Bug / Street Theatre Troupe Seoul: Der Berliner
Gaettong (Fotos: Won-Yang Rhie)

Theatermanns aus, der gerade aus seinem
weiteren Theater in Seoul, dem Guerilla-
Theatre, kommend, unermiidlich an seinen
Inszenierungen - auch Brecht'scher Stiicke
(u.a. »Mutter Courage und ihre Kinder«)
— arbeitet und es geschaftt hat, in wenigen
Jahren sein Theater an die Spitze Koreas
zu bringen sowie zahlreiche Gastspiele in
Japan, China, der Tiirkei u.a. und nicht zu-
letzt mit dem »Berliner Gaettong, einem
Wiedervereinigungsstiick (mit dem deut-
schen Michel), 2008 in Berlin, Hamburg
und Koln durchzufiihren.

In Zusammenarbeit der STT, der Korea-
nischen Brecht-Gesellschaft, des Brecht-
Zentrums Korea und des Goethe-Instituts
Seoul u. a. wird im nachsten Jahr, zwischen
dem 15. Méarz und 15. Mai, ein grofles Ber-
tolt Brecht + Heiner Miiller Festival 2011
in Seoul stattfinden, wo im Guerilla-Thea-
ter folgende Stiicke zu sehen sein werden:
Brechts »Der Aufstieg des Arturo Ui« in
der Ubersetzung von Won-Yang Rhie, pro-
duziert von der STT unter der Regie von
Alexis Bug (Berlin), der schon den »Berli-
ner Gaettong« inszeniert hatte, und Brechts
»Die Kleinbiirgerhochzeit«, ebenfalls eine
Produktion der STT unter der Regie von
Yun Joo Lee. Von Heiner Miiller insze-
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niert Youn-Taek Lee »Der Auftrag« mit
seiner Truppe, und schliellich kommt mit
Marius von Mayenburgs »Der Hissliche«
(Urauffithrung 2007 an der Schaubiihne
Berlin) auch zum ersten Mal ein deutscher
Gegenwartsautor auf die Bithne; tibersetzt
haben Eun-Ju Han und wiederum Rhie, Re-
gie fiihrt Kwang-Jin Youn, die Produktion
iibernimmt Urigeukyeonguso. Vorgesehen
ist iiberdies, Martin Wuttke, den grandio-
sen Darsteller des Ui in Heiner Miillers In-
szenierung von 1995 am Berliner Ensemble,
und Mark Lammert, Miillers ehemaligen
Mitarbeiter, fiir einen Workshop zu ge-
winnen. Zudem gibt es eine Ausstellung
uber Brecht und Miiller, die mit Expona-
ten des Bertolt-Brecht-Archivs (BBA) und
des Heiner-Miiller-Archivs, jeweils Berlin,
im Goethe-Institut von Seoul ausgestattet
und durch Vortridge von Erdmut Wizisla,
dem Leiter des BBA, und von mir eréftnet
werden soll. Trager der Ausstellung ist das
Goethe-Institut Miinchen. Insgesamt also
ein gewaltiges Unternehmen, das einmal
mehr beweist, dass Brecht tiberhaupt nicht
tot ist, wie es die deutschen Feuilletons so
gern mochten, und dass Brecht mit Heiner
Miiller + nach wie vor ein préchtiges Paar
bildet. Es bezeugt tiberdies einmal mehr,
dass sich Theaterleute, die eine vollig an-
dere kulturelle Herkunft aufweisen, fir das
fithrende deutsche Theater im 20. Jahrhun-
dert immer noch begeistern kénnen und es
in Zukunft auch weiterhin werden. Und ich
bin mir auch sicher, dass alle Vorstellungen
ausverkauft sein werden, denn die Koreaner
sind geradezu theatersiichtig. Ich habe in
Seoul in einem Géstehaus gewohnt, das in
einer Gegend mit nur 50 Theatern lag.

Noch einmal zuriick zum Brecht-Zentrum.
Nach seinem Umzug ins Kiinstlerdorf Doyo
residiert es, nicht sehr weit von Miryang, in
— fiir das von Mega-Stadten iiberwucherte
kleine Land Korea - ungewdhnlich idyl-
lischer Landschaft, zwischen bewaldeten
Bergen, Feldern mit dem Kohl fiir das be-
rithmte Kimtschi, jetzt genannt Kumtschi

(teuer wie Gold, weil es eine Kohlmissernte
gab), Reisfeldern und Wiesen. Die Leute
der STT und natiirlich auch alle anderen
gern gesehenen Giste konnen dort einmal
vom hektischen Leben in den Stidten ver-
schnaufen und im Lesesaal vor der Wand
mit der Brecht-Bibliothek, die Won-Yang
Rhie gestiftet hat, zeitgendssischen Schrift-
stellern lauschen oder sich iiber die Akti-
vititen des Brecht-Zentrums informieren
oder die Biicher der Bibliothek lesen. Won-
Yang Rhie sorgt dafiir, dass die Kontakte
zum BBA, zu meiner ABB, zu deutschen
Theatern gepflegt sowie dass weitere Gast-
spiele der STT im Ausland organisiert und
betreut werden, aber auch dass ausldndische
Theater wie die Berliner Volksbithne 2007
mit »Arsen und Spitzenhdubchen« und
2010 mit Anne Tismers »Hitlerine« (Regie
jeweils: Alexis Bug) oder 2008 das Theater
Osaka mit Brechts »Die Ausnahme und die
Regel« an der prichtigen Spielstitte von
Miryang auftreten. Neben seinen Uberset-
zungen arbeitet Won-Yang Rhie, der Tréger
des Bundesverdienstkreuzes 1. Klasse ist,
auch als Dramaturg, verdffentlicht Theater-
kritiken und -essays - in der Riesenbuch-
handlung von Seoul haben Seung Jin Lee
und ich in seinem neuesten Band mit Thea-
teressays und Bithnenfotos geblattert — und
dokumentiert das zeitgenossische Brecht-
Theater in Korea mit seiner Kamera. Nach
seiner Emeritierung hat er sich selbst zum
Meisterfotografen ausgebildet und wartet
nicht nur auf der Homepage des Brecht-
Zentrums Koreas mit vorziglichen Fotos
auf, und natiirlich sind die Fotos zu diesem
Artikel auch von ihm. Und nicht zuletzt, da
ja2011 das ,,Kleist-Jahr“ (200. Todestag) an-
steht, wagen sich Won-Yang Rhie als Uber-
setzer und Youn-Taek Lee als Regisseur auf
Vorschlag des Programmbeauftragten der
Akademie der Kiinste Johannes Odenthal
ausgerechnet an »Penthesilea«, das von der
STT am Guerilla-Theatre sicherlich mit
koreanischem Bezug aktualisiert wird (mit
welchem, verrate ich noch nicht; denn es
soll ein Gastspiel in Berlin geben).

DREIGROSCHENHEFT 1/2011



Werk und |declogie

Ergon

BRECHTS OPER LUKULLUS -
MACHWERK ODER
MEISTERWERK?

Thorsten Preuf? setzt mit seinem Buch
Mal3stabe

Von Werner Hecht

Einige der Menschen, die heute iiber Brecht
arbeiten, zeichnen sich durch sorglos ge-
pflegte Ignoranz aus: Sie kennen nicht (oder
kaum) die neuen Brecht-Ausgaben und
auch nicht die neuen Forschungsergebnis-
se. Von den alten bevorzugen sie entweder
solche, die von &stlichen oder von westli-
chen ideologischen und politischen Kom-
mentaren vorverurteilt sind. Im Kalten
Krieg (bei einigen auch danach) ist ihnen
verloren gegangen, was das Schaffen gerade
dieses produktiven Kiinstlers auszeichnet,
ja heraushebt: die erstaunliche Griindlich-
keit der Stoffaufarbeitung und die kritische
Haltung gegeniiber den eigenen Arbeiten.
Die erwahnten ,,Brecht-Forscher® glauben,
ihre Leser dadurch entschidigen zu kon-
nen, dass sie ihren Vermutungen, genauer
gesagt ihren Spekulationen, dem Verspon-
nenen, dem Ausgekliigelten grofle Bedeu-
tung zuordnen. Wenn aus dem Gegenstand
ihres Interesses nichts mehr herauszuholen
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ist, ergehen sie sich in philologischen, phi-
losophischen, ideologischen und sonstigen
Verbiegungen und interpretieren diese den
verbliiftten Lesern als ,,Neuigkeiten®

Ich habe allerdings gar keinen Grund, mich
mit ihnen zu beschiftigen. Jan Knopf hat
fiir sie schon 1974 den Entsorgungskiibel
»Bruch-Forschung® angeschafft und ver-
waltet ihn noch immer mit Eifer.

Fir Korrekturen und Ergdnzungen mei-
ner Brecht Chronik muss ich mich bei der
Durchsicht der neuen Forschungsergeb-
nisse seit Jahren im Bertolt-Brecht-Archiv
auf dem Laufenden halten. Die permanente
Lektiire der neuen Veréffentlichungen
stimmt mich hoffnungsvoll. Es entstehen
gegenwartig in den Hochschulen und in
den Verlagen erstaunlich viele faktensichere
und kenntnisreiche Arbeiten iiber Brecht.'
Ich mochte eines dieser Werke herausstel-
len, das ich fiir besonders gelungen halte:
Es ist die im Ergon Verlag, Wiirzburg 2007,
gedruckte Dissertation von Thorsten Preuf3
Brechts ,,Lukullus“ und seine Vertonungen
durch Paul Dessau und Roger Sessions. Werk
und Ideologie. Mit einem Vorwort von Joa-
chim Herz.

Preuf$ nimmt in seiner Arbeit eine ,Reha-
bilitierung des Werkes“ vor, indem er erst-
mals den gesamten ,Lukullus“-Komplex
einbezieht. Er beschreibt den fiir Brecht
typischen Schaffensprozess einer stindigen
Verdnderung des Textes von 1937 bis 1951;
auf diese Weise will er einen ,,Blick auf das
Werk selbst“ ermdoglichen, ,der von der
Rezeption der kulturpolitischen Auseinan-
dersetzungen und von ideologischen Vor-
urteilen verstellt worden war* (30)2. Auf der
Basis einer riesigen Fiille von Material leis-
tet Preuf3 in der Tat einen wichtigen Beitrag
zur deutsch-deutschen Kulturgeschichte.

1 Helgrid Streidt vom BBA listet sie regelmifig fiir
das Dreigroschenheft auf.

2 Seitenangaben beziehen sich auf das besprochene
Werk.
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Brecht in der Deutschen Staatsoper Berlin, 1951; Faksimile der Partitur (Dessau-Archiv); Brecht und Paul Dessau,

1951 (Foto: Saeger)

In dem Buch wird sehr differenziert der
Entwicklungsweg und das zeitgeschicht-
liche Umfeld beschrieben: Berithmt wur-
de die Oper Das Verhor des Lukullus 1951
durch das Auffithrungsverbot in der DDR
und durch deren ,Umarbeitung® mit dem
neuen Titel Die Verurteilung des Lukullus.
Die kulturpolitischen Bedingungen waren
zu dieser Zeit, als die Oper in die Schred-
dermiihle der Formalismus-Diskussion ge-
raten war, fiir die Kunst in der DDR sehr
ungiinstig. Brecht und Dessau hatten sich
gerade in der Berliner Staatsoper an die
Arbeit gemacht, als der sowjetische Kul-
turoffizier W. S. Semjonow® in der von der
sowjetischen Militdradministration her-
ausgegebenen Zeitung Tigliche Rundschau
eine Formalismus-Debatte nach sowje-
tischem Muster begann. Dass die Kiinste
»in unserer Zeit zuriickstehen” miissen, hat
Brecht im Mirz 1951 seiner Mitarbeiterin
Kithe Riilicke vorausgesagt: ,,die Formalis-
mus-Diskussion helfe nicht nur nichts, son-
dern [sei] ein grober politischer Fehler®*
Die zdhneknirschend geduldete 6ffentliche
Urauftithrung der Oper wurde nach dem
Urteil des Schweizer Orchesterleiters Her-

3 Unter dem Pseudonym ,,N. Orlow*
4 BBA 1264/06.

mann Scherchen der grofite Erfolg, den er
je bei einem modernen Werk erlebt hatte.
Der von Partei und Regierung gewiinsch-
te Theaterskandal am 17. Mérz 1951 blieb
aus, stattdessen waren der auflerordentliche
Beifall und das gleichzeitige Verbot selbst
ein Skandal ganz anderer Art. Die umge-
arbeitete Oper fand aber zunichst auf dem
Nihrboden des Kunstbetriebs in der DDR
wenig Verbreitung.

Preuf$ wertet in sachlicher und kluger Wei-
se die ungeheuer umfangreiche Literatur
aus, die zu dem Thema erschienen ist. Er
konstatiert in der Forschung eine erstaun-
lich unterschiedliche Bewertung der Oper
in Ost- und Westdeutschland: Sechs Jahre
nach der Urauffithrung war Die Verurtei-
lung des Lukullus in einer beispielhaften
Inszenierung am Leipziger Opernhaus
aufgefiithrt (und auch in Paris mit groflem
Erfolg gezeigt) worden; das (Meister-)Werk
zéhlte bald in der DDR-Musikgeschichts-
schreibung ,zu den besten Beitrdgen des
Opernschaffens nicht nur der fiinfziger
Jahre® (19).

In der Bundesrepublik war hingegen iiber
Die Verurteilung des Lukullus auf linge-
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re Zeit der Stab gebrochen. In Knopfs
Brecht-Handbuch Theater von 1980 war
eine scharfe Kritik der verdnderten Oper
erschienen. Der Umstand, dass Brecht und
Dessau das Verbot ihrer Oper anscheinend
widerspruchslos hinnahmen und sich will-
fahrig mit einer ,Bearbeitung® einverstan-
den erkldrten, tiberschattete nunmehr das
bisherige Bild von beiden: ,In der West-
Forschung wurde das Stiick vornehmlich
als Opfer und Resultat staatlicher Zensur
rezipiert; so begriindet etwa Knopf sein
negatives Urteil mit der Verinderung der
Oper aufgrund der Einspriiche des DDR-
Ministerrats™ (20). Auch die westdeutschen
Opernhiuser mieden das Stiick in der Zeit,
als es in der DDR zu einer der meistgespiel-
ten zeitgendssischen Opern aufriickte.

Erst nach dem Fall der Mauer war es mog-
lich, dass Joachim Lucchesi mit einem um-
fangreichen Dokumentenband® der For-
schung Material vorlegen konnte, das den
Skandal von 1951 in ein anderes Licht stell-
te. Die Broschiire habe inflationér zu vielen
weiteren Arbeiten gefiihrt, von Preuf wird
sie zu Recht als ,,Meilenstein der Lukullus-
Forschung bezeichnet (23). Lucchesi hat an
dem neuen Brecht-Handbuch in fiinf Bin-
den® wesentlich mitgearbeitet. Im Grunde
fokussiere sich aber dadurch dennoch die
Forschung sehr einseitig auf den Aspekt
der Ideologie; der Lukullus-Komplex werde
vorwiegend als ,,kulturpolitischer Fall® rezi-
piert und reduziert.

In seiner Dissertation gewinnt der Autor
dem Stoff neue Erkenntnisse ab, indem er
in seine vergleichenden Darstellung auch
die zahlreichen Zwischenfassungen einbe-
zieht. Es handelt sich dabei, wenn wir die
vielen einzelnen detaillierten Versionen in
dieser Rezension aussparen, hauptsachlich
um:

5 Das Verhor in der Oper, hg. und komm. v. Joachim
Lucchesi, Berlin 1993.

6 Band 1 Stiicke, hg. v. Jan Knopf, wiss. Redaktion: Bri-
gitte Bergheim, Joachim Lucchesi, Stuttgart/Weimar
2001, S. 401-418.
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¢ Das Verhér des Lukullus, Radiostiick in
14 Abschnitten, gedruckt 1940 in der
Moskauer Zeitschrift Internationale Li-
teratur;

+ die Oper in 12 Bildern mit dem gleichen
Titel, Anfang 1951 vom Aufbau Verlag
gedruckt und (nur) an die Besucher der
Urauffithrung am 17. Mirz verteilt;

¢ Das Verhér des Lukullus, eine frithe Lib-
retto-Version von 1949/50, in Heft 11
der Versuche beim Suhrkamp Verlag im
Juli 1951 erschienen;

+ sowie um die letzte Fassung, unter dem
Titel Die Verurteilung des Lukullus am
12. Oktober 1951 uraufgefiihrt.

Auch die fritheste Bearbeitung des Stoffes,

Die Trophden des Lukullus, bezieht er in

seine Darstellung ein. Er widmet der Er-

zéhlung, die nach seiner Meinung bisher
nicht ,,nennenswert rezipiert (101) wor-
den sei, ein grofieres Kapitel und setzt sich
mit dem antiken Stoff des ,,dezidiert ideo-
logiekritischen“ Werkes (125) auseinander.

Den Traumbericht des Lukullus sieht er als

»utopisches Komplement® zum Caesar-Ro-

man an.

REZENSION

Interessant sind die Verdnderungen, die der
Komplex durch das Horspiel erfahrt. Preuf3
geht ausfiihrlich auf die ,,Radiotheorie” der
zwanziger Jahre ein und auf ihre Weiterfiih-
rung im Exil. Das ,,Radiostiick” entsteht im
Herbst 1939 nach dem Beginn des 2. Welt-
krieges, innerhalb des Werkes von Brecht
nach der Arbeit an Mutter Courage und ihre
Kinder und zeitgleich zu dem Attentat auf
Hitler am 8.11.1939. Die gegen den Krieg
und gegen die Kriegsbrandstifter gerichte-
te Tendenz des Stoffes ist eindeutig. Preuf3
untersucht die speziellen gestischen sprach-
lichen Mittel des Horspiels: das Ausrufen,
die Anrede, das epische Erzahlen. Die Mu-
sik, die der Schwede Hilding Rosenberg
komponieren sollte, spielte von Anfang an
eine grofe Rolle (sie kam dann nicht zu-
stande, weil der Radiosender Stockholm
das Horspiel aus politischen Riicksichten
aus dem Programm nahm). Dass Brecht
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fiir den Komponisten bereits eine in 14 Ab-
schnitte geordnete Liste der Musikstiicke’
aufgeschrieben hat, bestitigt die Tendenz
des Radiostiickes zu einer musikalischen
Gestaltung, die den Umfang von Stiicken
mit Songs wesentlich iiberschritt (182). Die
von der Geschichtsschreibung gefeierten
grofien Taten, wie sie am Beispiel des Lu-
kullus typisiert dargestellt sind, werden auf
»das ideologische Wertesystem hinterfragt®
(214) Der offene Schluss provoziert den
Horer (1939) zu einem eigenen Urteil (ein
Optimismus, den Brecht nach der Riickkehr
ins besiegte Deutschland verliert).

Die Dissertation geht ausfithrlich auf Ro-
ger Sessions’ Oper The Trial of Lucullus ein,
die ihm Brecht 1947 in der Ubersetzung
von Hoftman Ronald Hays fiir eine Studen-
tenauffithrung zur Verfiigung stellte. Am
18. April 1947 erhielt sie an der Universitét
bei ihrer Urauffithrung in Berkeley durch-
gingig positive Kritiken, es kam aber zu
keinen nennenswerten Wiederholungen.
Sessions’ Lucullus ist durch die ,ausge-
fallene Rezeption® (215) ein weitgehend
unbekanntes Werk geblieben. Da Brecht
sich weder um die Entstehung noch um
die Auffithrung der Oper kiimmerte (oder
kiimmern konnte?), hat sich auch die For-
schung kaum mit ihr beschiftigt. Sessions
war Hochschullehrer und galt als eine der
einflussreichsten Personlichkeiten des kul-
turellen Lebens. Preuf3 liefert eine prazise
Beschreibung der Komposition der Oper
mit zahlreichen Notenbeispielen und er-
forscht die zugrundeliegende (und Brechts
Ansichten vielfach widersprechende) As-
thetik. ,,Nicht dass Sessions und Brecht un-
terschiedlichen Konzeptionen anhingen,
macht die Problematik der Oper aus, son-
dern dass daraus keine produktive Span-
nung erwichst (295). Die Widerspriiche
und Briiche der Vorlage, die in der Uber-
setzung von Hays ,erhebliche qualitative
Mingel“ aufweise, sind durch die Musik
eingeebnet worden.

7 BBA 21/30.

Roger Sessions (Foto: Life)

Als sich Dessau und Brecht 1949/50 die
Funkoper vornehmen, war ihre Absicht
eine Anderung des Genres, es ging um
eine abendfiillende Opernvorstellung. Die
Aufbaustrukturen werden auf musikalische
Formen hin umgestaltet, viele Arien ein-
gefiigt, einige Texte zu Arien oder Ariosi
umfunktioniert. Preuf§ stellt in dem Kapitel
alle Anderungen dar und interpretiert sie.
Auf Dessaus Wunsch wird z. B. der Schluss
so umgeschrieben, dass ein grofles Opern-
finale moglich ist. Das ist eine der wich-
tigsten Verdnderungen. Der offene Schluss
des Radiostiicks wird in der Oper die Ent-
scheidung der Schoffen und der Sklaven:
»Ah ja, ins Nichts mit ihm und ins Nichts
mit / Allen wie er!“ Es kommt dadurch zu
einem vorgegebenen Urteil, mit dem sich
die Zuschauer identifizieren sollen. ,Sein
[Brechts] optimistischer Glaube an die Ur-
teilsfahigkeit des Publikums war offensicht-
lich nach dem Krieg erschiittert [...]“(304).
Es sei konsequent, dass Brecht bei der Ver-
offentlichung des Horspiels 1951 auf die
Opernfassung mit den neuen Schluss zu-
riickgreift. Wahrend der Proben der Oper
finden noch weitere Verdnderungen statt.®
8 Heute wire im Kommentar der Groflen kom-
mentierten Berliner und Frankfurter Ausgabe der
Werke Brechts (GBA) nachzutragen: Durch einen
Gliicksumstand ist ein Rundfunk-Mitschnitt von
der Urauffithrung der Oper Das Verhor des Lukul-
Ius am 17.3.1951 erhalten geblieben und Anfang der
neunziger Jahre wieder aufgefunden worden: Die
Textgrundlage, Band 6, S. 119-143, stimmt in vielen
Details nicht mit der Spielfassung tiberein.
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Die bei der Formalismusdiskussion getibte
Kritik und das 6ffentliche Verbot der Oper
Das Verhor des Lukullus fiihrten praktisch
zur ersten groflen grundsitzlichen Diffe-
renz, die Brecht und Dessau mit der Partei
und mit dem Regime hatten. Preufs stellt
ihre Bemithungen dar, aus dem Radiostiick
fiir die Zeit zu Beginn des 2. Weltkriegs
tiber das Verhor des groflen (antiken)
Kriegsverbrechers und nach der Aburtei-
lung der ,,Helden® (im Niirnberger Prozess)
nach dem Krieg eine Oper zu gestalten.
Indem er anhand der Partituren und der
Texteinschiibe bzw. Textumstellungen die
zahlreichen Verdnderungen auffiihrt, die
noch nie so griindlich beschrieben worden
sind, iiberzeugt er den Leser glaubwiirdig
von dem unabgeschlossenen Arbeitspro-
zess; er hilt es fiir richtiger, beide, ,,Horspiel
wie Oper als Stufen eines ;work in progress*
zu betrachten (392). Brechts und Dessaus
Bereitschaft zur Umarbeitung® war tatsich-
lich ,lediglich® die Bereitschaft zur Weiter-
arbeit. Die Anderungen waren zu einem
groflen Teil bereits in die Auffiihrung vom
17.3.1951 eingegangen, andere sind nicht
auf die Formalismus-Kritik zuriickzufiih-
ren. Die Forschung hat iiber Jahrzehnte
»hochst spekulative Erkldrungsversuche
angeregt“ (390). Das Werk sei ,,so pauschal
unter ,Ideologieverdacht™ geraten: ,,Indem
sich Brecht dem Druck der SED gebeugt
habe, sei der Lukullus tendenziés gewor-
den’, ein ,Siindenfall Brechts“ sozusagen.
Aber die extensiven Untersuchungen in
dieser Arbeit haben gezeigt, dass nur eine
9 Die Anregung fir die Lukullus-Umarbeitung wird

verschiedenen Personen zugesprochen: Paul Dessau

macht am 20.3.1951 dem ZK-Mitglied und Sekretér

fiir Kulturfragen Hans Lauter den Vorschlag fiir eine

»griindliche Durchsicht und Uberarbeitung® Im

Neuen Deutschland v.19.9.1960 erinnert sich Des-

sau an die Diskussion mit dem Staatsprasidenten

w.a.: ,Die Umidnderung des Titels unserer Oper

in Die Verurteilung des Lukullus war ebenfalls ein

Ergebnis dieses Gespréchs.“ (Bei Wilhelm Pieck zu

Gast.) Manfred Wekwerth glaubt aber, er sei dabei

gewesen, als Brecht den Staatsprasidenten Wilhelm

Pieck anrief und ihm den Vorschlag der Anderung

des Titels unterbreitete (Joachim Lang, Neues vom
alten Brecht, Berlin 2010, S. 161).
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~begrenzte, prizise bestimmbare Zahl von
textlichen Modifikationen® auf den Einfluss
der Funktiondre zuriickgefithrt werden
kann und diese ,,Brecht keineswegs wider-
sprochen haben diirften®. ,Der Ideologie-
verdacht, unter dem der Lukullus zeitwei-
lig stand, fallt somit letztlich auf seine oft
durchaus wohlwollenden Interpreten zu-
rick® (390).

Schlief3lich geht Preufs noch auf die Rezep-
tion der Oper nach Brechts Tod ein und
behandelt auch die entstandenen Parodien
und Kontrafakturen ,als Paradigmen pro-
duktiver Rezeption* (393-458).

*

Die als Titel dieses Aufsatzes gewéhlte rhe-
torische Frage, ob Lukullus ein Machwerk
oder ein Meisterwerk sei (die Preuf3 am
Anfang stellt), muss nach Lektiire dieses
Buches mit dem Eingestdndnis beantwor-
tet werden, dass nicht wenige Machwerke
verfasst worden sind, um diese Frage tiber-
haupt aufkommen zu lassen. Das Stan-
dardwerk von Thorsten Preufl setzt neue
Maf3stébe. Die Analysen und Interpretati-
onen stiitzen sich auf ungewdhnlich grofle
Kenntnisse und eine gut entwickelte Fa-
higkeit, sie aufzuspiiren, zu sichten und zu
beurteilen. Kein Gebiet, das Preuf? beriihrt
(Erzdhlungen, Horspiel, Oper, Dramatik,
Historie, Philosophie, Politik), wird beildu-
fig behandelt, der Leser wird immer aufs
Genaueste mit der wichtigsten und auch
mit der neuesten Sekundairliteratur kon-
frontiert. Das Verzeichnis seiner Quellen
ist unerschopflich; er hat es sich viel Fleif§
kosten lassen, sie in den entlegensten Ver-
stecken aufzufinden. Der Autor teilt mit
ihren Verfassern der Arbeiten nicht immer
eine Meinung, aber er geht mit ihnen nicht
streitlustig (oder hédmisch) ins Gericht,
sondern er referiert sachlich seine neuen
Erkenntnisse. Er bevorzugt gegeniiber Leu-
ten mit anderer Meinung den Grundgestus:

REZENSION
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Lest eure Denkresultate noch mal durch
und tberpriift sie mit den meinen!

Was fiir eine Arbeit ist das, auf was fiir
einem Niveau! Mogen seine Mafistibe
angelegt werden an alle Arbeiten der For-
schenden, die Neuigkeiten von Brecht an-
bieten! Und moge Thorsten Preufl in einem
Arbeitsbereich tétig werden, der ihm die
volle Entfaltung seiner Kenntnisse und sei-
ner Produktivitdt moglich macht!

*

Es wird dem vorziiglichen Werk gegeniiber
anmaflend erscheinen, aber ich halte doch
eine Ergidnzung fiir notwendig. Brecht und
Dessau haben 1951 die Verdnderungen im
Text und in der Musik u. a. auch vorgenom-
men, weil sie feststellten, dass die Voreinge-
nommenbheit der Kritiker auf deren Mangel
an Kenntnissen zuriickzufithren war. Im
Grunde handelt es sich um einen dhnlichen
Vorgang wie bei der Zusammenarbeit von
Brecht und Hanns Eisler an dessen Libretto
zu Johann Faustus, das 1953 ebenfalls in die
offizielle Parteikritik geriet. Beide bespra-
chen Verinderungen im Text, die auf ,Ver-
einfachungen® hinauslaufen, ,,so dass auch
die reiferen Murxisten einiges verstehen
konnen® So schrieb es Brecht, nicht ohne
Schmibh, in einem Brief Ende Mai 1953 an
Lou Eisler'®. Die Unzulanglichkeit einiger
Theoretiker, die sich dem Marxismus ver-
pflichtet glaubten, hatte Brecht schon 1934
mit der neuen Wortbildung ,,Murxismus*
gebrandmarkt, und mit ebensolchen Mur-
xisten hatte er es immer noch - und in be-
sonderem Mafle — in den fiinfziger Jahren
zu tun. Mir scheint die undifferenzierte
Bezeichnung Brechts als ,marxistischen®
oder ,kommunistischen® Dichter nach
Kenntnis neuerer Dokumente fragwiirdig.
Seiner Assistentin Riilicke gegeniiber be-
zeichnete sich Brecht am 12.3.1951 (wih-
rend der Lukullus-Debatte!) als ,Biirger

10 Brecht Chronik, Erginzungen, Frankfurt 2007,
S. 120.

der ,,in Opposition® sei.'! Schon 1940 hatte
er sich iiber seine Einordnung als ,biirger-
licher Dichter” in seinem Journal selbst in
ahnlichem Sinne bezeichnet. Dass er (wie
auch Hasek, Silone und O’Duffy) fiir die
Sache des Proletariats eintrete, liefle keinen
Zweifel daran, dass er und die anderen ge-
nannten Dichter von der Tradition der biir-
gerlichen Kultur ausgehen. ,Wichtig ist in
unseren Werken auch die Technik des neu
Anfangens,“ schreibt er, ,von solchen ent-
wickelt, welche die Tradition beherrschen,
denn der neu Anfangende, der die Technik
nicht beherrscht, fallt leicht unter die Herr-
schaft der Tradition zuriick. Am sichersten
geht man, wenn man uns als die Dialektiker
unter den biirgerlichen Dichtern anfiihrt
und benutzt.“!?

Werner Hecht publiziert iiber Brecht seit
1958. Ab 1962 edierte er zahlreich Brecht-
Texte, zuletzt als einer der Hauptherausgeber
die Grofie kommentierte Berliner und Frank-
furter Ausgabe seiner Werke. Er schrieb die
Brecht Chronik (1997) und die Ergdnzungen
dazu (2007) sowie Brechts Leben in schwie-
rigen Zeiten (2007).

11 BBA 1264//06.
12 GBA, Bd. 26, S.409.
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QUERSTANDE — MEHRFACH

Von Joachim Lucchesi

Hanns Eisler ist das 2010 erschienene quer-
stand-Doppelheft thematisch gewidmet.
Doch leider ist es auch — um in der musik-
bezogenen Begrifflichkeit zu bleiben - zu
einem unerwarteten Abgesang auf jene re-
spektablen 122 Biande geworden, welche
in der Reihe Musik-Konzepte im Verlag
edition text+kritik und unter der editori-
schen Bereuung von Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn ab 1977 erschienen und
die einen herausragenden Akzent in der
deutschsprachigen Musikliteratur darstell-
ten. Allerdings kiindigte der Miinchner
Verlag edition text+kritik Ende 2003 den
Herausgebern; iiber die nicht deutlich ge-
wordenen Motive wurde in der Fachpresse
zwangsldufig spekuliert. Das aufgekiindigte
Grof3projekt wurde nunmehr im Stroem-
feld Verlag in neuer Aufmachung sowie un-
ter dem Reihentitel querstand (mit dem um
90 Grad verstellten ,,e“) von beiden Her-
ausgebern fortgesetzt. Der neue Reihentitel
deutet nicht nur auf einen musikalischen
Sachverhalt hin, sondern auch auf ein quer
liegendes, sperriges editorisches Konzept,
das in der Themenwahl dem pluralistisch-
populistischen Mainstream eine Absage
erteilt. Klingt doch im Titel nicht nur der
»diabolus in musica® der Tritonus im Quer-
stand an, sondern auch eine &sthetische
Haltung (oder Verweigerungshaltung), die
Metzger und Riehn seit ihrem ersten Band
nicht miide wurden zu beschwéren. Doch
ungewollt und unbeabsichtigt ist das von Al-
brecht Diimling als Subherausgeber edierte
Eisler-Heft nun zum Schlussakkord gewor-
den. Denn als Metzger 2009 verstarb, fasste
sein Co-Herausgeber Riehn den Entschluss,
die begonnene Reihe querstand nicht mehr
fortsetzen zu wollen. Nun ist dieser Eisler-
Doppelband, was bei Arbeitsbeginn noch
nicht zu ahnen war, zum Abgesang gewor-
den, doch nicht nur auf die editorische Mei-
sterleistung der Musik-Konzepte.
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musikalische konzepte

quorstand

s g ey

Hanns Eisler

Mancher Abgesang mischt sich auch in das
Leben und Werk Eislers thematisierende
Heft ein, vor allem in jene die Sammelbei-
trage beschliefSende (und hier erstmals ver-
offentlichte) Berliner Podiumsdiskussion
von 1998, bei der Mathias Hansen einleitend
seine Thesen iiber Eisler vortrug, in denen
der das Scheitern der Eislerschen Klammer
Musik und Politik konstatierte und den
meisten Kompositionen seiner Kampfmu-
sik kaum Uberlebenschancen gab, wih-
rend er der Schonberg und seiner Schule
verpflichteten Musik, den Klaviersonaten,
dem Regen-Quintett, dem Streichquartett
historischen Bestand einrdumte. Heftiger
Widerspruch kam von den meisten der
Mitdiskutanten, wenn auch hier zum Teil
aus ganz unterschiedlichen Perspektiven
und Lebenserfahrungen urteilend (Konrad
Bohmer, Giinter Mayer, Jiirgen Schebera,
Gerd Riendcker, Wolfgang Hufschmidt,
Rainer Brinkmann, Friedrich Schenker,
Albrecht Betz, Claus-Henning Bachmann).
Doch kaum war zu tbersehen (Schebera
deutete es an), dass beim Round table aus-
schliefllich eine Generation zu Worte kam,
welche die verfestigen Positionen ihrer
DDR- sowie 68er-geprégten Eisler-Rezepti-
on vertrat. Was durchaus legitim, aber schon
wieder historisch war: die junge Generation
der Wissenschaftler und der sich zu Eisler
bekennenden Musiker fehlte hier geschlos-
sen (aus welchen Griinden auch immer, das
hitte man gern gelesen) und konnte den
Diskurs alter Beharrungen nicht durch Ein-
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griff oder Widerspruch in eine neue Stabili-
tat (oder Instabilitat) bringen. Schade, dass
den Organisatoren der Veranstaltung nicht
gelungen war, Vertreter verschiedener Ge-
nerationen zum Streitgespriach iiber Eisler
zusammenzufithren. Dennoch gehort die
vor iiber zwolf Jahren gefithrte Diskussion
— trotz ihrer Zeitbedingtheit - zum beson-
ders Lesenswerten und Spannenden in die-
sem Heft.

KLEINE HINWEISE

Wiahrend dies in der thematischen Glie-
derung des Heftes der 5. Schwerpunkt war
(Eisler kontrovers), gliederten sich die an-
deren Schwerpunkte folgendermaflen auf:
Teil 1: Eisler, Adorno und die Wiener Schule;
Teil 2: Der eigene Weg; Teil 3: Komposition
fiir den Film und Teil 4: Interpretation. Vor
allem die Teile 1 und 3 enthalten sehr le-
senswerte und informative Beitrdge, so zum
Verhiltnis von Eisler und Adorno (Schebe-
ra) mit einem nachfolgenden Abdruck von
Adornos Notizen zu einem geplanten (doch
nicht realisierten) Rundfunkvortrag tber
Eisler oder Dorothees Schubels Vergleich
von Eisler- und Steuermann-Liedern, die
sich identischen Brecht Gedichten widmen.
Hinzu kommen Bernd Hellers Aufsatz iiber
Eislers filmmusikalisches Wirken im Exil
oder die von Albrecht Diimling edierten Er-
innerungen von Eislers Music Editor Ralph
Ives. Ein sehr gelungener Band liegt der
Forschung hiermit vor, in dem es so man-
ches zu entdecken gilt, was der vielschichti-
gen Auseinandersetzung mit Hanns Eisler
zu weiteren Impulsen verhelfen kann.

QuerStand. Musikalische Konzepte. Heinz-
Klaus Metzger, Rainer Riehn (Hrsg.). Band
5/6 (Doppelband, hrsg. von Albrecht Diim-
ling): Hanns Eisler. Basel und Frankfurt a.M.:
Stroemfeld Verlag 2010, 323 S, 48€.
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KLEINE HINWEISE (1I)

Von Gregor Ackermann und Dirk Heilerer

1. Brecht Uber den Mahagonny-
Kompromiss

Am 9. Mirz 1930 fand im Leipziger Neuen
Theater die Urauffithrung der dreiaktigen
Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagon-
ny von Bert Brecht und Kurt Weill unter
der Leitung von Gustav Brecher und Wal-
ter Briigmann statt. Die Auffithrung, bei
der es, laut Alfred Polgar, ,stark nach mit-
gebrachtem Unwillen (roch)*, wurde auf-
grund eines gesteuerten Krawalls von Nazis
und Deutschnationalen einer ,,der gréfiten
Theaterskandale der Weimarer Republik®?
Der Auffithrung folgten politische Diskus-
sionen im Theaterausschuss der Stadt Leip-
zig und im Leipziger Stadtrat, die reichsweit
in der Presse dokumentiert wurden. Uber
die politisch motivierten Rangeleien anléss-
lich weiterer Auffithrungen des Werkes in
Leipzig werden wir in den Kommentaren
der GBA® und in dem gewichtigen Mate-
rialienband von Fritz Hennenberg und Jan
Knopf* informiert. Eine kurze Stellungnah-
me Brechts zu dem Kompromissvorschlag,
weitere Auffithrungen nur in geschlossenen
Vorfithrungen zu erlauben, findet sich
in beiden Quellen allerdings nicht. Nur
Werner Hecht erwdhnt in seiner Brecht
Chronik zwei Sitze aus Brechts Kommen-
tar zum Vorschlag des Leipziger Stadtrates,
»als ,Kompromifilosung’ geschlossene Vor-
stellungen der Oper vor Arbeiter-Organi-
sationen® zuzulassen. Hecht zitiert hier
Brechts Einlassung nach einem Zitat aus
Gustav Brechers ,,Mahagonny“-Beitrag fiir

Vgl. GBA 2, S. 464.
Ebd.
GBA 2, S. 464-469.
Brecht/Weill ,Mahagonny“. Herausgegeben von
Fritz Hennenberg und Jan Knopf. (1. Aufl.) Frank-
furt am Main: Suhrkamp 2006.
5 Werner Hecht: Brecht Chronik 1898-1956. (2. Aufl.)
Frankfurt am Main: Suhrkamp1998, S. 283.
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die Feuilletonkorrespondenz  Deutscher
Theaterdienst vom 16. Mérz 1930.° Erstmals
erschien Brechts Stellungnahme jedoch be-
reits am 13. Mdrz 1930 im Berliner Film-
Kurier. Dort heif3t es:

Brecht gegen geschlossene Mahagonny-
Vorstellungen.

In Leipzig soll den iiber Weill und Brechts
»Mahagonny* erregten Gemiitern eine Kom-
promif3losung geboten werden: die Oper soll
vor Arbeiterorganisationen usw. in geschlos-
sener Vorfithrung in Szene gehen. Bert Brecht
erklart uns dazu: ,Mit dem Kompromif3 bin
ich nicht einverstanden. Bithnenwerke geho-
ren an die Oeffentlichkeit. Eine geschlossene
Vorstellung niitzt uns nichts. Es wird Sache
unseres Verlegers sein, dagegen einzuschrei-
ten, wenn nur geschlossene Vorstellungen ge-
macht werden.*”

Mit diesem Hinweis ist die Bedeutung der
Quelle aber noch nicht hinreichend gewiir-
digt. Der Film-Kurier enthilt weit mehr
Material zu Brecht, als in der GBA doku-
mentiert wurde. Der Film-Kurier ist als
Mikrofilm bequem zuginglich und zudem
jahrgangsweise durch einen Index erschlos-
sen.® Der Brecht-Forschung eroffnet sich
hier eine neue, vielversprechende Quelle.

Auf einen Brecht-Beitrag im Film-Kurier
wollen wir wegen seiner besonderen Be-
deutung aber bereits hier hinweisen: In der
GBA wird der ,Offene Brief von Brecht
und Eisler an ,die kiinstlerische Leitung
der Neuen Musik Berlin 1930“ nach dem

6 Gustav Brecher: ,Mahagonny* In: Deutscher Thea-
terdienst (Berlin) Nr. 52 vom 16.3.1930, Blatt 185-
186.

7 Brecht gegen geschlossene Mahagonny-Vorstel-
lungen. In: Film-Kurier (Berlin) Jg. 12, Nr. 63 vom
13.3.1930, S. [2].

8 Die Indices zum Film-Kurier liegen in gedruckter
Form vor. Die zugehorige Datenbank, ein Gemein-
schaftsprojekt der Stiftung Deutsche Kinemathek
Berlin und cinegraph Hamburg, die bereits intern
erstellt ist, soll zukiinftig auch online zuginglich
sein.
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Druck der Versuche (1931) ediert’ Im
Kommentar wird zudem auf den Teildruck
des Offenen Briefes im Berliner Borsen-Cou-
rier vom 13. Mai 1930 hingewiesen. Der
Film-Kurier druckte jedoch in seiner Aus-
gabe vom 13. Mai 1930 den Text vollstindig
(mit einigen Varianten und Textverderbnis-
sen) ab.!° Dort finden sich auch die Erkla-
rung Schiinemanns und ein redaktioneller
Nachtrag, der tiber den von Brecht und Eis-
ler erwahnten, aber ,,namentlich nicht be-
kannten ,Programmausschuf3!! erfreulich
deutlich Auskunft gibt: ,Der ,Programm-
ausschufl’ nennt auf Befragen jetzt endlich
seinen [!] Namen. Es sind die Ministerialra-
te Kestenberg und Haslinde, Prof. Dr. Schii-
nemann, Prof. Hindemith, Funkintendant
Dr. Flesch.“!? Die Replik von Heinrich Bur-
kard, Paul Hindemith und Georg Schiine-
mann auf Brecht und Eislers Offenen Brief
druckte der Film-Kurier in seiner Ausga-
be vom 16. Mai 1930 ab.” Der instruktive
Nachspann der Redaktion schlief8t mit der
Bemerkung: ,Vorsicht mit Dementis: sie
verraten oft mehr als sie abzustreiten be-
strebt sind.“*

KLEINE HINWEISE

2. Benefiz fur Ernst Blass

Das Personenregister der Brecht Chronik
verzeichnet keinen Nachweis zu dem Dich-
ter und Film- und Theaterkritiker Ernst
Blass (1890-1939), und auch das Register
zur GBA nennt nur zwei Fundstellen mit Be-
ziigen zu Blass, in denen er lediglich als Bei-
trager dort erwdhnter Anthologien genannt
wird. Uber eine personliche Bekanntschaft
oder gar einen regen Austausch Brechts mit

9 GBA 24, S. 97-98; Kommentar S. 486.

10 Brecht - Eisler: An die kiinstlerische Leitung der
Neuen Musik Berlin 1930. Heinrich Burkard - Paul
Hindemith - Georg Schiinemann. In: Film-Kurier
(Berlin) Jg. 12, Nr. 113 vom 13.5.1930, S. [2].

11 Ebd.

12 Ebd.

13 Die Leiter der ,Neuen Musik“ verteidigen sich. An
die Herren Bertolt Brecht und Hanns Eisler. In:
Film-Kurier (Berlin) Jg. 12, Nr. 116 vom 16.5.1930,
S. [2].

14 Ebd.

57



KLEINE HINWEISE

58

Blass ist uns nichts oder nur wenig bekannt.
Zumindest bei den Aktivitdten von Brecht
und Blass in der Gruppe 1925 muss es aber
zu einer Zusammenarbeit, zu gemeinsamen
Aktionen der Autoren gekommen sein.

Ernst Blass, der an einer Augentuberkulose
erkrankt war, die seine Sehkraft bestandig
minimierte, weilte 1927/28 wahrend einiger
Monate im Davoser Augensanatorium des
Dr. Werdenberg. Zumindest temporér
fithrte dieser Sanatoriumsaufenthalt zu ei-
ner Stabilisierung seiner Sehfdhigkeit."”” Im
Januar 1928 fanden sich in Berlin Schrift-
stellerkollegen zu einer Benefizveranstal-
tung fiir Blass zusammen, an der sich auch
Brecht beteiligte. In der Vossischen Zeitung
berichtete Lotte Zavrel sehr anschaulich
iiber das Ereignis (und lieferte dabei zu-
gleich eine bislang unbekannte Brecht-Mo-
mentaufnahme):

Fiir Ernst BlaB8. Brecht, Bronnen und Rehfisch
hatten in das Haus von Hans J. Rehfisch ge-
laden, um fur den schwer erkrankten Dichter
Ernst Blaf§ eine pekunidre Hilfe aufzubringen.
Brecht saf$ mit seinem scharfen Profil und ei-
ner langen Zigarre an des Hausherrn Schreib-
tisch und schleuderte mit seiner abgehackten,
markanten Sprache Maximen aus dem ,,Lese-
buch fiir Stadter” in die dichtbesetzten Zim-
mer. Diese erstaunlich einfachen Dinge wir-
ken durch ihre Selbstverstandlichkeit und die
[un]geheure Pragnanz der Formulierung. Ein
kurzer, abgehackter, maschineller Bericht tiber
das Leben verschiedener Boxer ,,Gedenktafel
fir zwolf Weltmeister und ein paar Gedichte,
»Kohlen fiir Mike“ (aus der ,.Vossischen Zei-
tung“ bekannt) und ,Ueber das Friihjahr®
- ,sitzend in Eisenbahnen, fallt dem Volk das
Frithjahr auf“ - waren schlagend, weil echtes-
ter Bert Brecht. Bronnen las stehend die No-
velle: ,Der blaue Adler®, ein erweiterter und

15 Vgl. hierzu Angela Reinthal: ,Wo Himmel und Kur-
fiirstendamm sich beriihren®, Studien und Quellen
zu Ernst Blass (1890-1939). Mit einer umfangrei-
chen Bibliographie der Primir- und Sekundirlite-
ratur. Oldenburg: Igel Verlag Wissenschaft 2000,
S.191-195.

Ernst Blass (Foto: Verlag Edition Memoria Koln)

vertiefter Prozefibericht (nach der ,,ITimes®).
Zum Schluf3 unterhielt Rehfisch mit dem ers-
ten Akt seines neuesten Dramas ,Der Frau-
enarzt, der in einem Café sehr plastisch hin-
gestellte Typen vereinigt, die naturalistisch,
schnoddrig, handfest, sich um den Arzt grup-
pieren, der vorhat, ,,allgemach bewuf3t vor die
Hunde zu gehen’, durch verschiedene Zufille
aber vorldufig noch daran verhindert wird.
Eine Attacke gegen die Medizin iiberhaupt,
die Psychiatrie im Besonderen, amiisiert sehr.
— Rehfisch konnte feststellen, das der Nach-
mittag soviel eingebracht hat, dafy Ernst Blafl
davon eine gute Weile in Davos leben kann,
wo man Heilung fiir ihn erhoftt.

| VA

Im Mai 1928 kehrte Blass nach Berlin zu-
riick und nahm seine Arbeit als Filmkriti-
ker des Berliner Tageblatts wieder auf.

16 L.Z. (d.i. Lotte Zavrel): Fiir Ernst Blafi. In: Vossische
Zeitung (Post-Ausg.). Berlin. Nr. 22 (W 18) vom
26.1.1928, Beil: Das Unterhaltungsblatt. Nr. 22,
S. [3].
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NEU IN DER BIBLIOTHEK DES BERTOLT-BRECHT-ARCHIVS

Zeitraum:; 30. Juli bis 18. Nov. 2010

Zusammenstellung: Helgrid Streidt

Kontaktadresse:

Archiv der Akademie der Kiinste
Bertolt-Brecht-Archiv
Chausseestrafle 125

10115 Berlin

Telefon . .. ............ (030) 200 57 18 00

Fax .. ............... (030) 200 57 18 33
BBA A 4406

Arno Mohr: Bertolt Brecht und sein Theater in der Kunst von
Arno Mohr; Arno Mohr zum 100. Geburtstag; Handzeich-
nungen und Druckgraphiken aus der Sammlung des Brecht-
Weigel-Hauses Buckow; [Ausstellung im Brecht-Weigel-Haus
Buckow, 29. Juli 2010 bis zum 30. Januar 2011] / [Katalogtexte:
Margret Brademann]. - Buckow, 2010. - 23 S.: iiberw. IIl.

BBA C7149

Bachmair, Angela: Literaturgeschichte: Klampfenwettstreit
mit einem Genie; Zeitzeugen erzihlen von Begegnungen mit
Bertolt Brecht. [Zu] Begegnungen mit Brecht / hrsg. von Erd-
mut Wizisla. - Leipzig: Lehmstedt, 2009.

In: Augsburger Allgemeine, Ausgabe vom 18. August 2010

BBA C7136

Bartl, Andrea: Transitorische Asthetik: Bertolt Brechts
»Fliichtlingsgesprache” und einige exemplarische Fragen zum
Schreiben im Exil / Andrea Bartl

In: Zeitschrift fir Internationale Strafrechtsdogmatik -
5(2010)3, - S.280 - 283

BBA C 7164

Bazinger, Irene: Chicago liegt dann doch nicht in Hollywood:
Dschungelmaskenball: Katharina Thalbach inszeniert Brechts
“Im Dickicht der Stddte” am Berliner Ensemble

In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, Ausgabe vom 2. Novem-
ber 2010

BBA C7129

Becker, Florian Nikolas: Capitalism and Crime: Brechtian
economies in “The Threepenny Opera” and “Love, Crime and
Johannesburg”

In: Modern Drama. - 53(2010)2(Summer), - S.159 - 186
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Dr. Erdmut Wizisla - Archivleiter (wizisla@adk.de)
Dorothee Friederike Aders - Handschriftenbereich,
Helene-Weigel-Archiv, Theatermaterialien (aders@
adk.de)

Uta Kohl - Sekretariat, Video- und Tontréagerarchiv,
Fotoarchiv (kohl@adk.de)

Helgrid Streidt — Bibliothek (streidt@adk.de)

Elke Pfeil — Brecht-Weigel-Gedenkstitte, Anna-
Seghers-Gedenkstitte, Benutzerservice Archiv ADK
(pfeil@adk.de)

BBA B 1065

Brecht, Bertolt: Freiheit und Democracy oder Der anachronis-
tische Zug / Bertolt Brecht. Mit Kupferstichen von Baldwin
Zettl. Hrsg. von Herbert Késtner. — Einmalige Aufl. - Leipzig:
Leipziger Bibliophilen-Abend, 2006. - [18] BL: Ill. + CD. -
(Leipziger Druck; 16)

CD u.d.T.: Der anachronistische Zug: Ballade fiir Gesang, Kla-
vier und Schlagzeug (1956) / Paul Dessau;; Bertolt Brecht. Ge-
sang Paul Dessau. Werner Stolze, Klavier. Walter Kodwitz,
Schlagzeug. Aufgenommen am 9. Februar 1957.
Exemplar-Nr. 12/30 rémisch nummerierten Kiinstler- und
Verlegerexemplaren mit vom Kiinstler signierten Kupfer-
stichen

BBA C 7140

Boock, Barbara: “Der Spuk von Liibbenau”: eine literarisch-
theatralische Liedgeschichte

Sonderdruck aus: Der Ring wird geschlossen, der Abendwind
weht: Festschrift fiir Helmut (helm) Konig / hrsg. von Roland
Eckert ... - Berlin: vbb, Verl. fiir Berlin-Brandenburg, 2010. -
S.201 - 207

BBA A 4396

Brecht, Bertolt: The Caucasian chalk circle / Bertolt Brecht.
Engl. version by Eric Bentley. - New ed. - London: Penguin,
2007. - XXVII, 104 S.: 20 cm. - (Modern classics)
Ausw.-Bibliogr. S.101 - 104. - Translated from the German
ISBN 978-0-14-118916-1

BBA A 4392

Brecht, Bertolt: The good woman of Setzuan / Bertolt Brecht.
Engl. version by Eric Bentley. - London: Penguin Books, 2007.
- XXII, 112 S. - (Penguin modern classics)

ISBN 978-0-141-18917-8

BBA C 7156

Brembeck, Reinhard J.: Die Holle, als Misthaufen maskiert.
Gerhard Mortier startet fulminant in Madrid mit Brecht &
Weills “Mahagonny”-Oper

In: Stiddeutsche Zeitung, Ausgabe vom 4. Oktober 2010
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BBA B 1067

Briefe bewegen die Welt / Hellmuth Karasek. - Kempen, Nie-
derrhein: teNeues, 2010. - 159 S.: zahlr. Ill.: 297 mm x 210
mm. ISBN 978-3-8327-9415-6

Darin: Bertolt Brecht an den VEB Radeberg Exportbierbraue-
rei [Brief vom 5. April 1956, Faksimile], S.80

BBA C 7139

Buse, Peter: It was better not to know; chess new / Peter
Buse.

- In: Radical philosophy. - London. - 0300-211X. - 163.2010. -
S$.59 - 60

[Zu] McGettigan, Andrew: Benjamin and Brecht: attrition in
friendship; chess new / Andrew McGettigan

In: Radical philosophy. - London. - 0300-211X. - 161.2010. -
S.62 - 64: 11l

BBA A 764 (38)

Communications from the International Brecht Society /
Douglas College, German Department. - New Brunswick, NJ
[u.a.]Nebentitel: The Brecht newsletter.Communications, the
Brecht newsletter. - Nebent.teils: IBS-Communications. - In-
ternetausg.:Communications from the International Brecht
Society ISSN 0740-8943 38. - 2009

Darin u.a.:

Silberman, Marc: IBS Business Meeting / MLA Conference
2008,S8.5-6

Rhie, Won-Yang: Bertolt Brecht Zentrum Korea: 2008 Sympo-
sium, S.12 - 15: 1IL

Schiller, Sybille: Brecht Freunde Augsburg: Brecht und Wagner
Seminar, S.15 - 16

Bell-Metereau, Rebecca: 2008 MLA Conference: Sessions Ab-
stracts, 5.7 - 9

Berghahn, Klaus-L.: In memoriam Reinhold Grimm, S.23 -
24

Gill, Rena: In memoriam Stefan Brecht, S.24 - 29

Interview with Anne Bogart, S.83 - 85

Interview with Pirooz Aghssa, S.86 - 92

Interview with Armina La Manna, S.93 - 95

Peter Kleinert interviewed by Antje Gunther, S.96 - 101
Interview with Cldudia Tatinge Nascimento, S.102 - 107
Interview with Caridad Svich, S.108 - 112

Gabriele Jakobi & Robert McNamara interviewed by Claudia
Biester, S.112 - 117

Setje-Eilers: Margaret: The Berliner Ensemble Interviews: An-
gelika Ritter, Eva Bohm, Ursula Ziebarth, Angela Winkler,
S.118 - 153

McDowell, Stuart W.: “Verfremdung be damned!” Putting an
end to the myth of Brechtian acting, S.158 - 168

Tatlow, Antony: Brecht’s East Asia, S.174 - 177

Teng, Amber Tavis: Brechtian theatre as model of visual en-
gagement in the art of Leon Golub, S.178 - 183

Ferran, Peter: The death of Brecht in California, S.183 - 187
Garcia, Luis Ignacio: Brecht y América Latina, S. 188 - 200

BBA C 7162

Decker, Gunnar: Revue der Untergeher. Katharina Thalbach
inszeniert “Im Dickicht der Stadte”

In: Neues Deutschland, Ausgabe vom 12. November 2010

BBA C 7120

Emmerich, Wolfgang: Benn oder Brecht? Benn und Brecht!
In: Durchquerungen: fiir Ralf Schnell zum 65. Geburtstag /
Iris Hermann ; Anne Maximiliane Jager-Gogoll (Hg.) - Heidel-
berg: Winter, 2008. - S.69 - 74

BBA C7118

Ender, Britta: “Ein Vater ist fiir mich Bertolt Brecht, ein Grof3-
vater vielleicht”: der Einfluss von Bertolt Brechts Theatertheo-
rie auf Urs Widmers “Top Dogs”

In: Transittrdume: Beitrdge zur deutschsprachigen Gegen-
wartsliteratur ; Interviews mit Raoul Schrott, Albert Ostermai-
er, Hanns-Josef Ortheil, Andrea Maria Schenkel, Kerstin
Specht, Nora-Eugenie Gomringer, Olaf neopan Schwanke und
Franzobel / Andrea Bartl, Hrsg. Unter Mitarb. von Hanna Vik-
toria Becker - Augsburg: Wifiner, 2009. - S.259 - 279

BBA C 7132

Ess, Hans van: [Rezension] Detering, Heinrich: Bertolt Brecht
und Lao-tse. - Gottingen: Wallstein, 2008. - 111 S.: IIL.

In: Arbitrium. - 27(2009)3, - S.371 - 374

BBA C 7148

Fragen Sie Reich-Ranicki. [Antwort von Marcel Reich-Ranicki
auf die Fragen von] Claudia Roth: Was ist Threr Ansicht nach
an Brecht aktuell? Welche literarischen Impulse gehen von
Brecht heute aus?

In: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, Ausgabe vom 26.
September 2010

BBA C 7142 [2]

Gansel, Carsten: Erinnerungen an das Formalismusplenum in
der DDR 1951 - Gesprich mit Hans Lauter

In: Rhetorik der Erinnerung: Literatur und Gedéchtnis in den
“geschlossenen Gesellschaften” des Real-Sozialismus / Carsten
Gansel (Hg.) - Géttingen: V & R unipress, 2009. - (Deutsch-
sprachige Gegenwartsliteratur und Medien; 1) - S.433 - 445
Das Gesprich mit Prof. em. Hans Lauter wurde im Verlauf des
Sommersemesters 2006 gefiihrt

BBA C 7142 [3]

Gansel, Carsten: Hoffnungen auf einen Sozialismus mit
menschlichem Antlitz — Gesprach mit Gustav Just.

In: Rhetorik der Erinnerung: Literatur und Gedéchtnis in den
“geschlossenen Gesellschaften” des Real-Sozialismus / Carsten
Gansel (Hg.). - Géttingen: V & R unipress, 2009. - (Deutsch-
sprachige Gegenwartsliteratur und Medien; 1) - S.425 - 432
Das Gespriach mit Gustav Just wurde am 21. Mai 2007 in
Prenden gefiihrt.

BBA C 7143

Gier, Helmut: Brechtsammlung, Brechtforschungsstitte und
Brechthaus als Bestandteil der Staats- und Stadtbibliothek
Augsburg

In: Dichternachlisse: Literarische Sammlungen und Archive
in den Regionalbibliotheken von Deutschland, Osterreich und
der Schweiz. Hrsg. von Ludger Syré. - Frankfurt am Main:
Klostermann, 2009. - (Zeitschrift fiir Bibliothekswesen und
Bibliographie: Sonderbde,; 98) - S.157 - 161

BBA C 7125

Heinz, Solveig M.: Book review. Calico, Joy Haslam: Brecht at
the opera / Joy H. Calico. - 1. publ. - Berkeley, Calif. [u.a.]:
Univ. of California Press, 2008. - XVI, 282 S.: Notenbeisp. -
(California studies in 20th-century music; 9)

In: The German Quarterly. - 83(2010)3(Summer), - S.402 -
403

BBA C 7130

Helwig, Heide: “Heimkehr - fatal!”: Paula Ludwig (1900-
1974).

In: Treibhaus: Jahrbuch fiir die Literatur der fiinfziger Jahre. -
6.2010. Zur Prisenz deutschsprachiger Autorinnen / hrsg. von
Giinter Héntzschel ...- Miinchen: Ed. Text + Kritik. - S.86 -
103
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