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Und ich sah, daR auch nichts ganz tot war, auch nicht das Gestorbene. Die toten Stei-
ne atmen. Sie verdndern sich und veranlassen Verdnderungen. Selbst der totgesagte
Mond bewegt sich. Er wirft Licht, sei es auch fremdes, auf die Erde, bestimmt die
Laufbahn stiirzender Kérper und verursacht dem Meerwasser Ebbe und Flut. Und
wenn er nur einen erschrike, der ihn sieht, ja wenn ihn nur einer sdhe, so wére er
nicht tot, sondern lebte. Dennoch, sah ich, ist er in bestimmter Art tot; wenn man
nimlich alles zusammengetragen hat, worin er lebt, ist es zu wenig oder gehort nicht
her, und er ist also im ganzen tot zu nennen. Denn wenn wir dies nicht tdten, wenn
wir ihn nicht tot nennten, verldren wir eine Bezeichnung, eben das Wort tot und die

Mbglichkeit, etwas zu nennen, was wir doch sehen.
Bertolt Brecht
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Zwei Midnner und eine Frau, auf der Flucht vor den Konstablern,
bleiben in einer 6den Gegend stecken. Sie beschlieBen, eine Stadt
zu griinden, in der den Mdnnern, die von der Goldkiiste her vor-
{iberkommen, ihre Bediirfnisse erfiillt werden sollen. In dieser »Pa-
radiesstadt«, die hier entsteht, fiilhrt man ein beschauliches, idylli-
sches Leben. Das kann aber die Médnner von der Goldkiiste auf die
Dauer nicht befriedigen. Es herrscht Unzufriedenheit. Die Preise
sinken. In der Nacht des Taifuns, der gegen die Stadt heranzieht, er-
findet Jim Mahoney das neue Gesetz der Stadt. Dieses Gesetz
lautet: yDu darfst alles.« Der Taifun biegt ab. Man lebt weiter nach
den neuen Gesetzen. Die Stadt bliiht auf. Die Bediirfnisse steigen —
und mit ihnen die Preise. Denn: man darf zwar alles — aber nur,
wenn man es bezahlen kann. Jim Mahoney selbst wird, als ihm das
Geld ausgeht, zum Tode verurteilt. Seine Hinrichtung wird zum An-

lal einer riesigen Demonstration gegen die Teuerung, die das Ende
der Stadt ankiindigt.

Kurt Weill

Bertolt Brecht und Kurt Weill 1928



yDas ist’ne ziemliche Stadt ...«
Kurt Weill in der Kunst- und Geisteslandschaft von Berlin 19181933

Jiirgen Schebera (1990)

Die saloppe Zeile unserer Uberschrift stammt aus dem Jahre 1928. Vom 13. bis 16.
Oktober veranstaltete die deutsche Reichshauptstadt ein »Lichtfest«. Mittels ndchtli-
cher Illumination aller Reprasentativgebdude sowie groBzligiger moderner Leuchtre-
klamen in den GeschiftsstraBen der City sollte, so der Magistrat in der Festbroschiire,
der Beweis erbracht werden, daR »Berlin als die neue Lichtstadt Europas« erstrahlte.
Auch Kompositionsauftrige fiir das Fest wurden vergeben: an Max Butting, Heinz
Tiessen und Kurt Weill, der daraufhin den Berlin im Licht-Song schrieb. »Na wat
denn? Na wat denn? Was is das fiir 'ne Stadt denn?« sang Paul Graetz am Abend des
16. Oktober beim »Lichtball in der Kroll-Oper — doch solch schnoddrig-kabarettisti-
sche Reflexion der Zeit und ihrer Ereignisse ist flir den Musiker Weill die Ausnahme.

Sieben Monate vor Beendigung des ersten Weltkriegs hatte der Sohn des Kantors
und Religionslehrers der Jiidischen Gemeinde zu Dessau am 20. April 1918, mit dem
Abiturzeugnis der Oberrealschule in der Tasche, auf dem Anbalter Bahnhof zum er-
sten Mal den Boden der Hauptstadt betreten, in der er — von einem Ausflug als Kapell-
meister in Liidenscheid 1919/ 20 abgesehen — die néchsten fiinfzehn Jahre seines Le-
bens verbringen sollte. Fiir zwei Monate besuchte er verschiedene Klassen an der
Hochschule fiir Musik, gleichzeitig belegte Philosophievorlesungen von Max Dessoir
und Ernst Cassirer an der Berliner Universitdt lieBen ihn beinahe in der Wahl seines
Studienzieles schwankend werden. Im September 1918 jedoch immatrikulierte er sich
endgiiltig' an der Musikhochschule. Der Achtzehnjhrige, der sich da anschickte, bef
Engelbert Humperdinck das Komponistenhandwerk zu erlernen, verfiigte bereits {iber
eine erstaunliche Kenntnis der Musik und Literatur, die weit {iber den Horizont des
Schulpensums hinausreichte. Dafiir hatte in Dessau zum einen das Elternhaus gesorgt
(Vater Albert Weill das musikalische, Mutter Emma Weill das literarische Moment ein-
bringend), zum anderen sein musikalischer und geistiger Mentor Albert Bing. Der
Pfitznerschiiler war im Herbst 1913 als Opernkapellmeister an das Dessauer Hofthea-
ter verpflichtet worden und nahm in den folgenden reichlich vier Jahren groRen Ein-
fluR auf die Entwicklung Weills. Dieser erhielt bei Bing nicht nur ersten systemati-
schen Unterricht in Musiktheorie und Kompositionslehre, sondern gehorte trotz sei-
ner Jugend ab etwa 1916 zum Freundeskreis des Dirigenten und seiner Gattin, einer
Schwester des Dichters Carl Sternheim. Im Hause Bing schloB Weill erste Bekannt-
schaft mit der zeitgendssischen Literatur, die Werke der Naturalisten wurden dort
ebenso gelesen und diskutiert wie jlingste expressionistische Dichtung. Seine Klassiker
kannte Weill ohnehin aus der Schule und aus dem Biicherschrank des Vaters, der ein
leidenschaftlicher Bibliophile war.
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Weills knappes Jahr an der Hochschule war markiert durch entscheidende politi-
sche und geistige Wandlungen in Deutschland. Er erlebte die letzten Wochen des Kai-
serreichs, die Tage der revolutiondren Ereignisse im November 1918 und die Griin-
dung der biirgerlichen Republik von Weimar. Jahrzehnte wilhelminischer Enge und
Restriktion wurden nun aufgebrochen, geistige und kiinstlerische Erneuerung stand
auf der Tagesordnung, es war die Zeit der Manifeste, der geistigen Rite, der raschen
Griindung von Kiinstlervereinigungen und Zeitschriften. Weill besucht Veranstaltun-
gen der Gruppe »Junges Deutschland, bei denen Oskar Kokoschka und Else Lasker-
Schiiler auftreten. Er liest Arnold Zweig und Franz Werfel, regelmiBig ist er in der
Oper und in Konzerten zu finden. So sehr er die Ereignisse der Zeit auch reflektiert,
die tiefsten Erlebnisse erwachsen ihm aus der Musik. »Eben hérte ich in der Hoch-
schule wieder die Kreutzer-Sonate, schreibt er im Friihjahr 1919 dem Bruder Hans,
»die kénnte mich noch zum Weinen bringen, die allein kénnte mich, wenn ich
schlecht wire, gut machen.«

Von seinem Lehrer Humperdinck enttduscht, und da die Familie in Dessau drin-
gend materielle Unterst{itzung brauchte, verliel Weill Berlin Anfang Juli 1919 und trat
eine Anstellung als Korrepetitor am Dessauer Theater an, danach eine Kapellmeister-
tatigkeit in Liidenscheid. Im September 1920 kehrte er in die Hauptstadt zurlick, Al-
bert Weill war mittlerweile Leiter eines jiidischen Waisenhauses in Leipzig geworden,
der Sohn konnte sein Studium fortseizen. Inzwischen war Franz Schreker zum neuen
Direktor der Hochschule fiir Musik berufen worden, gleichzeitig kehrte Ferruccio Bu-
soni nach fiinfjéhriger Abwesenheit in die Stadt zuriick. Urspriinglich die Riickkehr an
die Hochschule anstrebend, gelang es Weill jedoch, als einer von fiinf Meisterschiilern
in die Kompositionsklasse aufgenommen zu werden, die Busoni 1921 an der Preufi-
schen Akademie der Kiinste erdffnete. Fiir die folgenden drei Jahre prégten der Einfluf
des »Meisters¢, seine universale Personlichkeit und weltoffene Gesinnung Weill ent-
scheidend — und dies nicht nur im Musikalischen. Busoni war mit seiner 1916 in er-
weiterter Form erschienenen Programmschrift Entwurf einer neuen Asthetik der Ton-
kunst, mit seinen Kompositionen und durch enge Kontakte mit den maRgeblichen
Vertretern des Geisteslebens zum Wortfiihrer der Erneuerung althergebrachter For-
men und Strukturen auch auf dem Feld der Musik geworden, zum Vorbild und Idol
einer ganzen Generation junger Musiker der Zeit. Sein Schiiler 7y sein, bedeutete so-
wohl eine groBe Ehre wie herausfordernde Verpflichtung,

Die »jungen Leute« trafen sich wochentlich in Busonis eleganter Wohnung am Vik-

toria-Luise-Platz. »Schiiler« gab es fiir ihn in diesem Abschnitt nicht mehr«, schrieb
Weill riickschauend 1925,

*Disciples« nannte er uns und gab keinen Unterricht, aber er lieR uns sei Wesen atmen, das sich
in allen Bezirken offenbarte, das aber immer in Musik miindete {...] Es war Gedankenaustausch
im hochsten Sinne, ohne Meinungszwang, ohne Selbstherrlichkeit, ohne die Spur von Neid und



Boswilligkeit, und die Anerkennung jedes Schaffens, das Begabung und Xénnen verriet, war riick-
haltlos und entnusiastisch.

‘Wie schon 1918/19, so nahm nun auch der Busoni-Schiiler ab Ende 1920 regen
Anteil am Berliner Konzert- und Theaterleben, obwohl seine mehr als bescheidenen fi-
nanziellen Verhiltnisse ihn zwangen, sich die Eintrittskarten néchtens als Klavierspie-
ler in einer Kneipe zu verdienen, ab Ende 1922 dann durch das Erteilen von Privatun-
terricht. Ende 1920 lernte er Johannes R. Becher kennen, »den man fiir die grofite Zu-
kunft unter den jungen Dichtern hélt«. Der urspriingliche Plan, dessen expressioni-
stisch-pazifistisches Festspiel Arbeiter, Bauern, Soldaten: Der Aufbruch eines Volkes
zu Gott zu vertonen, realisierte sich nicht, dafiir schrieb Weill unter dem Eindruck des
Textes im Frithjahr 1921 seine einsétzige Sinfonie Nr. 1.

GroBe Bedeutung fiir die Integration des jungen Komponisten in die Berliner Mu-
sik- und Kunstszene erlangte seine Mitarbeit in der »Novembergruppes, einer der
aktivsten und einfluBreichsten Kiinstlervereinigungen der zwanziger Jahre. Gegriindet
in den Tagen der Novemberrevolution von 1918 zunéchst als Sammelpunkt bildender
Kiinstler bezog die Gruppe ab 1922 auch Musik, Literatur und Film in ihrer Arbeit
ein. Weill wurde eines der ersten Mitglieder der neuen Musikabteilung, deren Leitung
zunichst Tiessen und Butting, ab 1924 Hans Heinz Stuckenschmidt tibernahmen. Bei
den Zusammenkiinften und Veranstaltungen der »Novembergruppe« lernte der Kom-
ponist nicht nur zahlreiche avantgardistische Musiker und Maler Berlins kennen, die
stets ausverkauften und von der Presse stark beachteten Konzerte der Musikabteilung
machten Weills Namen in den Musikkreisen Berlins weiter bekannt, etwa nach der
Auffithrung seines Streichquartetts Nr. 1 beim Abend der »Novembergruppe« am 22.
Januar 1924. Zu dieser Zeit waren bereits zwei Werke auch in Konzerten des Berliner
Philharmonischen Orchesters erklungen — des flihrenden Klangkdrpers der Stadt.
Heinrich Strobel, der die Entwicklung des Komponisten in der Kammermusik wie in
den Orchesterwerken genau verfolgte, brachte in einem Aufsatz iber Weill auf den
Punkt, was auch dieser zur gleichen Zeit verspiirte: »Das eigentliche Problem: den
dramatischen Ausdruckswillen, der im Blute liegt, mit der neuen Sprache zu ver-
schmelzen, die sich von Werk zu Werk klarer ausprdgt. Irgendwann wird das zum
Theater fiihren.« Im Dezember 1923 ging das dreijahrige Studium bei Busoni zu En-
de, schon kurze Zeit spéter sollte Strobels Prophezeiung konkrete Formen annehmen.

Die Meisterschiiler besuchten im November 1923 eine Auffiihrung von Busonis
Arlecchino an der Dresdener Semper-Oper. Deren musikalischer Leiter Fritz Busch —
immer auf der Suche nach neuen Werken — kam nach der Vorstellung mit Weill ins
Gesprdch. Er hatte von der 1922 entstandenen und nur wenige Male in Berlin aufge-
fthrten Ballettpantomime Die Zaubernacht gehort, wolle der Komponist nicht etwas
Ahnliches fiir Dresden schreiben? Als Librettist kdme der ihm befreundete Georg Kai-
ser in Frage, die Begegnung woll er er arrangieren. Weill willigte sofort in das Projekt
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ein, gliicklich ob solch prominenter Forderung. Eine einmalige Chance tat sich auf:
Zusammenarbeit mit Deutschlands prominentestem Dramatiker! Der sechsundvier-
zigjdhrige Kaiser war zu diesem Zeitpunkt nicht nur produktivster Biihnendichter
deutscher Sprache, sondern zugleich auch der mit Abstand meistaufgefiihrteste Ge-
genwartsautor.

Die einzige Ausnahme inmitten von Kaisers musikalischer Abstinenz, der einzige
Komponist, mit dem er je wirklich zusammen arbeitete, war Kurt Weill. Diese Bezie-
hung dauerte mit lingeren Unterbrechungen bis in das Jahr 1933 an, ihr Resultat sind
die beiden Operneinakter Der Protagonist und Der Zar lit sich photographieren so-
wie die Schauspiel-Oper Der Silbersee.

In die Arbeit an ihrem ersten gemeinsamen Werk fiel eine weitere entscheidende
persdnliche Begegnung. Im Sommer 1924 traf Weill in Griinheide die Schauspielerin
Lotte Lena, die fiir einige Zeit Gast im Hause Kaiser war. Im Mai 1925 zogen Weill und
Lena gemeinsam in eine Pension am Luisenplatz in Charlottenburg, am 28. Januar
1926 heirateten sie, immer noch in duBerst bescheidenen finanziellen Verhaltnissen.
Waren es zunichst eben diese finanziellen Aspekte, die inn dazu bewogen, eine neue
zusdtzliche Téatigkeit aufzunehmen, so erwies sich die Kritikertdtigkeit fiir die Zeit-
schrift Der deutsche Rundfunk, die Weill im Januar 1925 begann und vier Jahre lang
mit groBem Ernst betrieb, sehr bald als wichtiger Impuls fiir die weitere Entwicklung
seines &sthetischen Denkens. Am 29. Oktober 1923 hatte mit der ersten Sendung-der
»Funkstunde Berlin« die Geburtsstunde des Rundfunks in Deutschiand geschlagen,
der sich innerhalb weniger Jahre zum wichtigsten Massenmedium entwickeln solite.
Aus den 200 Horern der Erdffnungssendung wurden in nur fiinf Jahren zwei Millio-
nen Rundfunkteilnehmer, 1932 waren es schon vier Millionen. Fiir die Komponisten
ergaben sich im nun offentlichen »Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit« (Ben-
jamin) von Musik neue Fragen, denen sich vor allem Paul Hindemith und Kurt Weill
theoretisch wie praktisch stellten. Bis 1929 schrieb Weill nahezu 400 Beitrége fiir die
Programmzeitschrift, neben Kritiken der Opern- und Sendespielproduktion der »Funk-
stunde Berlin« entstand eine grofe Zahl mediendsthetischer Beitrdge, die Nieder-
schlag fanden in mehreren Rundfunkkompositionen (von der Sendespielmusik zu
Grabbes Herzog Theodor von Gothland iiber die Rundfunkkantate Das Berliner Re-
quiem bis zum Radiolehrstiick Der Lindberghflug). Weill war weiter auf dem Wege,
eine »Stimmec in der Berliner Landschaft zu gewinnen.

Dazu gehdrte nun auch, daB er sich ofters im »Romanischen Café« an der Ge-
déchtniskirche sehen lieB, Treffpunkt der Prominenten und Kunstbérse in einem. Dort
stellte ihm Georg Kaiser im Sommer 1925 den deutsch-franzosischen Dichter Ivan
Goll vor, dessen Lyrik in ihrer Mischung aus Groteskvisionen der Wirklichkeit und so-
zialer Analyse gerade als Symbol fiir die alles beherrschende »Neue Sachlichkeit« auf
dem Felde der Literatur galt. Aus der vereinbarten Zusammenarbeit wuchsen zwei
Werke: zunichst vertonte Weill das bereits 1918 entstandene Poem Der neue Or-
pheus, darauf folgte nach einem Libretto des Elsissers der Einakter Royal Palace,
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Weills Beitrag zur gerade ausbrechenden kurzzeitigen Welle der »Zeitoper« in
Deutschland, die 1927 mit Ernst Kreneks jonny spielt auf ihren Gipfel erreichte.

Ob es wohl den Jahrhunderterfolg der Dreigroschenoper gébe, hitte Weill nicht im
Frithjahr 1927 von der Leitung des Festivals »Deutsche Kammermusik Baden-Baden«
den Auftrag fiir eine Kurzoper erhalten? Dadurch némlich kam die Begegnung mit
Bertolt Brecht zustande. Nachdem der Komponist zunéchst erwogen hatte, aus einem
klassischen Stiick (er nennt Antigone, auch Konig Lear) eine Szene zu gestalten, kurz
darauf ganz Abstand von dem Projekt zu nehmen beschlof, meldete er am 2. Mai
dem Verlag: »In Eile die Mitteilung, daB ich meine Absichten beziiglich Baden-Baden
gesndert habe. Ich habe plétzlich einen sehr schonen Einfall gehabt, an dessen Auf-
fithrung ich jetzt arbeite. Titel: Mahagonny - ein Songspiel nach Texten von Brecht.«
Da zu dieser Zeit gerade dessen Gedichtband Die Hauspostille im Propylden-Verlag er-
schienen war, der als »vierte Lektion« Mahagonnygesénge enthilt, diirfte feststehen,
dafl Weills Einfall aus der Lektiire des Buches resultierte, Lotte Lenya hat berichtet,
daR er daraufhin sofort Kontakt zu Brecht suchte, ihn in seinem Stammlokal, dem Re-
staurant Schlichter in der Lutherstrafe, traf und sein Projekt erlduterte. Offenbar
sprang der Funke gemeinsamen Wollens, auch des Miteinander-Kénnens, sofort {iber,
denn unmittelbar darauf begann eine dullerst intensive Zusammenarbeit, die nahezu
vier Jahre dauern sollte.

Zwei nach geistiger Herkunft und bisherigem kiinstlerischen Weg grundverschie-
dene Personlichkeiten waren sich begegnet, die eigentlich zu diesem Zeitpunkt nur ei-
nes vereinte: die radikale Absicht, Formen des institutionalisierten biirgerlichen Thea-
ter- und Opernbetriebs aufzusprengen, nach neuen Wegen zu suchen. Wie Weill war
auch der von Augsburg nach Berlin gekommene Brecht an einem Punkt seines Schaf-
fens angelangt, der die Phase des Umbruchs markierte. Ihre dsthetischen Positionen
waren zu dieser Zeit nahezu deckungsgleich. Dem Brechtschen Postulat »Wenn man
sieht, daf unsere heutige Welt nicht mehr ins Drama paft, dann paBt das Drama eben
auch nicht mehr in die Welt« entsprach Weills Programm: »Wenn also der Rahmen
der Oper eine Anndherung an das Zeittheater nicht vertrdgt, mufl eben dieser Rahmen
gesprengt werdeng. Anders jedoch als in spdteren lebenslangen Arbeitsfreundschaften
(Weill mit Maxwell Anderson, Brecht mit Hanns Eisler) blieb die Beziehung Weill-
Brecht — yzwei so undhnlichen und doch so komplementdren Képfen«, wie es David
Drew treffend ausgedriickt hat — nahezu ausschlieRlich auf die gemeinsame Produkti-
on beschrénkt. Als die Grundlagen dafilir nicht mehr vorhanden waren, die urspriing-
lich gemeinsamen Ansichten mehr und mehr auseinanderdrifteten, muBte die Partner-
schaft folgerichtig zerbrechen.

Vorerst aber begann sie mit Vehemenz. Nach dem Baden-Badener Songspiel Maha-
gonny {»Der Tumult lieR die Winde des ehrwlirdigen Kurhauses erzittern«, beschrieb
ein Kritiker die Urauffilhrung vom 17. Juli 1927) beschlossen Weill und Brecht, den
Stoff zu einer neuartigen »epischen« Oper auszuformen, zu einem Gegenentwurf, mit
dem das abgenutzte Genre erneuert werden sollte. Auf dem Wege dahin experimen-
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tierten sie vielfdltig mit neuen Formen musikalischen Theaters auBerhalb der Institu-
tion Oper: Stiicke mit Musik fiir das Schauspiel (Die Dreigroschenoper, Happy End),
Rundfunkkantate und Radiolehrstlick (Das Berliner Requiem, Der Lindberghflug),
Schuloper fiir Laien (Der Jasager). Im Zentrum ihrer intensiven Zusammenarbeit aber
stand von 1927 bis 1929 die epische Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny,
wahrend dieser Zeit entstanden wesentliche Teile der Theorie des epischen Theaters.
Diese Brecht allein zuzuschreiben — wie das heute allgemein iiblich ist —, bedeutet,
Weills gewichtigen Anteil an der Ausarbeitung zu negieren.

Daf eine der »Unterbrechungen« wihrend der Arbeit an der Mahagonny-Oper
schlieBlich zum groBten Erfolg fiir die beiden Autoren werden sollte, haben sie nicht
ahnen kénnen. Die Rede ist von der Dreigroschenoper, geschrieben fiir den frischge-
backenen Direktor des Theaters am Schiffbauerdamm, Ernst Josef Aufricht, und urauf-
geftihrt am 31. August 1928. Uber die Turbulenzen im Vorfeld und noch wahrend des
Premierenabends ist schon viel gesagt worden, hier bleibt lediglich festzuhalten, daB
Brecht, Kurt Weill und Lotte Lenya (die die Jenny spielte) mit dem durchschlagenden
Sleg des Stiickes, mit dem in ganz Berlin einsetzenden »Dreigroschenfieber«, endgiil-
tig in der Kunstmetropole an fiihrender Stelle etabliert waren. Der Weillsche Songstil
eroberte in Windeseile die Schlager- und Filmindustrie sowie die Kabaretts; mit dem
neuen Typus der »Chorile aus dem Schlamme (Stuckenschmidt) etablierte sich zu-
gleich ein neuer Typ der kindlich-verruchten Diseuse, neben Lotte Lenya wenig spiter-
Carola Neher und Marlene Dietrich.

Weill und Lenya waren nun an den fiihrenden Theatern Berlins gefragt, arbeiteten
als Komponist fiir Biihnenmusiken und als Schauspielerin bei Leopold Jessner im
Staatlichen Schauspielhaus am Gendarmenmarkt, bei Erwin Piscator im Theater am
Nollendorfplatz, bei Karlheinz Martin in der Volksbiihne am Biilowplatz und natiirlich
bei Aufricht und Brecht im Theater am Schiffbauerdamm. Mit Max Reinhardt und Ot-
to Klemperer verhandelte der Komponist wegen der Auffiihrung der Mahagonny-
Oper am Deutschen Theater bzw. an der Kroll-Oper, in Kenntnis der Krawalle bei der
Leipziger Urauffiihrung vom Mérz 1930 aber zdgerten beide, so daB das Werk erst En-
de 1931, wiederum produziert von Aufricht, im Theater am Kurfiirstendamm auf eine
Berliner Bithne kam, wo es mit {iber 40 Auffiihrungen en suite bis ins Friihjahr 1932
den bisher griRten Publikumserfolg einer zeitgendssisclien Oper markierte. Zu dieser
Zeit war Weills Stellung als einer der fiihrenden Komponisten Deutschlands lngst an-
erkannt, immer wieder war seine Meinung in Umfragen der fiihrenden Zeitungen der
Hauptstadt gefragt, wenn es um grundsitzliche Fragen der Musik und des Opernthea-
ters ging. Auch mit gewichtigen theoretischen Beitrdgen und Essays meldete er sich
haufig zu Wort. Nicht zu finden allerdings war sein Name, wenn von Béllen, Kiinstler-
karnevals und den vielen Berliner Geselligkeiten berichtet wurde, die sich gerne mit
den Namen der Prominenz schmiickten. Auch im Erfolg blieb Weill ein eher zuriick-
gezogener Mensch, flir den die Musik der eigentliche Lebensinhalt war und der mit
wenigen Freunden, etwa Jessners Dramaturg Heinz Lippmann, auskam. Nur einmal
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war auch er in den Klatschspalten zu finden, als Ende Oktober 1930 in Berlin der
beriihmte »Dreigroschenprozefi« (Brecht/Weill versus Nero-Film AG) um die Verfil-
mung des Stiickes stattfand. Brecht verglich sich. Weill gewann seinen Prozel3, der
Film des Regisseurs G. W. Pabst wurde nach seiner Premiere am 19. Februar 1931 im
Berliner Kino »Atrium« zu einem groBen Erfolg. Die franzdsische Version machte den
Namen des Komponisten {iber Nacht in Paris populdr — nur zwei Jahre spdter sollte
ihm das von grofem Nutzen sein.

Es waren isthetische wie weltanschauliche Griinde, die im Herbst 1930 zur Been-
digung der Zusammenarbeit mit Brecht fithrten. Der uralte Streit um das Primat von
Text und Musik in der Oper war ausgebrochen (weder mochte Brecht als Librettist
Weills gelten, noch etwa dieser als Vertoner Brechtscher Stiicke), und das neue Pro-
gramm des Dichters, operative Kunst fiir die Arbeiterklasse, war Weills Sache nicht. Er
wollte konsequent seinen Weg der Opernerneuerung fortsetzen. Dies wurde freilich
1930/31 zunehmend schwieriger. Die Weltwirtschaftskrise hatte auch in Deutschland
zu einer drastischen Zuspitzung der Situation gefiihrt, die Lage der Theater wurde im-
mer komplizierter, man muBte verstirkt auf Klassiker und leichte Unterhaltung set-
zen. Wer fragte noch — angesichts von 5 Millionen Arbeitslosen — nach neuen Opern?
So hatten sich denn auch die meisten Komponsiten von der Gattung vorerst zuriickge-
zogen. Nicht so Kurt Weill. Vehement stritt er gerade jetzt fiir eine Oper der grofien
Form: »Die Erkenntnis, daB die groBe Form des Theaters gerade heute mehr als je
notig ist, gibt uns die Berechtigung, auch an die Zukunft der Oper zu glauben.«

So entstand von Herbst 1930 bis Oktober 1931 Die Birgschaft, Weills umfang-
reichste Arbeit fiir das Musiktheater, eine zwar zeitlos angesiedelte, aber deutlich auf
die Verhiltnisse der Zeit zielende Parabel iiber Macht, Geld, Krieg und die daraus re-
sultierende Depravierung menschlicher Beziehungen.

Die poiitische Situation in Deutschland hatte sich rapide zugespitzt. Der Druck des
deutschnational-faschistischen Blocks von DNVP und NSDAP auf die Weimarer De-
mokratie war seit 1929 permanent stérker geworden, mit der im Oktober 1931 gebil-
deten Harzburger Front schuf man sich das Blindnis mit den Militdrs und der Schwer-
industrie. Der Masseneinflufl der Nationalsozialisten nahm zu. Bei den Reichsprési-
dentenwahlen vom April 1932 erhielt Hitler bereits {iber 13 Millionen Stimmen. Das
Ende der Republik war nur noch eine Frage von Monaten. Systematisch betrieben die
Nazis neben der politischen Mobilisierung den »Kulturkampf«, die Verunglimpfung al-
ler progressiven Stromungen und aller jlidischer Reprdsentanten der Kunstentwick-
lung der Weimarer Republik als »Kulturbolschewismuse, als »jiidische Asphaltkunst,
als »entartet«. Kurt Weill stand seit der Urauffiihrung der Dreigroschenoperim Zen-
trum ihrer Attacken, sah sich vor allem in der Hauptstadt (wo der NSDAP-Gauleiter
Joseph Goebbels seit 1927 zum »Sturm auf Berlin blies) stindigen Presseangriffen
ausgesetzt, die nach der Urauffiihrung der Mahagonny-Oper 1930 eskalierten. Wie-
viele deutsche Intellektuelle aber nahm er die Drohungen nicht ernst, etwa jenen
Hetzartikel »Neudeutsche yOpernckultur« im theoretischen Organ der NSDAP »Natio-
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nalsozialistische Monatshefte« (Herausgeber: Adolf Hitler, Schriftleiter: Alfred Rosen-
berg) von November 1931, der mit dem Verdikt endete: »Zusammenfassend kann
man nur immer und immer wieder sagen, dal Brechtsche Texte und Weillsche Musik
niemals als deutsche Kunst anzusehen sind.«

1932 blieb es nicht mehr nur bei verbalen Angriffen: der von Rosenberg gefiihrte
»Kampfbund fiir deutsche Kulturg setzte alle Theater unter Druck, die bereits Vertrdge
flr Die Biirgschaft abgeschlossen hatten. Daraufhin traten Hamburg, Coburg, Kénigs-
berg, Duisburg, Stettin und Leipzig von der Auffiihrung zurtick. Wie die Situation in
Deutschland tatsichlich aussah, belegt der Brief des Hamburger Operndirektors an
Weills Verlag: »Die Biirgschaft kann ich leider nicht machen. Es ist mir dies direkt
nicht erlaubt worden. Da wir, wie Sie wissen, jetzt mit gewissen Strémungen zu rech-
nen haben, muf man sich einfach fiigen.« Ganze zwei Intendanten fiigten sich nicht,
Paul Bekker in Wiesbaden und Walter Bruno Itz in Disseldorf, die die Oper auch
selbst inszenierten und kurz nach der Berliner Urauffiihrung allen Drohungen zum
Trotz herausbrachten.

Weills letztes Berliner Werk {nachdem er 1932 verschiedene Pline erwogen hatte,
u.a. ein musikalisches Stlick nach dem beriihmten expressionistischen Stummfilm
Das Kabinett des Dr. Caligari fiir das GroBe Schauspielhaus), die wieder gemeinsam
mit Georg Kaiser geschriebene »Schauspiel-Oper« Der Silbersee, erlebte das gleiche
Schicksal. Das Deutsche Theater wagte ebensowenig die Urauffiihrung, wie sich die
Dresdener Semper-Oper - von Weill als »Ersatz« auserkoren — dazu entschlieBen
konnte. Nur Generalmusikdirektor Gustav Brecher in Leipzig (der bereits den Zarund
die MahagonnyOper aus der Taufe gehoben hatte), cbwohl von den Nazis als Jude be-
reits ebenso heftig attackiert wie der Komponist, riskierte erneut den Einsatz fiir Kurt
Weill. Hitler war bereits zwei Wochen deutscher Reichskanzler, als mit der Urauf
flihrung des Silbersee in Leipzig (Magdeburg und Erfurt hatten sich im Ring ange-
schlossen) am 18, Februar 1933 eine glanzvolle Ara deutschen Theaters der zwanzi-
ger Jahre quasi posthum ihren AbschluB fand. Zehn Tage danach brannte der Reichs-
tag, Weill/Kaisers Stiick wurde an allen drei Theatern zwangsweise abgesetzt, ebenso
wie alle Noten und Schallplatten mit Weills Musik verfemt und verboten wurden. Der
Komponist verlieB sein gerade erst 1932 erworbenes Haus im Berliner Kiinstlervorort
Kleinmachnow am Morgen des 21. Marz 1933 und floh nach Paris. Es war der »Tag
von Potsdame, da vor der Garnisonskirche Hindenburg mit grofem Pomp vor den Au-
gen der Offentlichkeit Hitler offiziell die Macht iibergab, die dieser schon seit dem 30.
Januar in den Handen hielt.

Weill hatte noch am 6. Februar seinem Verlag geschrieben: »Ich halte das, was hier
vorgeht, fiir so krankhaft, dal8 ich mir nicht denken kann, wie das ldnger als ein paar
Monate dauern soll.« Es ist die alte Kaiser/Weillsche humanistische Utopie, die hier
noch mitschwingt, jenes »Wer weiter muB, den trégt der Silbersee |...]J«. Die deutsche
Realitdt von 1933 sah freilich anders aus, der Komponist verschlof im gleichen Brief
hicht seine Augen vor ihr: »Aber darin kann man sich ja sehr irren.«



Kurt Weill sollte die deutsche Hauptstadt nicht mehr wiedersehen. Wie immer
auch seine weitere Entwicklung in Frankreich und den USA bis 1950 verlief, er blieb
doch stets — so Heinrich Strobel im Nachruf auf den Freund — »ein Produkt jener herr-
lichen, einmaligen, nie wiederkehrenden Weltstadt Berlin vor der Hitlerzeit, ja er war
in vielem ihre Inkarnation.«

Die Vewendung von Ausziigen aus der Korrespondenz Weills mit der Familie und seinem Verlag er-
folgt mit freundlicher Genehmigung der Kurt Weill Foundation for Music, New York.
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Auf dem Kammermusikalfestival Baden-Baden 1927. )

Unten (v. 1.) Lotte Lenya, der Leipziger Opernregisseur Walther Briigmann und der Essener Drama-
turg Hannes Kiipper. Mitte (v. 1.) Bertolt Brecht und Festivaldirektor Heinrich Burkard, oben (v. 1.)
Kurt Weill, Frau Briigmann sowie die MahagonnyDarsteller Irene Eden, Georg Ripperger, Gerhard
Pechner und (stehend) Karl Giebel
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Situation-der Oper
Heinrich Strobel: Gespréich mit Kurt Weill (1931)

Frage: Was ist charakteristisch fiir die Situation der Oper in dieser Saison?

Weill: Charakteristisch fir die gegenwirtige Situation des musikalischen Theaters
ist das auffallend starke Zurlickgehen von allen Stiicken, die sich in irgendeiner neuen
oder gar exponierten Art mit dem Form- und Inhaltsproblem der Oper auseinander-
setzen. Wenn man die Spielpline der groBen Opernhéuser und Provinztheater an-
sieht, wenn man mit den Leitern groRer Biihnen oder anderen fahrenden Personlich-
keiten des Musiklebens spricht, so bemerkt man, wie stark tiberall die Bestrebungen
sind, das Operntheater zu einem musealen Unternehmen abzustempeln. Auch fiir die-
se Bewegung stellt sich, wie immer in solchen Féllen, schnell eine theoretische Be-
griindung ein. Obwohl die Bewegung lediglich einer Riicksichtnahme auf bestimmte
suBere Umstinde entspringt, will man sie als innere Notwendigkeit, als zwangsldufi-
ges Ergebnis einer Entwicklung hinstellen. Der Begriff Oper soll so einseitig im musea-
len Sinne stabilisiert werden, daf jede produktive Auseinandersetzung, dafl jeder Ver-
such einer Auflésung dieses Begriffs von vornherein abgelehnt oder als in eine andere
Kategorie gehorig bezeichnet wird. .

Frage: Wie erkldren Sie das Zurlickgehen der modernen Werke in den Spielpldnen
dieser Saison?

Weill: Das Zuriickgehen der modernen Opern ist zundchst einzuordnen in die all-
gemeine kulturelle Reaktion. Es ist wie alle Erscheinungen dieser Bewegung in erster
Linie ein Ergebnis der sinnlosen Angstpsychose der malgebenden Kreise, deren Auf-
gabe es ist, die Produktion an die Konsumenten heranzuleiten.

Meine Erfahrungen mit Mahagonny haben die Richtigkeit dieser Behauptung nach
der positiven und nach der negativen Seite erwiesen. Die Frankfurter Stadtverordne-
tenversammiung hat sich nicht von einer Horde von Analphabeten, die unter Fiihrung
eines langgesuchten, bei dieser Gelegenheit abgefalten Eisenbahndiebs gegen die epi-
sche Oper demonstrierte, ins Bockshorn jagen lassen, und seit der gestorten zweiten
Auffiihrung haben zehn weitere ohne Storung stattgefunden. Dagegen suchten andere
Theater ihre Angstlichkeit hinter allen méglichen Ausfliichten zu verstecken. Sie un-
terwarfen sich freiwillig einer Zensur, die in Wirklichkeit noch nicht besteht und die,
wenn sie wirklich kommen sollte, hauptsdchlich auf diese Angstlichkeit in einer Zeit
des Ubergangs wie der jetzigen zuriickzufiihren sein wird.

Frage: Glauben Sie, daf der Rickgang der modernen Opern in den Spielplénen auf
ein Nachlassen der Produktion zurlickzufiihren ist?

Weill: Nein, erstens bin ich davon {iberzeugt, dafl eine Reihe von Stlicken vorhan-
den ist, die ausreichen wiirde, um ein zielbewultes Theater auf zwel Jahre mit den
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notigen modernen Werken zu versorgen. Und dann ist zu sagen, dald sich auch die
kiinstlerische Produktion nach dem Gesetz von Angebot und Nachfrage richtet.

Frage: Hangt nicht vielleicht die kiinstlerische Situation mit der wirtschaftlichen Si-
tuation der Theater zusammen?

Weill: Es ist ziffernméBig nachzuweisen, daf sich auch mit neuen Opern Erfolge
erzielen lieBen, die die gleichen Auffiinrungsziffern in einer Saison gewihrleisten wie
die meisten Neueinstudierungen von &lteren Werken, soweit diese nicht ausgespro-
chene PublikumsreiBer sind. Dazu kommt, daf die moderne Oper (wie iiberhaupt das
moderne Theater) ihrer ganzen Biihnenform nach einen viel geringeren Aufwand an
Kostlimen usw. erfordert als etwa eine Neueinstudierung von Werken der Gattung
»Prunk- und Schauopers.

Ich kann mir auch nicht denken,daB beim Riickgang der modernen Werke in den
Spielplénen der Opernhiuser die Tantiemenfrage eine Rolle spielen soll.

Man kann auch nicht gerade die Produktion dafiir verantwortlich machen, daf die
deutschen Operntheater heute in einem Stadium der Um- und Neuorganisation ange-
langt sind und daB sich diese Umgruppierung nicht ohne Kdmpfe volizieht. Die Zu-
sammenfassung mehrerer nahe beieinander liegender Opernbiihnen, die, wie das
Rheinland zeigt, immer greifbarer wird, ist auch fiir die Komponisten erstrebenswert.
Auf den ersten Blick scheint eine solche Regelung die Auffihrungsziffern neuer Werke
ungiinstig zu beeinflussen. Doch wird durch eine Zusammenfassung der zersplitterten
Krdfte an einer zentralen Stelle zweifellos eine Niveausteigerung der Auffiihrungen er-
reicht, die bestimmt auch der Auswirkung der modernen Produktion zugilte kommt,
und dies um so mehr, als im Fall eines Erfolgs die Auffiihrungen in nah beieinander lie-
genden Stddten nicht mehr durch den Konkurrenzneid der verschiedenen Biihnenlei-
tungen behindert sind.

Frage: Da Ihnen also die wirtschaftlichen Schwierigkeiten nicht uniiberwindlich
scheinen, worin erblicken Sie dann den Grund fiir die gegenwartigen Hemmungen?

Weill: Die moderne Oper entwickelt sich zu einem eigenen Typus hin. Die bisheri-
gen Phasen dieser Entwicklung haben gewisse Stilelemente herausgebildet, die allein
noch nicht den Begriff der neuen Oper ausmachen, sondern nur Teije einer Gesamt-
entwicklung bedeuten. Solche Stilelemente sind: die epische Aufrollung eines Vor-
gangs, der Verzicht auf illustrative Wirkung der Musik, die Desillusionierung der Sze-
ne, die Beseitigung des falschen Pathos, die dramaturgische Auswertung der absoluten
musikalischen Form usw. Es ist typisch fiir die Verworrenheit der heutigen Situation,
daB diese Elemente eines neuen Theaterstils einzeln herausgegriffen und entweder
schon in sich verfilscht oder durch Vermengung mit anderen, {iberkommenen Stilfor-
men mifiverstandlich angewendet werden. Besonders gefdhrlich sing derartige Be-
strebungen, die man als modernistisch bezeichnen kann, dort, wo einzelne Stilele-
mente des neuen Theaters lediglich dazu benutzt werden, ym Auffiihrungen klassi-
scher Opern auf neu zu frisieren. Die einen predigen die Auflésung nach der schau-
spielerischen Seite hin und machen dabei nichts anderes als jene dlteren Opernregis-
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seure, die aus Abneigung gegen die Musik jede musikalische Form durch eine schau-
spielerische Poiute oder durch eine Uberfiille von »Regieeinfillen« zerstérten. Die an-
deren versuchen die Form des statuarischen Theaters auf dltere Werke anzuwenden,
deren dramatische Impulse sie auf die Weise abtoten. Aber diese Versuche sind nur
Ausfliichte. Man glaubt den Bestrebungen des modernen Theaters Gendige zu tun,
wenn man seine Formelemente auf Werke anwendet, deren Auffiihrung im {ibrigen
mit keinerlei Risiko verbunden ist. Es muf aber festgestellt werden, daB sich diese Ele-
mente des neuen Theaters in ihrer Totalitdt nur an Werken des neuen Theaters iber-
zeugend realisieren lassen.

Frage: Wie beurteilen Sie demnach die Aussichten der Oper?

Weill: Ich konstatiere zundchst, daB fiir die Oper immer noch ein ausgesprochenes
Publikumsinteresse besteht, weil sie prizisere Leistungen bietet als das Schauspiel und
weil mindestens ein Teil der Hérer ein fachmannisches Verstindnis fiir die musikali-
schen und gesanglichen Leistungen hat. Ich habe immer den Standpunkt vertreten,
daB die Oper mit dem zeitgendssischen Theater Schritt halten muf. Das war schwer
in einer Zeit, als das moderne Theater auf die wirklichkeitsgetreue Darstellung aktuel-
ler Vorginge gerichtet war. Denn diese Form des aktualisierten Theaters bot der Oper
nur geringe Chancen. Heute, da wieder eine grofte Form des Theaters heraufkommt,
eine Form, die in gehobener Sprache, in gesteigerter Realitdt die Ideen der Zeit den
zeitlosen Ideen einordnen will, muf auch die Oper ihren soziologischen Raum finden,
ja, es ist sogar anzunehmen, daf diese Form des Theaters keinesfalls auf die gestische
Wirkung und auf die stilisierende Kraft der Musik verzichten kann. Dazu ist allerdings
eine Musik notig, die den Horer nicht berauscht, sondern ihn zum Mitdenken veran-
laBt, die daher selbst mitdenkt, und die, unter Ausnutzung der formalen Kréfte der
Musik, von sich aus die Dramaturgie des Werkes bestimmt, um auf ihre absolute Wir-
kung zu verzichten.

Die Frankfurter Stadtverordnetenversammliung: Nach den Krawallen bei der Uraufflihrung der
Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny am 9. Mérz 1930 im Neuen Theater Leipzig hatte die
Deutschnationale Volkspartei im Theaterausschul3 der Stadt das Verbot beantragt. Daraufhin wurde
die zweite Vorstellung abgesetzt, ehe danach der Stadtrat den Antrag abwies, so dall weitere Auf-
filhrungen stattfinden konnten. Nach der Premiere in der Frankfurter Oper am 16. Oktober 1930
kam es bei der zweiten Vorstellung drei Tage danach zu inszenierten nationalsozialistischen Krawal-
len, die jedoch abgewiesen wurden, ohne daB sich das Stadtparlament einschaltete.
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\F}erru_ccio Busoni im Kreise seiner Meisterschiiler.
on links: Kurt Weill, Walther Geiser, Luc Balmer, Wiadimir Vogel. Aufnahme von 1922
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Versuch eines Vergleichs
Kurt Weill als Mittler zwischen Brecht und Busoni

Joachim Lucchesi (1990)

Man mage sich ein Gesprich zwischen zwei Minnern im Berlin Anfang der zwanzi-
ger Jahre vorstellen. Der eine ist ebenfalls in den Zwanzigern und fiir damalige Ver-
hltnisse von provokantem AuBerem, der andere Mitte fiinfzig, eine seridse Erschei-
nung: »Es ist schwer, duBert sich der jiingere Herr B. ungehalten, »dem Theater sei-
ne natiirlichen Wirkungen zuriickzuholen, weil ein groBer Teil davon nicht aus dem
Verhalten des Theaters gegen das Publikum, sondern aus der Einstellung des Publi-
kums gegen das Theater kommt.«! Der &ltere Herr B. lichelt verstindnisvoll und ent-
gegnet: das Publikum »ist, wie mich d{inkt, angesichts des Theaters durchaus Krimi-
nell veranlagt, und man kann vermuten, daf die meisten von der Biihne ein starkes
menschliches Erlebnis wohl deshalb fordern, weil ein solches ihren Durchschnittsexi-
stenzen fehlt; und wohl auch deswegen, weil ihnen der Mut zu solchen Konflikten
abgeht, nach welchen ihre Sehnsucht verlangt. Und auch die Bithne spendet ihnen
diese Konflikte, ohne die begleitenden Gefahren und die schlimmen Folgen, unkom-
promittierend, und vor allem: unanstrengend. Denn das weil das Publikum nicht
und mag es nicht wissen, daB, um ein Kunstwerk zu empfangen, die halbe Arbeit an
demselben vom Empfinger verrichtet werden muB.«?

Dieses fiktive Gesprich ist insofern echt, als es sich um reale Zitate handelt, kon-
struiert ist nur die Dialogsituation. Sicher wiare noch manches frappierend Uberein-
stimmende, aber auch — ich will es nicht verhehlen — ernsthaft Trennende im Verlauf
dieses Gesprachs zutage getreten. Und doch ist es von eigenartigem Reiz, sich vorzu-
stellen, Bertolt Brecht und der 1866 bei Florenz geborene Ferruccio Busoni waren
sich in Berlin begegnet. Die Einheit von Zeit und Ort ist durchaus gegeben. Busoni
wohnt bis zu seinem Tode im Jahr 1924 vorwiegend hier, er ist in Brechts Geburts-
jahr ein bedeutender Pianist, Dirigent und Musiktheoretiker an der Schwelle der
Neuen Musik unseres Jahrhunderts. Einige Schiiler, Freunde oder Bekannte Busonis
wie Eduard Steuermann, Frank Wedekind, Arnold Schénberg und Alfred Kerr kreu-
zen zu ganz unterschiedlichen Zeiten auch den Lebensweg Brechts. Doch dies alles
m{iBte ein Luftschiof der Phantasie sein, wire da nicht Busonis Kompositionsschiiler
Kurt Weill.

Dieser hatte sich im Herbst 1920 an der PreuBischen Akademie der Kiinste zu
Berlin beworben, weil er erfuhr, daB Busoni dort eine Meisterklasse fir Komposition
ertffnen werde. Der zwanzigjahrige Weill wird angenommen und ist fiir drei Jahre
Busonis Schiiler. Weill verehrt, in diesen Jahren kompositorischen Heranreifens, sei-
nen Lehrer zutiefst, diskutiert mit ihm Mdglichkeiten eines zukiinftigen Musikthea-
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ters, das sich an herausragenden Leistungen des 18. und 19. Jahrhunderts messen
kann. Verdi und insbesondere Mozart sind dabei richtungsweisende Modelle, freilich
nicht im epigonalen Sinne. In einer Reihe von Artikeln, die Weill nach dem Tode Bu-
sonis verfallt, kommt das kritisch angeeignete Kunstkonzept seines Lehrers respekt-
voll zum Ausdruck. Obwohl er in der drei Jahre spéter beginnenden Zusammenarbeit
mit Brecht zu neuen Ufern aufbricht, ist in ihm jenes Erbe seiner Schiilerschaft zu-
tiefst lebendig, Er wird damit — gewollt oder nicht — auch zu einem Mittler zwischen
Busoni und Brecht.

In der Tat lassen sich einige gewichtige Punkte ausmachen, in denen sich Verbin-
dendes zwischen Busoni, Weill und Brecht offenbart. Alle drei opponieren gegen ein
Theater wie ein Publikum, das auf »Rauscherzeugung« aus ist, gegen ein bequemes
Sich-Zuriicklehnen des Zuschauers in der Haltung des GenieRenden, der ~ um mit
Eisler zu sprechen -- neben seinem Hut auch seinen Kopf an der Garderobe abgege-
ben hat. Der »unangestrengte« GenuB von Musik: bei Brecht um 1930 als »asozial«
gebrandmarkt, bei Busoni 1916 beschrieben als eine »kriminelle« Haltung des Publi-
kums und als bekdmpfenswert befunden. Hier gdbe es Verbindungslinien einer Kritik
des Zuschauens, die von Eduard Hanslicks »pathologischemg statt »zuschauendeme
Musikhérer® von 1854 tiber Busoni bis hin zu Brechts »romantisch glotzendemg
Theaterkonsumenten reichen. Lohnenswert wire es also, iiber die verschiedenen
Bem{ihungen um eine neue Zuschau- (und Zuhor-)Kunst im Theater nachzudenken,
sie zu vergleichen und zu differenzieren.

Ein zentraler Punkt bei Busoni, Weill und Brecht ist auch dieser: ihr exponiertes
Verhiltnis zum musikalischen Erbe. Sie greifen in einer von Wagner-Adepten geprdg-
ten Zeit modellhaft auf Mozart zurlick und beziehen aus ihm einen ihrer Ansatz-
punkte fiir ein neues Musiktheater, beziehungsweise eine Musik im Theater {iber-
haupt. Hier sehen sie Bereiche, die des Ankniipfens und Weiterentwickelns wert
sind: der Nummerncharakter in Mozarts Opern, die sozialen Markierungen etwa in
der Don Giovanni-Musik mit ihrer Durchsichtigkeit, Eleganz und einer auf die Ge-
setze der Biihne bezogenen Deutlichkeit. Es wiren Zusammenhdnge zwischen dem
Musiktheater Mozarts, Busonis und Weill/Brechts zu untersuchen, und es wire
auch zu fragen, welche Parallelen es zum Musiktheater Strawinskys und Milhauds
gdbe, wie in ihnen allen beispielsweise die Elemente von Gestus und Verfremdung
behandelt werden. 1921 versffentlichte Busoni seinen Entwurf einer szenischen Auf-
fihrung von Bachs Matthius-Passion. Ihm sei schon lange die »theatralische Heftig:
keit der Rezitative«? aufgefallen. Sein Schiiler Weill wiederum hebt vier Jahre spiter
in einem Aufsatz die eindringliche »Beredtheit« der Rezitative in dieser Passion her-
vor> Und Eisler schlieRlich erinnert sich: »Ich spielte Brecht immer wieder vor — auf
seinen Wunsch — das Rezitativ aus der Johannes-Passion des Evangelisten: »Jesus
ging mit seinen Jiingern iiber den Bach Kidron (...). Ubrigens, der Tenor ist so hoch
gesetzt — (...) Ausdruck ist unmdglich; also Schwulst, Gefiihlsiiberschwang. Es wird
referiert. (...) Das empfand Brecht als ein Musterbeispiel gestischer Musik.«”
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Bestimmte »bedeutungsvolle«, »redende« und »bildhafte« Tonfolgen — sie wurden
katalogisiert in den musikalischen Figurenlehren des 16. bis 18. Jahrhunderts und
auch von Bach kunstvoll benutzt — erfahren etwa in Weills Berliner Requiem oder
Eislers MafBnahme einen spiten Widerhall: Riickgriff auf historische Mode}_le, um ex-
- emplarisch'Neues deutlich zu machen. Man denke an den Mittelteil aus »Andere die
Weli« in der MaBnahme oder an den »GroBen Dankchoral« aus dem Berliner Requi-
em. Dieser Ansatz auch bei Weills Lehrer: Busoni greift in seinen Kompositionen
zurlick, um mit Hilfe von tradierten Verbindlichkeiten, etwa der Bachschen Kontra-
punkttechnik, dem musikalischen Experiment festen Boden fiir den Schritt in die Zu-
kunft zu verleihen.

Wie auch Brecht lehnen Busoni und Weill es ab, der Musik im Theater eine un-
termalende, die Biihnenvorginge lediglich verdoppelnde Rolle zuzuweisen. Busoni
1916: »Der groBte Teil neucrer Theatermusik leidet an dem Fehler, daf sie die Vor-
ginge, die sich auf der Biihne abspielen, wiederholen will, anstatt ihrer eigentlichen
Aufgabe nachzugehen, den Seelenzustand der handelnden Personen wihrend jener
Vorginge zu tragen. Wenn die Biihne die Illusion eines Gewitters vortduscht, so ist
dieses Ereignis durch das Auge erschépfend wahrgenommen. Fast alle Komponisten
hemiihen sich jedoch, das Gewitter in Ténen zu beschreiben, welches nicht nur eine
unndtige und schwichere Wiederholung, sondern zugleich ein Versgumnis ihrer Auf-
gabe ist. Die Person auf der Bithne wird entweder von dem Gewitter seelisch beein-
flut, oder ihr Gemiit verweilt infolge von Gedanken, die es stdrker in Anspruch neh-
men, unbeirrt. Das Gewitter ist sichtbar und horbar ohne Hilfe der Musik; was aber
in der Seele des Menschen wahrenddessen vorgeht, das Unsichtbare, das soll die Mu-
sik verstindlich machen.«’

Und Brecht wihlt im amerikanischen Exil folgendes Beispiel fiir die Trennung der
Elemente: »Ein junger Mann rudert seine Geliebte auf den See hinaus, bringt den
Nachen zum Kippen und 148t das Madchen ertrinken. Der Musiker kann zweierlei
tun. Er kann in seiner Begleitmusik die Gefiihle des Zuschauers antizipieren, auf
Spannung hinarbeiten, die Finsterkeit der Tat ausmalen und so weiter. Er kann aber
auch die Heiterkeit der Seelandschaft in seiner Musik ausdriicken, die Indifferenz der
Natur, die Alltdglichkeit des Vorgangs, so den Mord um so schrecklicher und un-
natlirlicher erscheinen lassend, teilt er der Musik eine weit selbstindigere Aufgabe
zu.48

Natiirlich miifite man {iber diese zwei Beispiele hinaus genauer fragen, welche
Vorginge hinter den Vorgéngen Busoni und Brecht musikalisch transparent machen
wollen. Hier kdme man zu Differenzierungen, die aber die grundsitzliche Ahnlich-
keit dieser Ansatzpunkte nicht in Frage stellen.

Mit seiner Forderung nach Sichtung, Ausbeutung und Meisterung »aller Errun-
genschaften vorausgegangener Experimente«” steht Busoni nicht nur dem zeitweilig
ihm verbundenen Arnold Schonberg nahe, sondern auch Brecht. Jener sucht eben-
falls im Uberkommenen nach theatralischer und literarischer Brauchbarkeit. Stiickbe-
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arbeitungen wie Der Hofmeister nach Lenz und Leben Eduard des Zweiten nach
Marlowe, die Lyrik Kiplings und Villons oder Elemente des ostasiatischen Theaters
werden fiir neue Sichtweisen kritisch adaptiert. Obendrein sind Neigungen zu ganz
bestimmten Stoffen aufféllig: Busonis TurandotStoff und FaustOper hie — Brechts
Riickgriff auf den 7urandotStoff und Eislers unvollendete FaustOper dort.

Sind Busonis umstrittene Bach-Transskriptionen, seine oft mifverstandene Forde-
rung nach einer »jungen Klassizitdt« oder Uberlegungen zur szenischen Auffiihrung
der Matthéus-Passion auf zwei Simultanblihnen nicht ebenfalls ein priifender Blick
des beginnenden 20. Jahrhunderts auf groBes Kulturerbe? Wollen Busoni und Brecht
nicht mit unterschiedlichen, doch wiederum vergleichbaren Kunstkonzepten Werke
der Vergangenheit von der Patina ihres Gebrauchs durch Denkmalschiitzer reinigen?
Hier zeigen sich Ansitze fiir ein Erbeverstidndnis, das eines kritischen Vergleichs wert
wire.

Es ist mit einiger Sicherheit auszuschlieBen, daf sich Brecht und der um zwei-
unddreiliig Jahre dltere Busoni im Berlin Anfang der zwanziger Jahre je begegnet
sind. Kaum denkbar auch, daf sie sich in ihrer kiinstlerischen wie menschlichen ex-
tremen Polaritdt je hitten verstdndigen kénnen. Nicht véllig anzuzweifeln wire aller-
dings Brechts Kenntnisnahmen von Busonis Schriften. Dessen Entwurf einer neuen
Asthetik der Tonkunst erschien 1916 erstmals in der Insel-Biicherei, das Exemplar
der Ausgabe von 1941 befindet sich in Brechts Bibliothek.

Brecht notierte 1940 in sein Arbeitsjournal, dafl er »weill seinerzeit als busoni-
(...)schiiler antraf¢ und daR Brecht ihm damals »takt fiir takt vorpfiff und vor allem
vortrugg.'® Dies ist die einzig bekannte Stelle in seinen Schriften, wo Brecht den Na-
men Busonis erwihnte. Doch wird er dem Kunstkonzept Busonis stirker ausgesetzt
gewesen sein, als er es vielleicht je gesehen haben mag. Und Kurt Weil} hatte dabei
sicherlich die Mittlerrolle {ibernommen.

1 Bertolt Brecht, Uber die Operette, in: Gesammelte Werke, Bd. 15, Hrsg.: Werner Hecht, Frankfurt/M. 1973,
S.92.
2 Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Insel-Verlag Leipzig 0.]. {19 16],S. 19 1.
3 Val. Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, Wiesbaden 1975, S. 120 ff.
4 Ferruccio Busoni, Zum Entwurf einer szenischen Auffiihrung von J. S, Bachs Matthaus-Passion, in: Ferruccio Bu-
soni, Wesen und Einheit der Musik, Hrsg.: Joachim Hermann, Berlin 1956, S, 140,
5 Kurt Weill, Bekenntnis zur Oper, in: Kurt Weill, Ausgewéhlte Schriften, Hrsg.: David Drew, Frankfurt/M. 1975,
S.30.
6 Hanns Eisler, Gesprache mit Hans Bunge, Hrsg.: Stephanie Eisler und Manfred Gral
7 Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, a. a. O,, S. 16,
8 Bertolt Brecht, [Uber Filmmusik], Gesammelte Werke, Bd. 15, a. a. 0., S. 496,
9 Ferruccio Busoni, Junge Klassizitat, in: Ferruccio Busoni, Wesen und Einheit der M
10 Bertolt Brecht, Arbeitsjournal 1938 bis 1942, Gesammelte Werke, Supplementban

bs, Leipzig 1975, S. 67.

usik, a. a, O, S, 35.
d,a.a. 0, 1974, S. 146,
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Mahagonny
Theodor W, Adorno (1930)

Die Stadt Mahagonny ist eine Darstellung der sozialen Welt, in der wir leben, entwor-
fen aus der Vogelperspektive einer real befreiten Gesellschaft. Kein Symbol fiir ddmo-
nische Geldgier, kein Traum desperater Phantasie, {iberhaupt nichts, was ein anderes
pedeutete, als es selber ist: sondern die exakte Projektion der gegenwartigen Verhdlt-
nisse auf die unberiihrt weiBe Flache des Zustandes, der werden soll, im Bilde flam-
mender Transparente. Keine klassenlose Gesellschaft wird als positives MaB des ver-
worfenen Gegenwirtigen in Mahagonny offenbar. Sie schimmert kaum zuweilen
durch, so undeutlich wie eine Kinoprojektion, die von einer anderen {iberblendet
ward; einer Erkenntnis gemdf, die wohl unter dem Zwang des Kommenden das
dunkle Heute mit Lichtkegeln zu zerteilen vermag, nicht aber legitimiert ist, das
Zukiinftige auszupinseln. Die Macht des Kommenden zeigt sich an vielmehr in der
Konstruktion des Gegenwdrtigen. Wie in Kafkas Romanen die mittlere biirgerliche
Welt absurd und verstellt erscheint, indem sie aus dem geheimen Stande der Erlosung
angeschaut wird, so ist in Mahagonny die biirgerliche Welt enthiillt als absurd, gemes-
sen an einer sozialistischen, die sich verschweigt. Ihre Absurditit ist wirklich und
nicht symbolisch. Das geltende System mit Ordnung, Recht und Sitte ist durchschaut
als Anarchie; wir selber sind in Mahagonny, wo alles erlaubt ist auBer dem einen:
Kein Geld zu haben. Dies verbindlich vorzustellen, bedarf es der Transzendenz zu ei-
ner geschlossenen biirgerlichen BewuBtseinswelt, der die biirgerliche gesellschaftliche
Realitit fir geschlossen gilt. DrauBen aber 1&Bt sich nicht stehen: es gibt in Wahrheit,
sumindest fiirs deutsche Bewufitsein, keinen unkapitalistischen Raum. So muf die
Transzendenz paradox im Raum des Bestehenden sich vollziehen. Was dem geraden
Blick darin nicht gelingt, erreicht vielleicht der schiefe des Kindes, dem die Hosen des
Erwachsenen, zu dem es aufblickt, wie Gebirge erscheinen mit dem fernen Gipfel des
Gesichtes. Die schrage infantile Betrachtung, die sich an Indianerbiichern und Seege-
schichten néhrt, wird zum Mittel der Entzauberung der kapitalistischen Ordnung, de-
ren Héfe sich in Koloradofelder, deren Krisen sich in Hurrikane, deren Machtapp’ara-
tur sich in parate Revolver verwandeln. In Mahagonny wird Wild-West als das dem
Kapitalismus immanente Marchen evident, wie es Kinder in der Aktion des Spieles er-
greifen. Die Projektion durchs Medium des kindlichen Auges verdndert die Wirklich-
keit so weit, bis ihr Grund verstdndlich wird; verfliichtigt sie jedoch nicht zur Meta-
pher, sondern falit sie zugleich in ihrer unvermittelten geschichtlichen Konkretion.
Die Anarchie der Warenproduktion, die die marxistische Analyse trifft, kommt proji-
ziert als Anarchie der Konsumtion vor, verkiirzt bis zum krassen Entsetzen, das die
skonomische Analyse so nicht zeitigen konnte. Die Verdinglichung der zwi-
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schenmenschlichen Beziehungen wird ins Bild der Prostitution geschlagen, und was
Liebe ist, geht einzig aus den rauchenden Triimmern von Knabenphantasien sexueller
Macht hier auf. Der Widersinn des Klassenrechts wird, Kafka sehr #hnlich, an einer
Prozefverhandlung demonstriert, wo der Staatsanwalt als sein eigener Portier die Bil-
lette verkauft. Alles ist in eine regelhaft verschobene Optik gebracht, welche die Ober-
flachengestalt des biirgerlichen Lebens verzerrt zur Grimasse einer Wirklichkeit, die
Ideologien sonst verdecken. Aber der Mechanismus der Verschiebung ist nicht der
blinde des Traums, sondern l3uft prézis nach der Erkenntnis ab, die Wild-West und die
Welt des Tauschwerts zusammenzwingt. Es ist die von Gewalt als dem Grunde der ge-
genwartigen Ordnung und von der Zweideutigkeit, in der Ordnung und Gewait ge-
geneinander stehen. Die Wesen mythischer Gewalt und mythischen Rechts werden in
Mahagonny aus den Gesteinsmassen der groRen Stidte aufgescheucht. Ihr paradoxes
Zugleich ist von Brecht benannt. Bei der Griindung der Stadt, der méchtigen Parodie
des Staatsvertrags, gibt ihr die Kupplerin Leokadja Begbick ihren infernalischen Segen
mit: »Aber dieses ganze Mahagonny ist nur, weil alles so schlecht ist, weil keine Ruhe
herrscht und keine Eintracht, und weil es nichts gibt, woran man sich halten kann.«
Wenn spiter der Aufriihrer Jimmy Mahoney, der die latente Anarchie hervortreibt, die
ihn samt der Stadt verschlingt, sich an ihr rgert, geschieht es mit dem gleichen Fluch
in umgekehrten Worten: »Ach, mit Eurem ganzen Mahagonny wird nie ein Mensch
glticklich werden, weil zuviel Ruhe herrscht und zuviel Eintracht, und weil's zuviel
gibt, woran man sich halten kann.« Beide sagen dasselbe: weil es nichts gibt, woran
man sich halten kann, weil blinde Natur herrscht, darum gibt es zuviel, woran’ man
sich halten kann, Recht und Sitte; sie sind des gleichen Ursprungs; darum muf Maha-
gonny untergehen oder die groBen Stidte, von denen es an einer kometenhellen Stel-
le heiBt: »Wir sind noch drin, wir haben nichts genossen. Wir vergehen rasch, und
langsam vergehen sie auch.«

Die Darstellung des Kapitalismus ist genauer die seines Unterganges an der Dialek-
tik der Anarchie, die ihm innewohnt. Diese Dialektik ist nicht nach idealistischem
Schema blank entfaltet, sondern hat intermittierende Elemente, die sich nicht in den
ProzeR auflssen lassen, wie denn insgesamt die Oper sich der rationalen Aufldsung
entzieht; die Bilder des herrschenen Unwesens, die sie trifft, werden nach eigener
Formel bewegt, um erst am Ende wieder vollends in die soziale Realitdt einzustiirzen,
deren Ursprung sie in sich halten. Die intermittierenden Elemente sind zweifacher
Art. Einmal spielt die Natur das amorphe Sein unterhalp der Gesellschaft herein,
kreuzt den sozialen ProzeR, zwingt ihn weiter. Da kommt der Hurrikan, ein Naturer-
eignis, als Kinderschreck auf der Landkarte notiert, und in der Angst vorm Tode findet
der Held, jener Jim, »die Gesetze der menschlichen Gliickseligkeit«, denen er zum
Opfer fillt, GroBartig die Wendung, die grotesk die historische Dialektik dem Natur-
Zwang entreifit, der eben noch hineinwirkte: der Hurrikan macht einen Bogen um die
Stadt und setzt seinen Weg fort wie die Geschichte den ihren, nachdem sie sich ein-
mal begegnet. Was aber in der Nacht des Hurrikans geschieht, was sprengt und in der
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wirren Verstrickung der Anarchie {iber sie hinausdeutet, ist Improvisation; die unge-
birdigen Lieder, in denen die Freiheit des Menschen sich meldet; »Wir brauchen kei-
nen Hurrikan, wir brauchen keinen Taifun, die antinomistische Theologie des »Denn
wie man sich bettet, so liegt man«. So treten quer und verdeckt im Kapitalismus und
in seinen Krisen zumal Intentionen der Freiheit auf, und sie sind es allein, in denen
ein zukiinftiger Zustand sich ankiindigt. Ihre Form ist der Rausch. Es hat denn auch
die Oper Mahagonny ihr positives Zentrum in der Rauschszene, wo Jim sich und sei-
nen Freunden aus einem Billard und einer Storestange ein Segelschiff baut und nachts
im Sturm durch die Siidsee nach einem Alaska fihrt, das an die Siidsee grenzt; dazu
singen sie das Seemannslos, den unsterblichen Katastrophenkitsch, Polarlicht ihrer
schaukelnden Seekrankheit, und lenken die Segel ihrer Traumfahrt ins besonnte Els-
birenparadies. Richtig ist in der Vision dieser Szene die Verzahnung des Endes ange-
bracht; die Anarchie leidet Schiffbruch an der Improvisation, die aus ihr kommt und
die sie {ibersteigt. Mord und Totschlag und Verfiihrung, die sich in Recht und Gerech-
tigkejt und Geld bezahlen lassen, werden dem Jim verziehen, nicht aber die Storestan-
ge und drei Glidser Whisky, die er nicht bezahlen kann und die sich hier {iberhaupt
nicht bezahlen lassen, weil die Traumnfunktion, die sie durch ihn gewannen, in keinem
Tauschwert mehr ausdriickbar ist. Dieser Jimmy Mahoney ist ein Subjekt ohne Sub-
jektivitdt: ein dialektischer Chaplin. Wie er sich langweilt in der geordneten Anarchie,
will er seinen Hut aufessen wie Chaplin die Schuhe; das Gesetz der menschlichen
Gliickseligkeit, daft man alles diirfen darf, befolgt er buchstiblich, bis er sich im Netz
verstrickt, das aus Anarchie und Ordnung verworren gewoben ist und dem in Wahr-
heit die Stadt Mahagonny den Namen der Netzestadt verdankt; vorm Tode dngstigt er
sich und méchte den Tag verbieten, daR er nicht sterben muB, aber wie ihm schliefs-
lich jenseits aller Kinderbilder von Wildwest als nacktes Emblern dieser Kultur der
elektrische Stuhl begegnet, singt er das »LaBt Euch nicht verfiinren als offenen Pro-
test der unterworfenen Klasse, der er zuzihlt, da er nicht bezahlen kann; die Frau hat
er sich gekauft, und zu seiner Bequemlichkeit soll sie keine Wasche tragen, aber beim
Sterben bittet er sie um Verzeihung: »Nimm mir nichts {ibel«; und ihr schnodes »War-
um denn¢ hat mehr strahlende Versshnung, als alle Romanciers edler Resignation je
zusammen aufbrachten. Er ist kein Held, so wenig wie Mahagonny ein Tragddie ist; er
ist ein Biindel von Regungen und Bedeutungen, die sich iiberschneiden, ein Mensch
in der Zerstreutheit seiner Zlige. Beileibe kein Revolutionr, aber kein rechter Biirger
und Wildwestmann sondern ein Fetzen Produktivkraft, der die Anarchie realisiert und
aufdeckt und deshalb sterben muf3; ein Wesen vielleicht, das {iberhaupt nicht ganz in
soziale Relationen eingeht, aber allesamt erschiittert; mit seinem Tod muf Maha-
gonny sterben, und wenig Hoffnung bleibt {ibrig; zwar ist der Hurrikan ausgewichen,
aber dafiir kommt nun die rettende Aktion zu spit.

Die dsthetische Form der Oper ist die ihrer Konstruktion, und nichts wire falscher,
als wenn man einen Widerspruch zwischen ihrer politischen, auf die Wirklichkeit ge-
richteten Absicht und einer Verfahrungsweise herauslesen wollte, in der die gleiche
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Wirklichkeit nicht naturalistisch gespiegelt wird; denn die Verdnderung, die die Wirk-
lichkeit darin erfdhrt, ist eben durch den politischen Willen geboten, das Bestehende
zu dechiffrieren. Mit der bloBen Konstatierung des epischen Theaters kommt man bei
Mahagonny nicht weit. Es dient der Absicht, anstelle der geschlossenen biirgerlichen
Totalitdt das bruchstiickhafte Aneinander von deren Triimmern zu setzen, in den Hohl-
rdumen zwischen den Triimmern das immanente Marchen in Besitz zu nehmen, aus
der néchsten Nihe und selbst vermdge der infantilen Goldgréberpassion zu zerstoren.
Die Form, in der eine zerfallene Realitdt gebannt wird, ohne daf schon eine bessere
gegenwartig wire, darf nicht selber den Schein von Totalitit annehmen. Zudem: das
Moment des Intermittierenden, das die Dialektik von Mahagonny tief bestimmt, ist
nur in intermittierender Form durchzusetzen; etwa also in der Moralitit des zweiten
Aktes, wo nach der Errettung vorm Hurrikan das dunkle Gliick der Anarchie an vier
allegorischen Bildern bewiesen wird, dem Essen, der Liebe, dem Boxen und dem Sau-
fen; ein Gliick, das je und je mit unversohntem Tode bezahlt werden muB. Aber die
intermittierende Form ist nicht die von Reportage, wie in den paragraphenwiitigen
Stlicken des neuen Naturalismus, sondern die der Montage vielmehr; die Triimmer
der zerfallenen organischen Wirklichkeit sind konstruktiv verklammert. Beginn und
Ende der Konstruktion liegen in der empirischen Realitdt, dazwischen ist sie autonom,
um die Urbilder des Kapitalismus gespannt; schlieBlich erst wird gezeigt, daf diese Ur-
bilder ganz gegenwirtig sind, und damit das &sthetische Kontinuum definitiv ge-
sprengt. Man kennt den Augenblick bei Wagner, wo der Holldnder unter seinem Bilde
und aus ihm gleichsam hervortritt. So ist die Logik des Mahagonny finales. Wenn im
Benares-Song den Zeitungslesern die Erde erzittert, dann ist es mit ihr nach Jimmys
Tod zu Ende, und Gott erscheint in Mahagonny, ein zweideutiger Demiurg, dem sie
gehorchen bis zum letzten Nein, das ihm aus der Holle entgegenschallt, in die er sie
geschaffen hat und an der nun die demiurgische Macht ihre Grenze hat. Die Frau, die
am tiefsten in die Holle des Naturzusammenhanges gebannt ist, spricht endlich dies
Nein aus, und es beginnen die Demonstrationsziige weg vom brennenden Maha-
gonny, die die Szene tilgen. — Griindlicher indessen als durch alle Montage und alle
songspielméBige Intermittenz wird die biirgerliche Immanenz bedroht durch Sprach-
und Phantasieform im einzelnen, die den schrigen und schreckhaften Kinderaspekt
erzwingt,

Mahagonny ist die erste surrealistische Oper. Die biirgerliche Welt wird als schon
abgestorbene im Moment des Grauens prasentiert und demoliert im Skandal, in dem
ihre Vergangenheit sich kundtut. Solch ein Schockmoment ist das grundlos beginnen-
de und verschwindende Naturereignis des Hurrikans, solch eines die verschwimmen-
de VergroRerung der Frefiszene des Herrn Schmidt, der eigentlich Jack O'Brien heiBt
Wie vom Captain Marryat und zwei Kalber frift, an denen er stirbt, worauf ihm ein
Kriegerverein das Grablied singt; die photographische Kalkfarbe dieser Szene ist aus
Hochzeitsbildern von Henri Rousseau, in ihrem Magnesiumlicht wachsen den Biir-
8ern sichtbar die Astralleiber ihrer unterweltlichen Préexistenz zu. Oder die Szene in

27



der Hier darfst Du-Schenke, »unter einem groRen Himmel, der wie ein Glasdach dar-
{iber steht, auf dem die Wolke sanften Wahnsinns hin- und herzieht, der die wilden
Minner von Mahagonny traumend nachschauen, ein Bild, das mit der dngstlichen Ge-
wiRheit der Erinnerung aufsteigt. Wenn Natur, im Hurrikan, im Zeitungserdbeben al-
lein als Katastrophe erscheint, so darum, weil die naturgebundene blinde biirgerliche
Welt, der die Taifune unkalkulabel wie die Krisen zugehdren, allein im Schock der Ka-
tastrophe erhellt und verénderlich wird. Die surrealistischen Intentionen vou Maha-
gonny werden getragen von der Musik, die von der ersten bis zur letzten Note dem
Schock gilt, den die jahe Vergegenwértigung der verfallenen Biirgerwelt erzeugt. Sie
wird erst die glorreich miverstandene Dreigroschenoper, die als Parergon zwischen
dem ersten Mahagonny-Songspiel und der endgiiltigen Gestalt liegt, an die rechte
Stelle riicken und zeigen, wie wenig es in den faBlichen Melodien um arriviertes
Amusement und ziindende Vitalitdt geht; dal diese Qualitdten, die ja der Weillschen
Musik fraglos zukommen, nur Mittel sind, den Schrecken der erkannten Damonologie
im BewuBtsein der Menschen durchzusetzen. Diese Musik, die aulier an wenigen po-
lyphon sich gebirdenden Momenten wie der Einleitung und ein paar Ensemblesdtzen
mit den primitivsten Mitteln haushélt oder vielmehr den abgenutzen, verschabten
Hausrat der Biirgerstube auf einen Kinderspielplatz schleift, wo die Kehrseiten der al-
ten Waren als Totemfiguren Entsetzen verbreiten — diese Musik, aus Dreikldngen und
falschen Tonen zusammengestoppelt, mit den guten Taktteilen alter Music-hail-songs,
die gar nicht gekannt, sondern als Erbgut erinnert werden, festgehdmmert, mit dem
stinkenden Leim aufgeweichter Opernpotpourris geleimt, diese Musik aus Triimmern
der vergangenen Musik ist ginzlich gegenwirtig, Ihr Surrealismus ist von aller neuen
Sachlichkeit und Klassizitit radikal verschieden. Sie geht nicht darauf aus, die zerstor-
te hiirgerliche Musik zu restituieren, ihre Formen, wie man das heute zu nennen be-
liebt, »wiederzubelebenc oder das Priteritum durch Rekurs aufs Plusquamperfekt
aufzufrischen; sondern ihre Konstruktion, ihre Montage des Toten macht es als tot
und scheinhaft evident und zieht aus dem Schrecken, der davon ausgeht, die Kraft
zum Manifest. Dieser Kraft entspringt il improvisatorischer, wandernder, obdachloser
Elan. Wie nur die fortgeschrittenste Musik der materialeigenen Dialektik, die Schén-
bergs, so fdlit diese Zusammenstellung durchschauter Scherben aus dem biirgerlichen
Musikraum heraus, und wer in ihr Gemeinschaftserlebnisse wie bei der Jugendbewe-
gung sucht, der wird sich an ihr stoBen miissen, auch wenn er zehnmal alle Songs im
Kopf behielte. Darum ist es inr erlaubt, Dreikldnge zu schreiben, weil sie sich selber
die Dreiklinge nicht glaubt, sondern jeden destruiert durch die Art seines Einsatzes.
Innermusikalisch kommt das zutage an einer Metrik, die die Symmetrieverhaltnisse,
wie sie in den tonalen Akkorden stecken, verbiegt und tilgt, da die Dreiklange ihre
Kraft verloren haben und keine Form mehr bilden kénnen, die vielmehr aus ihnen
montiert wird, von aufen; dem entspricht auch die Gestalt der Harmonik selber, die
das Prinzip der Fortschreitung, der leittOnigen Spannung, der Kadenzfunktion kaum
mehr kennt, sondern die kleinsten Kommunikationen der Akkorde untereinander, die
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die spdte Chromatik ausmachten, weglaBt, so dal nun die Resultate der Chromatik
funktionsfrei stehen bleiben. In alldem geht Mahagonny weit iber die Biihnenmusik
der Dreigroschenoper hinaus; die Musik dient nicht mehr, sondern herrscht in der
durchkomponierten Oper und entfaltet sich nach ihrem infernalischen MaR. Sie hat
zugleich ihre Ausweichungen ins Unscheinbare und Wirkliche. Vor allem in der aus-
druckslosen, carmenhaft gefangenen und rétselvollen Duettmusik Jimmys und Jennys;
im Billiardensemble; an der groB gedachten Stelle am Schluf}, wo der Alabama-Song
mit dem »We've lost our good old mammag als leiser Cantus firmus erscheint und, im
Sinne héchster szenischer Wirkung, durchsichtig wird als Klage der Kreatur tiber ihre
Verlassenheit. Der Alabama-Song ist {iberhaupt eines der seltsamsten Stiicke in Maha-
gonny, und nirgends eignet der Musik mehr die archaische Kraft der Erinnerung an
einmal gewesene, verschollene, in kiimmerlichen Melodieschriften wiedererkannte
Gesinge wie in diesem Song, dessen stupide Wiederholungen in der Einleitung ihn
gleichsam aus dem Reich der Dementia heimbringen. Wenn satanischer Kitsch des
neunzehnten Jahrhunderts, Seemannslos und Gebet einer Jungfrau, geflissentlich zi-
tiert und paraphrasiert werden, so ist da kein literarischer Witz gewagt, sondern es ist
die Grenzlage einer Musik festgestellt, die sich durch jene Region hindurchschldgt,
auch ohne sie zu nennen, und die nur an Zésuren den Namen dessen ausspricht, was
keine Macht mehr {iber sie hat. Ein seltsamer Mahler spielt in die ganze Oper herein,
in ihren Mérschen, ihrem Ostinato, ihrem triiben Dur-Moll. Mahler gleich nutzt sie
die Sprengkraft des Unteren, das Mittlere zu zerschlagen und des Oberen teilhaftig zu
werden. Die Bilder, die in ihr gegenwirtig sind, stiirmt sie allesamt, doch nicht, um

ins Leere weiterzugehen, sondern um die erbeuteten als Fahnen der eigenen Aktion
Zu erretten.
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Kommentare zu Gedichten von Brecht

Walter Benjamin (1938/39)
Zur Form des Kommentars

Der folgende Kommentar kann vielleicht noch von einer andern Seite Interesse
wecken. Solchen Leuten, welchen der Kommunismus das Stigma der Einseitigkeit zu
tragen scheint, mag die genauere Lektiire einer Gedichtsammlung wie der Brechts ei-
ne Uberraschung bereiten. Man darf sich freilich um eine solche Uberraschung nicht
selber bringen, wie es geschahe, wenn man nur die »Entwicklunge, welche die Lyrik
Brechts von der »Hauspostillec bis zu den sSvendborger Gedichtens genommen hat,
betont. Die asoziale Haltung der sHauspostille« wird in den sSvendborger Gedichtens
zu einer sozialen Haltung. Aber das ist nicht gerade eine Bekehrung. Es wird da nicht
verbrannt, was zuerst angebetet wurde. Eher ist auf das den Gedichtsammlungen Ge-
meinsame zu verweisen. Unter ihren mannigfaltigen Haltungen wird man eine verge-
bens suchen, das ist die unpolitische, nicht-soziale. Dem Kommentar ist es angelegen,
die politischen Inhalte gerade rein lyrischer Partien herauszustellen .

Zu den »Mahagonnygesidngenq

Mahagonnygesang Nr. 3

An einem grauen Vormittag

Mitten im Whisky

Kam Gott nach Mahagonny

Kam Gott nach Mahagonny

Mitten im Whisky

Bemerkten wir Gott in Mahagonny.

Sauft ihr wie die Schwamme
Meinen guten Weizen Jahr fiir Jahr?
Keiner hat erwartet, daB ich kime
Wenn ich komme jetzt, ist alles gar?
Ansahen sich die Ménner von Mahagonny.
Ja, sagten die Ménner von Mahagonny.

An einem grauen Vormittag

Mitten im Whisky

Usw.
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Lachet ihr am Freitag abend?
Mary Weemann sah ich ganz von fern
Wie'nen Stockfisch stumm im Salzsee schwimmen
Sie wird nicht mehr trocken, meine Herrn.
Ansahen sich die Minner von Mahagonny.
Ja, sagten die Minner von Mahagonny.

An einem grauen Vormittag

Mitten im Whisky

Usw.

Kennt ihr diese Patronen?
SchieBt ihr meinen guten Missionar?
Soll ich wohl mit euch im Himmel wohnen
Sehen euer graues Siuferhaar?
Ansahen sich die Manner von Mahagonny.
Ja, sagten die Manner von Mahagonny.

An einem grauen Vormittag

Mitten im Whisky

Usw.

Gehet alle zur Holle
Steckt jetzt die Virginien in den Sack!
Marsch mit euch in meine Hélle, Burschen
In die schwarze Hélle mit euch Pack!
Ansahen sich die Manner von Mahagonny.
Ja, sagten die Ménner von Mahagonny.

An einem grauen Vormittag

Mitten im Whisky

Kommst du nach Mahagonny,

Kommst du nach Mahagonny.

Mitten im Whisky

Féngst an du in Mahagonny!

Riihre keiner den FuB jetzt!

Jedermann streikt! An den Haaren

Kannst du uns nicht in die Hélle ziehen:

Weil wir immer in der Holle waren.
Ansahen Gott die Ménner von Mahagonny.

Nein, sagten die Ménner von Mahagonny.



Die »Minner von Mahagonny« bilden eine Exzentriktruppe. Nur Ménner sind Exzen-
triks. Nur an Subjekten, denen von Hause aus ménnliche Potenz zukommt, kann un-
eingeschrinkt demonstriert werden, bis zu welchem Grade die natiirlichen Reflexe
des Menschen durch sein Dasein in der heutigen Gesellschaft abgestumpft worden
sind. Der Ezzentrik ist nichts anderes als der ausgeleierte Durchschnittsmensch.
Brecht hat mehrere zu elner Truppe zusammengefalt. Ihre Reaktionen sind die denk-
bar verwaschensten, und auch die bringen sie nur als Kollektivum auf. Um @iberhaupt
reagieren zu kénnen, miissen sie sich als »kompakte Masse¢ fiihlen — auch darin das
Ebenbild des Durchschnittsmenschen alias Kleinbiirgers. Die »Méanner von Maha-
gonny« sehen einander an, bevor sie sich duRern. Die AuBerung, die dann erfolgt, liegt
auf der Linie des geringsten Widerstandes. Die »Minner von Mahagonny« beschrdn-
ken sich darauf, zu allem ja zu sagen, was Gott ihnen mitteilt, was Gott sie fragt oder
was Gott ihnen zumutet. So muf wohl, nach Brecht, das Kollektivum, von dem Gott
akzeptiert wird, beschaffen sein. Dieser Gott ist {ibrigens selbst ein reduzierter. Die
Formulierung

Bemerkten M’r Gotr
im Refrain des dritten Gesanges deutet das an, und seine letzte Strophe hekréaftigt es.
Das erste Einversténdnis findet sich zu der Feststellung

Keiner hat erwartet, dal$ ich kime.

Es ist aber offenbar, daf den abgestumpften Reaktionen der Mahagonny-Truppe auch
der Uberraschungseffekt nicht aufhilft. Ahnlich erscheint es ihr spater einleuchtend,
dal ihr Anspruch, in den Himmel zu kommen, dadurch, daB sie auf den Missionar ge-
schossen hat, nicht gemindert wird. In der vierten Strophe stellt sich heraus, dal$ Gott
anderer Ansicht ist.

Marsch mit euch in meine Hélle, Burschen!

Hier liegt das Gelenk, dramaturgisch gesprochen die Peripetie, des Gedichts. Gott hat
mit seinem Befehl einen faux pas begangen. Um dessen Tragweite zu ermessen, muf
man sich die Lokalitdt »Mahagonny« genauer vor Augen fiihren. In der Schlufistrophe
des zweiten Mahagonny-Gesangs ist sie festgelegt. Und zwar spricht der Dichter im
Bilde dieser Ortsbestimmung seine Epoche an.

Aber heute sitzen alle
In des lieben Gottes billigem Salon.

In dem Beiwort »billig« liegt ziemlich viel. Warum ist der Salon billig? Er ist billig, weil
die Leute darin auf billige Art bei Gott zu Gaste sind. Er ist billig, weil die Leute darin-
nen alles billigen. Er ist billig, weil es billig ist, daR die Leute hineinkommen. Des lie-
ben Gottes billiger Salon ist die Holle. Der Ausdruck hat die Prignanz der Bilder von
Geisteskranken. So — als einen billigen Salon — malt sich der kleine Mann, einmal ver-
riickt geworden, leicht die Hélle als das ihm zugingliche Stiick vom Himmel aus. (Ab-
raham a Santa Clara konnte von des »lieben Gottes billigem Salon« reden.) In seinem
billigen Salon hat sich aber Gott mit den Stammg#sten gemein gemacht. Seine Dro-
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hung, sie in die Holle zu schicken, hat nicht mehr Wert als die des Destillateurs, seine
Kunden herauszuschmeifRen. ’

Die yMinner von Mahagonny« haben das erfalt. So hirnlos sind selbst sie nicht. daR
ihnen die Drohung, sie in die Hélle zu beférdern, Eindruck machen kénnte. Die /,\nar-
chie der biirgerlichen Gesellschaft ist eine infernalische. Fiir die Menschen, die in sie
hineingeraten sind, kann es etwas, was ihnen groReren Schrecken als dies}e einfloBt
einfach nicht geben. ’
An den Haaren

Kannst du uns nicht in die Holle ziehen:

Weil wir immer in der Holle waren

sagt das dritte Mahagonnygedicht. Die ganze Differenz zwischen der Holle und dieser
Gesellschaftsordnung ist die, daB im Kleinbtirger (im Exzentrik) der Unterschied zwi-
schen der armen Seele und dem Teufel fliefend ist. i

Zu dem Gedicht »Gegen Verfiihrungg

Gegen Verfihrung

a3t euch nicht verfithren!

Es gibt keine Wiederkehr.

Der Tag steht in den Tiiren;

Inr kénnt schon Nachtwind spiiren. 2
Es kommt kein Morgen mehr.

LaBt euch nicht betriigen!
Das Leben wenig ist.
Schliirft es in vollen Ziigen!
Es wird euch nicht genfigen
Wenn ihr es lassen muBt!

LaRt euch nicht vertrosten!
Thr habt nicht zu viel Zeit!
LaRt Moder den Erléisten!
Das Leben ist am groften:
Es steht nicht mehr bereit.

Und es kommt nichts nachher.

7u Fron und Ausgezehr!

Was kann euch Angst noch riihren?
Thr sterbt mit allen Tieren

Und es kommt nichts nachher,
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Der Dichter ist aufgewachsen in einer Vorstadt mit vorwiegend katholischer Bevolke-
rung; jedoch mischten sich mit den kleinbtirgerlichen Elementen schon die Arbeiter
der groBen Fabriken, die im Weichbild der Stadt lagen. Daraus erklart sich Haltung
und Vokabular des Gedichts »Gegen Verfiihrunge. Die Leute wurden von der Geist-
lichkeit vor den Verfiihrungen gewarnt, welche sie in einem zweiten Leben nach dem
T_Odﬁ teuer zu stehen kommen wiirden. Der Dichter warnt sie vor Verfilhrungen, die
sle in diesem Leben teuer zu stehen kommen. Er bestreitet, daR es ein zweites Leben
gibe. Seine Warnung st nicht weniger feierlich gehalten a1 die der Geistlichkeit; sei-
ne Versicherungen sind ebenso apodiktisch, Wie die Geistlichkeit, so gebraucht auch
er den Begriff der Verfithrung absolut, ohne Zusatz; er iibernimmt dessen erbauliche
Klangfarbe. Der getragene Ton des Gedichts kann dazu verleiten, {iber einzelne Passa-
gen hinwegzulesen, die mehrere Auslegungen erméglichen und \,zerborgene Schonhei-
ten in sich schiieBen.

Es gibt keine Wiederkehr.

Erste Auslegung: laft euch nicht zu dem Glauben verfiihren, es gibe Wiederkehr.
Zweite Auslegung: begeht keinen Fehler, das Leben ist euch nu; einmal gegeben '
Der lag steht in den Tlren. )
Erste Auslegung: zum Gehen gewandt, scheidend. Zweite Auslegung: mitten in seiner
Fiille (und doch auch in ihr schon der Nachtwind spiirbar). '

Es kommt kein Morgen mehr.

Erste Auslegung: kein morgiger Tag. Zweite Auslegung: keine Friihe, die Nacht hat
das letzte Wort. ’

Das Leben wenig Ist.

Diese Fassung des Privatdrucks bei Kiepenheuer unterscheidet sich durch zweierlei
von der Fassung der spiteren offentlichen Ausgabe » Das Leben wenig ist«. Der erste
Unterschied besteht darin, daB sie den ersten Vers der Strophe »LaBt euch nicht betril
gen¢ ausdefiniert, indem sie die These der Betriiger, daB Leben wenig sei, namhaft
macht. Der zweite Unterschied ist darin zu erblicken, daB der Vers »Das Let;en weni
ist« unvergleichlich die Kiimmerlichkeit des Lebens)ausspricht und so die Auffordeg.
rung unterstreicht, sich nichts von ihm abmarkten zu lassen.

Es stent nicht mehr bereit.

Erste Auslegung: »Es steht nicht mehAr bereit« — das fiigt dem vorhergehenden Ver
»Das Leben ist am grofitenc nichts hinzu. Zweite Auslegung: »Es steh} %ncht mehr b S
reitc — diese grofite Chance habt ihr schon halb verpaft. Eue:r Leben steht nicht m he
pereit; es ist schon angebrochen und im Spiel eingesetzt. o
Das Gedicht leitet dazu an, sich von der Kiirze des Lebens erschiittern zu lassen. Ma
tut gut, sich darauf zu besinnen, daB das Deutsche in seinem Wort >Erschi'1ttérun y
das Wort yschiitter« stecken hat. Wo etwas zusammenstiirzt, da entstehen Briiche ungc;
Leerstellen. Wi sich aus der Analyse ergibt, hat das Gedicht zahlreiche Stellen, an d
nen die Worte labil und locker zum Sinn zusammentreten. Das leistet sei , an de-
ternden Wirkung Vorschub. ' et seiner erschiit-
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Kurt Weill bei der Arbeit. Aufnahme von Lotte Jacobi, 1926
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Anmerkungen zu Weills Mahagonny-Musik
Frank Schnetder (1992)

I .

Nach der Leipziger Uraufflinrung der Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny
meldete sich ein Provinzdichter namens Walter Gilbricht aus jener Stadt, um Brecht
— wieder einmal - als Dieb in Sachen geistigen Eigentums zu denunzieren. Er liel§ ver-
lautbaren, dal er 1927 ein Spiel in 15 Bildern unter dem Titel Die Grofistadt mit ei-
nem Einwohner verfallt habe und monierte einige angeblich so aufféllige wie uner-
laubte Parallelen zur Oper von Brecht und Weill. Beide konnten den Vorwurf des Pla-
giats miihelos zurlickweisen, und Brecht nutzte den Vorfall zu einem abermals prinzi-
piellen Resiimee: »Wie man weil, gehtrt meiner Ansicht nach die Plagiierkunst zum
Handwerk des Schriftstellers. Wenn man mir einige Autoritit auf diesem Gebiet zubil-
ligen will: Gilbrichte sind nicht plagiierbar.« Dieses vernichtende Urteil {iber einen
Kleingeist der Kunst ist recht aufschlufreich, weil es der dichterischen Praxis eine Li-
zenz zum Zitieren, Adaptieren und Aneignen kiinstlerischer Artefakte auf hohem
kreativem Niveau einrdumt, die sich gegentiber niederen, flachen, unschépferischen
Kunstprodukten vor allem aus Mange! an wirkungstrichtigen Gedanken und aufrei-
zendem Formsinn gleichsam von selbst verbietet. Auf den ersten Fall bezogen, bildet
sich lebendige Tradition, im letzteren nur marode Schlamperei heraus.

.

Die Unbedenklichkeit eines solch historisch weitgreifenden Ausschépfens unter-
schiedlichster Quellen und ihrer zumeist parodierenden Verwendung, natiirlich nicht
aus Mangel an eigenen Einféllen, sondern als potentes Mittel zur kritischen Reflexion
von kunstgeschichtlicher Erfahrung, gehort gewil zu den Aspekten eines tiefen Ein-
verstindnisses zwischen Brecht und Weill: Denn was sie verband, als sie sich zu ge-
meinsamer Opern-Arbeit entschlossen, war vorrangig die Skepsis, ob eine solch »kuli-
narische« Gattung auf der Basis ihrer ritualisierten Konventionen fortzusetzen sei, und
zugleich die Einsicht, daB ihre vollige Erneuerung als neu zu kniipfendes Netzwerk
tradierter Form- und Ausdruckselemente betrieben werden miisse. Auch Weills kom-
positorische Eigenart basiert in nicht geringem MaBe auf einer spezifischen »Laxheit
in Fragen des geistigen Eigentums« (Brecht) — einem musikalischen Stil nimlich, der
sein Vokabular, seine Grammatik und Idiomatik in einer genial montierenden Mi-
schung heterogenster Materialien aus ferner Geschichte und unmittelbarer Gegen-
wart, aus gattungsspezifischen und vollig art-fremden Quellen, aus den Bereichen arti-
fizieller und populdrer Musiziersphéren gewinnt. Dies geschieht allerdings ohne jeg-
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liche didaktisch-historisierende Attitlide, auch ohne nostalgischen oder aufkldreri-
schen »Blick zuriick« aus der Position spétgeborener Uberlegenheit. Weill treibt, in
selten so enger artistischer Kombination von Naivitdt und Raffinesse, ein freies Spiel
mit {iberkommenen Elementen, die er, wie ein Kind vorm Baukasten, aus alten Zu-
sammenhéngen herausldst und im konkreten theatralischen Kontext des Stiicks zu
neuen Verbindungen arrangiert, damit sie »automatisierten Assoziationen« {ein Eisler-
scher Begriff) widersprechen und kritisch innovativen Sinn in einem stiickspezifischen
Klang-semantischen Verweis-System gewinnen konnen.

I

Den ersten Akt der Oper leitet ein instrumentales Vorspiel ein, dessen Ambivalenz
zwischen formeller Autonomie und szenischer Funktionalitét sogleich sehr charakteri-
stisch fiir Weills musikdramatisches Konzept ist. Das Stiick hat die Geschlossenheit
eines dreiteiligen, komprimierten Sonatensatzes und bricht doch in offensiver Bewe-
gung plotzlich dann ab, wenn das Fluchtauto des GriinderTrios zum Stillstand
kommt. Ob der motorische Impuls des motivischen Hauptgedankens auf jenes Requi-
sit Bezug nimmt und ob die dreistimmige Polyphonie des Stiicks figlirlich auf die Si-
tuation anspielt, braucht nicht entschieden zu werden, wenn man einen solchen Kon-
nex nicht von vornherein ausschlieft. Er bleibt semantisch vieldeutig, wie die Gestik
des simplen, ostinat kreisenden Grundmotivs aufweist, das aus melodisch-rhythmi-
schen Foxtrott-Modellen abgeleitet zu sein scheint, wie sie Brecht selbst nach bekann-
ten Schlagern der zwanziger Jahre fiir einige seiner Mahagonny-Gesénge adaptierte,
Da das tokkatische Motiv auch in der intervallischen Substanz insbesondere mit
Brechts Vertonung des Refrains von O Moon of Alabama eng korrespondiert (Weill
hat trotz kompositorischer Verfeinerung den Gestus bewahrt) und in unzahligen Vari-
anten die Oper durchzieht, kommt ihm latent eine leitmotivische Bedeutung zu —
natiirlich nicht im Sinne von Wagners sinfonisch psychologisierender Technik. Neben
der »barocken« Motorik und den Verbindungen zur damals zeiigemdRen Populdrmu-
sik kommt als dritter Bezugspunkt auch Mozart ins Spiel: Im durchfiihrungsartigen
Mittelteil, als kontrapunktische Engfiihrungen, begegnen Strukturzitate zumindest
aus den Quvertiiren zu Don Giovanni und Zauberflite, wobei nicht auszuschlieBen
ist, daR Weill an eine dort — sowie auch hier im Stiick — moglicherweise intendierte
Flucht-Symbolik (zusammen mit der Entfaltung krimineller Energie) angekniipft hat.

Y%

Vielleicht soll der introduzierende Verweis auf Mozart aber dartiber hinaus zugleich
einen Kernpunkt von Weills Opernésthetik enthillen: Unter den zahllosen jungen
Komponisten, Malern und Literaten der zwanziger Jahre, die, wie vor allem Brecht,
geradezu militante Affekte gegen die illusionistisch aufrauschende Musik der Spat-
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romantik, ihren pompdsen Geniekult und insbesondere die Idee des Wagnerschen
»Gesamtkunsiwerks« kultivierten, findet man den jungen Schiiler Busonis in vorder-
ster Linie. Obwohl seine kompositorischen Anfénge (man denke etwa an die 1. Sinfo-
nie) genau dort ihre Wurzeln haben und gentigend spétexpressionistische Bliiten trei-
ben, scheint er vor allem unter dem EinfluR seines Lehrers und dessen hellsichtigen
Forderungen nach einer neuen, einer »jungen Klassizitdt« entsprechend konzeptive
und schlieBlich auch stilistische Konsequenzen gezogen zu haben. Busoni bewunderte
insbesondere Mozart nicht nur wegen dessen genialer Fahigkeit zur grenzenlos freien,
subjektiven Erfindung innerhalb objektiv gegebener Formen, sondern vor allem im
Hinblick auf eine wiederzugewinnende Einheit der Tonsprache fiir alle Gattungen —
denn schon bei ihm sei »jede seiner Opern eine reine symphonische Partitur« und
jedes Quartett habe »etwas von einer Opernszene«. Auch fiir weitere grundlegende
Paradigmen eines kiinftigen Musiktheaters empfahl er Mozart als Vorbild, wenn er auf
absichtsvolle »Unnatiirlichkeit« der Sujets, auf den wohlproportionierten Schwer-
punktwechsel zwischen dramatischer Handlung und musizierter Reflexion in der sze-
nischen Struktur und damit nicht zuletzt — Brechts Theorien antizipierend — auf die
relative Autonomie der beteiligten Kunstarten verweist.

\%

Daran kniipfte Weill unmittelbar an, als er 1925 zwischen seinen Opernerstlingen Der
Protagonist nach Kaiser und Royal Palace nach Goll ein programmatisches »Bekennt-
nis zur Oper« verfaBte. »Da er iiberzeugt sei, schreibt er, »da auch das moderne Biih-
nenwerk die wesentlichen Elemente unserer Musik wiederzugeben vermag, kann es
sich nicht darum handeln, die Elemente der absoluten Musik in die Oper zu tiberneh-
men; das wire der Weg zur Kantate, zum Oratorium, sondern umgekehrt: der drama-
tische Auftrieb, den die Oper verlangt, kann wesentlicher Bestandteil jeder musikali-
schen Produktion sein. Mozart lehrte mich das. Er ist in der Oper kein anderer als in
der Symphonie, im Streichquartett. Er besitzt immer das Tempo der Biihne, darum
kann er absoluter Musiker bleiber, auch wenn er den Hollenldrm tber Don Giovanni
hereinbrechen 148t, darum konnen wir aber auch bei den Brio-Sédtzen seiner Sympho-
nien durchaus biihnenmaBige Vorstellungen haben. Das geht bei Mozart so weit, dal
man einen beliebigen Satz aus seinen Kammermusik- oder Orchesterwerken durch
Hinzufligung eines handlungsfordernden Opernfinales ausgestalten kann, daf uns
aber andererseits eine konzertmaBige Auffiihrung der Aussprache zwischen Sarastro
und Pamina ein theatralisches Erlebnis vermitteln kann. Es"sjnd gewil keine aufler-
musikalischen Mittel, im Gegenteil: es ist die wesentlichste AuBerung der Musik, wo-
mit Mozart das erreicht.« Was Weill hier an Mozarts Musik entdeckt, ist ihr innerer
theatraler Impuls, ihre unromantische, gleichsam realistisch agile Diskursivitdt, ihre
vor allem durch Rhythmus, Metrik und Tempo differenzierte Figlirlichkeit und leben-
dige Korperlichkeit von Kklar umrissenen Charakteren — Merkmale also, die Weill
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wenig spiter in Anlehnung an Brecht im Begriff des »gestischen Charakters« von so-
wohl Mozarts als auch seiner eigenen Musik zusammenfaBt. Damit ist zugleich das
wichtigste konzeptive Bindeglied zwischen den kompositorischen Anregungen durch
Mozart und der Brauchbarkeit fiir Brechts Anforderungen an funktionale Musik fiir
sein episches Theater bezeichnet. Es ist in Weills, fiir Brecht entwickelten, dramati-
schem Stil — einer originellen Mischung aus neoklassizistischen, nach-verdischen und
populistisch-ténzerischen Elementen — zumindest ein gewichtigerer Faktor als jene ge-
legentlich auch konkreten Reminiszenzen an Mozart, wie etwa im Falle der Taifun-
Szene aus Mahagonny, wo der figurierte Choral der verdngstigten Menge unmitteibar
dem Duett der Geharnischten aus der Zauberflite nachgeahmt zu sein scheint.

VI

Diesemn Komponisten verdanken Weill und Brecht nicht zuletzt entscheidende Anre-
gungen fiir die innere Dynamik geschlossener musikalischer Formen entsprechend
den szenischen Erfordernissen. Gleich die ganze erste Szene des ersten Aktes bildet
solch ein nach Mozartschem Vorbild zugleich streng und flexibel auskonstruiertes Ta-
bleau. Den Anfang macht ein melodramatischer Sprech-Dialog zwischen den beiden
Mannern, der bei personeller Rotation mehrmals das diskursive Schema von Appell,
Widerspruch und Beschiuf durchiduft. Die Musik begleitet ihn, nicht minder strikt re-
guliert, mit gleichsam »schlappen« Sequenzierungen des Grundmotivs aus der Ouver-
tiire. Den stagnierenden Aspekt der Situation bedienen motivisch genaue Wiederho-
lungen in drei Perioden zu je 15 Takten. Entwickelnde Elemente steuern dem/gegen-
{iber rhythmische Akzentuierungen, synkopische Anreicherungen und harmonische
Scharfungen bel. Wie in der ganzen Oper verweist das »jazzige« Grundklima der in-
strumentalen Erfindung auf unrealisierte Sehnsiichte nach sinnlichen Geniissen. Den
ersten Aulftritt der Begbick gestaltet Weill in finf Stufen der affektiven Steigerung nach
klassischem Modell: Secco-Rezitativ (gesprochen) und Recitativo ”éccompagnato (pit
animato, deklamierend) gehen einem grolten dreiteiligen Arioso (mit verkiirzter Repri-
se) voraus, in dem die Begbick ihre Vision von Mahagonny entfaltet, Ein weiterer Ab-
schnitt (Tempo animato) — erst gesprochen, dann gesungen — dient der Verk{indung
ihres Griindungs-Beschlusses, der in einen emphatischen SchluBgesang als Terzett
(Largo) miindet. Hierbei handelt es sich um eine der prignanten Kern-Melodien der
Oper, die aus dem Songspiel Mahagonny stammt und gemeinsam mit ihrem scharf
punktuierten Rhythmus aus der Skandierung dieses enigmatischen Kunstwortes abge-
leitet zu sein scheint.

VI
Die weiteren Szenen durchmusternd, st6Bt man auf eine verwirrende Fiille von mu-
sikhistorischen Anspielungen, die in fhrer Heterogenitit verwirrend wirkt und in der
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Breite des Einzugsbereichs nicht einmal von Strawinskys neoklassizistischen Gegen-
Stiicken erreicht wird. Mit dem beriihmten »Alabama«-Song, dem Auftritts-Lied der
Jenny und ihrer sechs Médchen im jazzigen Song-Stil (Nr 2) zitiert sich Weill
zundchst einmai selbst, denn er tibernahm ihn mit einigen instrumentatorischen Retu-
~schen (und gekiirzt) direkt aus dem Songspiel von 1927. Das anschliebende Werbe-
Duett Fatty/Moses gewinnt seine Form, basierend auf einem durchgingig gewichti-
gen Sarabanden-Rhythmus, aus dem klanglichen Gegensatz von Blaser- und Streicher-
klang (reale Misere, kontra traumhafte Verlockung) mit chorischer Umrahmung nach
dem Modell einer barockisierenden Choralparaphrase in typisch brahmsischer Satz-
technik. Im Quartett der Mdnner aus Alaska - es stammt wieder aus dem Songspiel -
gestaltet Weill den Refrain, indem er analog zu Brechts »griinem Mond« Webers
»Brautchor« aus dem Treischiitz verfremdet, zitiert, als Persiflage auf den deutsch-ro-
mantischen Opern-Chor schlechthin. Inmitten der mehrteiligen, durchaus polystili-
stisch angelegten Ensemble-Szene Nr. 5 findet sich der bemerkenswerte Bittgesang
der Jenny als kleine, schlicht kantable Da-Capo-Arie mit kontrapunktisch kunstvoller
Instrumentalbegleitung in klassizistischer Manier, fiir die namentlich Bach Pate ge-
standen haben dirfte. Die grofe Szene der Beghick mit kommentierendem Terzett
(Nr. 7) erinnert in ihrem furiosen Auftakt an das dramatische Rezitativ der Leonore
aus Beethovens Fidelio, wahrend im weiteren Fortgang typische Gesangsgesten und
Begleitstrukturen teils von Mozart und Weber, teils von Verdi und Puccini ausgeborgt
sein kénnten. Laft man einmal den Hohepunkt dieser ausgreifenden Zitierpraxis
auBer acht - das pianistisch virtuos aufgedonnerte Gebet einer jungfrau der Tekla Ba-
darczewska als Inzidenzmusik in eindeutig pejorativer Distanzierung —, dann zeigt
sich offenbar gerade in der kontrastvollen Ubiquitit all dieser »Anziiglichkeiten (die
sich i zweiten und dritten Akt wiederholen, noch vermehren und auch verstirkt mit
kritischer Intention auf Modelle der trivialen Unterhaltungsmusik erstrecken) ihr tiefe-
ret, durchaus rationaler, gewil von Weill prizis kalkulierter Effekt: Die zitierten Ele-
mente sollen letztlich gar nicht in ihrer jeweils »bestimmten« historischen Perspektive
erkannt und gewertet, sondern als gleichsam {iberhistorisch und aktuell prisentes Ma-
terial verstanden werden. Es soll sich in bewuft kontradiktorisch montierten Zusam-
menhangen gleichsam »innerlich« aneinander reiben und »auBerlich« zu jener Klang-
sprache voller dissonanter Risse und Spriinge anspannen, hinter deren modern zuge-
spitzter Fassade die mythische Unendlichkeit und epische Pluralitdt einer musikali-
schen Welt-Geschichte zwar ohne lineare Fortschritts-Zwinge, aber im zunehmend
kritischen BewuBtsein einer weitgreifenden — von Weill offenbar gezielt anti-elitiren

und dezidiert demokratisch gemeinten — Kultur der Erinnerung ob ihrer immer neu
zu entdeckenden Leistungen aufscheint.

40



- M " B,
ORISR s i T e

yMit Tirmen und Toren versehenc
Pa_raghes als Stadt, in der Mitte der Lehenshaum.
Miniatur aus dem Liber Floridus 1120, in der St. Bavo Kathedrale zu Gent

41



No.13. Komm nach Mahagonne!

Auffihrungerechl vorbehalten Afrikanischer Shirn my

Drovis diexdewlion réseroés

Worte von O. A. Alberts. Musik von Krauss- Elka, Op. 50.
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Komm nach Mahagonne! (1922)
O. A. Alberts

Seh ich manchmal in stiller Qual
Wie hier die Dinge stehn,
Da mocht' ich mal dies Jammertal
Von riickwirts mir besehn.
Ich weiB ein Land, ganz unbekannt,
Da liegt ein stiller Platz;
Ja néchster Zeit, vielleicht noch heut,
Sag' ich zu meinem Schatz:
Refrain:
Komm nach Mahagonne,
Dort in Afrika
Gliiht uns auch die Sonne
Auf dem Hm-ta-ta,
Wieg' ich dich auf dem Knie,
Spiel mit der Zi-Zi-Zi
Zi-Ziehharmonika.

Fein lebt sich's da in Afrika,
Die Mode ist sehr knapp,
Das Kleid der Stadt, das Feigenblatt,
Reift man vom Baum sich ab.
Man heirat' flink so'n schwarzes Ding,
Wie amiisant ist das:
Man steckt am Finger nicht den Ring,
Man steckt ihn in die Nas'.

Refrain ...

Im Palmenhain sitzt man zu zwein
Und kiiRt sich kreuz und quer,
Und keiner kommt, der einhebt prompt
Die Steuer fiir'n Verkeht.
Im Kaffernland sehr arrogant
Der Eingeborne spricht:
Fiir Liebesqual'n auch noch bezahl'n,
So'n Kaffer bin ich nicht.

Refrain...
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Das Goldene Zeitalter
Hesiod (8. /7. Jhdt.)

»Jene lebten, als Kronos im Himmel herrschte als Kénig,

Und sie lebten dahin wie Gotter ohne Betrlibnis,

Fern von Miihen und Leid, und ihnen nahte kein schlimmes
Alter, und immer regten sie gleich die Hande und FiiBe,
Freuten sich an Gelagen, und ledig jeglichen Ubels

Starben sie, iibermannt vorn Schiaf, und alles Gewtinschte
Hatten sie. Furcht bescherte die nahrungsspendende Erde
Immer von selbst, unendlich und vielfach. Ganz nach Gefallen
Schufen sie ruhig ihr Werk und waren in Fiille gesegnet,

Reich an Herden und Vieh, geliebt von den seligen Gotterng,



Ein abentheurisch Lied in dem roten Zwinger Thon von dem
Schlauraffenlande, seltzam Schwenck, lustig zu horen

Fliegendes Blatt (16. Jh.]

In disem Land kan jch nymmer bleyben,
Meyn lange Zeyt und Weil also vertreiben,
Nach einem andern Land so will jch stellen.
Ich weyB ein Land, das thu jch euch bekante,
Schlauraffen Land also ist es genante,

Darzu so hor auch hie doch wer da wolle.
Das Land das ist gebauet schon,

Die Heuser sind gedeckt mit Eyrenfladen’,
Die Maur und auch die Wend daran,
Letzelten? sind die Thiir und auch die Laden,
GroB Trem? dardurch gezogen

Aulb Schweynenpraten gmacht,

Gar wol durchflacht,

Ist war und nicht erlogen,

Darnach stell jch Tag unde Nacht.

Ein yedes HauR das hat sein eigen Prunne,

Darein so scheynt gar lustigklich die Sunne,

DarauR man schopfft nichts denn guten Malwasiere.*
Durch yede Gaf so thut ein Bach her fliesse,

Das ist der allerbeste Weyn so siisse,

Wie einer wil nach seines Hertzen Glere.

Ein yedes HauR ein Garthen hat,

Darinn wachsen Strauben und bachen Schnitten®,
Allerley Friicht darynnen stat,

Das Eyer im Schmaltz thut man von Baumen schneydten.
Umb den Garthen ein Zaune,

Der ist durchflochten gar,

Nempt eben war,

Mit Pratwiirsten so praune,

Das sing jch euch hie offenbar.

Noch sing jch eyns, daran wil jch nit liegen®,
Die Vigel, die in demselben Land fliegen,
Die sind geleych nach allem Wunsch gepraten.
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Welchers nit fahen’ wolt unnd wer so faule,
Dem fliegen sie also gepraten ins Maule,
Wenn ers begert, es sey Irii oder spate.

Drey grosse See im Lande auch seind,
Darynn gehen Visch gepraten mancherleye,
Gesotten, gebachen wie jhr wend,

Buchen, Hechten, Karpffen und auch die Schleye,
Und lassen sich gern fahen’,

Wenn sie geend zu dem Gstadt?,

Auch also drat®,

Damit sich die Visch her machen,

Ein yeder Mensch die Wal do hat.

Wenn in demselben Land ist Ungewiter,

Und das es auB dem Himel regnet nider,

Es regnet nichts dann guten Milichrame.

Wenn es denn schauert!'? zu denselben Zeyten,
Gegen dem Wetter darff man auch nicht leuten'!,
Es schauert Zuckererbeis®? da mit Name.

Das Land ist aller Reichtum vol

Und wer dreyn kumpt, dem mag nit misselinge,
Er mag auch allzeit leben wol,

Frii unde spat und seyn auch gutter Dinge.

Es ist gut Gelt gewinne

Wol in dem selben Landt,

Mercket zu handt,

Welcher praucht Witz und Sinne',

Mit Singen thu jchs euch bekandt.

Nun habt jr mich verstanden wol,

Des Landes Sit und wie mans hat in Achte,

Die Warheyt sing jch unverhol,

Das Land leit drey Meil hinder den Weynnachte,
Man muR durch Schne und Eyse,

Dem der Weg wirt bekandt,

Zur lincken Handt

Nahent beym Paradeyse,

Daselben leyt Schlauraffeniand.

Worterklzrungen: 1 Eierfladen — 2 Lebkuchen =3 Balken — 4 Malvasier (Malmasiere, Druck ) = 5 Strau-
ben (in Siiddeutschland eine stife Mehlspeise) und gebackene Schnitten -6 ligen - 7 fangen - 8 Ge-
stade — O behend — 10 schauert, hagelt — 11 gegen das Gewitter braucht man nicht zur Abwehr die
Glocken zu lauten ~ 12 Zuckererbsen — 13 nichts — 14 wer Sinn und Verstand zu gebrauchen versteht
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Predigt {iber die Schluchraffen Narren

Geiler von Kaisersberg / Johannes Pauli (1520)

...Wie meiden wir dise narheit? Es hat ein kurtze ler: dir ist not, das du sitzest in ei-
nem andern schiff und ander schiffliit erwblest, und understandest an ein andern sta-
den! zu zefaren. Setz dich in das schiff der penitentz,? der gerechtikeit eins cristinen
lebens, der liebe gottes und des nechsten. In dem schiff sitzt der gerecht schiffman
Christus, die ewige weiBheit, mit seinen itingern, und ist, das in das schiff gang der,
der da wil seliklich schiffen zu der porten des ewigen lebens, ja cristus selbst. Nit
spring widerumb herauf in das meer diser welt, das du nit verderbest. Bistu aber nit
Jin dem schiff, so gang daryn, dieweil du zeit hast, ee das schiff fir far, und mach dich
zu dem staden.

»Ja zu welchem staden?« Zu dem staden der gnade gotes und der glori des frids des
hertzen und der ewikeit, zu dem staden, uff dem Jesus stund nach seiner urstend,’ da
seine itinger arbeiten uf dem wasser?, da er inen erschein zu den porten der tugent, in
den wiirt man sehen got. Da wiirstu ein ander land sehen, nit ein spottig nerrisch
land, aber das verheissen und gelobt landt, nit schiuraffen land, aber das gewar land,
da die decher seint mit fladen gedeckt, da keB uff bergen wachsen, da da seint zucker-
stein, die milchbrunnen, und die béch fliesen mit honig, da wylbrot hangt an den
beumen, mit fleschen vol des kostlichen weins; die z{in seint mit wiirsten geflochten,
und gebraten tauben flicgen den liiten in dy miiler.

Da kiimmen wir zu dem land aber mit keinem schiff, dan mit dem schiff der peni-
tentz und eines cristenlich lebens. Zu difem land kummen allein die, die von weltli-
chen menschen veracht, sein schluraffennarren geheissen, so sie doch in warheit wit-
7ig5 seint, welt verschmeher und verachter aller weltlicher ding. Sie seint der welt
tod, sie haben die welt nit lieb, so seint sie von der welt nit lieb gehebt Also was sanc-
tus Paulus ein nar® der sagt Mundus mihi crucifixus est et €go mundo.” Und dise
menschen sehen in warheit dis land von verni8 durch den glauben, sie schmacken es
und versuchen es durch gotliche liebe, aber nit volkommen, aber dort von angesicht
zu angesicht werden sie es sehen.® Und wan wir es versuchen und essen werden, so
werden wir sehen das war ist, das von dem land gesagt ist. Gloriosa dicta sunt de te.’

Du sprichst: »was fladen seint das, dar mit die decher gedeckt seint?«

Der fladen ist christus, der her. Fladen macht man uf keR, milch und eyer, und
christus ist gemacht uf dem fleisch, seel und gotheit. Wan wie die seel und der leib ist

ein mensch, also got und mensch ist einer, christus ...
Worterkidrungen: 1 Gestade — 2 Buie — 3 Auferstehung — 4 vgl. Joh . 21,1 - 5 Klug - 6 Narr — 7 Die

Welt ist mir gekreuzigt und ich bin es der Welt (Gal. 6,14] - 8 vgl. 1. Kor. 13,12 - 9 Rithmliches ist
von dir gesagt worden — 10 Kése
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Das Schlaraffenland (nach 1567)
Kupferstich von Pieter van der Heyden nach Pieter Bruegels Gemélde
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Reise auf die Insel der Wonnen

Francois de Salignac de la Mothe Fénélon (1651-1715)

Nach langer Fahrt auf dem Pazifischen Ozean erspdhten wir von weltem eine Insel
aus Zucker mit Bergen von Kompott und Felsen aus Kandiszucker und Karamel, mit
Fliissen von Sirup, die sich in die Ebene ergossen. Die Einwohner waren sehr lecker-
miulig; sie naschten an allen FluBlaufen und sogen an ihren Fingern, nachdem sie sie
ins Rinnsal getaucht hatten. Es gab da auch Wélder aus SBholz und hohe Bdume,
von denen Waffeln fielen, die der Wind im den Mund der Reisenden trug, sobald sie
ihn offneten. Als wir all der SiiRigkeiten {iberdriissig waren, hatten wir Lust, in eine
Gegend zu reisen, wo man pikantere Speisen finden konnte. Man versicherte uns, dafy
wir, zehn Meilen von hier entfernt, auf eine andere Insel stoRen wiirden, mit Gruben
von Schinken, Wiirsten und gepfeffertern Ragout. Man baute dies ab wie das Gold in
den Bergwerken von Peru. Man fand dort auch gleich Biche von Zwiebelsofle vor.

Das Mauerwerk der Hiuser bestand aus Pastetenrinde. Es regnete hier dunkelro-
ten Wein bel bewdlktem Wetter; an heiteren Tagen bestand der Morgentau aus
Weilwein dem griechischen Wein oder demjenigen von Saint-Laurent dhnlich. Um
auf diese Insel zu gelangen, lieBen wir im Hafen, von dem wir auszufahren gedachten,
2wolf Manner von auBergewdhnlich starker Postur — man hatte sie bereits eingeschld-
fert — sich hinlegen: sie schnauften und schnarchten so kraftig, dal sie unsere Segel
mit glinstigem Wind fiillten. Kaum waren wir auf jener Insel angelangt, stieBen wir an
der Einfahrt auf Handler, die Appetit verkauften, denn er mangelte oft bei der Menge
voil so viel gaumenreizenden Gerichten. Es gab auch Verkdufer, die Schlafbediirfnis
feilboten. Der Preis wurde je nach Schlafstunden erhoben; doch gab es auch Schiaf,
der kostspieliger war als anderer, je nach den Traumen, die man zu haben begehrte.
Die angenehmsten Trdume waren die teuersten. Ich verlangte fiir mein Geld von den
gliicklichsten. Und da ich miide war, ging ich sogleich schlafen ...

Kaum war ich erwacht, so naherte sich mir ein Verkdufer von Eflust. Er fragte
mich, wonach ich Hunger zu verspiiren wiinschte, und ob es mir genehm sei, dafl er
mir Magenerholung verkaufe, damit ich den ganzen Tag neu zu essen vermochte. Ich
nahm die Bedingungen an. Er verabreichte mir fiir mein Geld zwolf kleine Sickchen
aus Taft. Die nahm ich an mich. Sie sollten mir den Dienst von zw6lf Mégen tun, da-
mit ich an einem einzigen Tag miihelos zwdlf grofe Mahlzeiten zu verdauen imstande
sei. Kaum hatte ich die zwolf Beutelchen auf mir, starb ich beinahe vor Hunger. Ich
verbrachte den Tag bei zwdlf festlichen Gelagen. Sobald eine Mahlzeit beendet war,
{iberkam mich erneut der Hunger, und ich gewéhrte ihm keine Frist, mich zu plagen.
Doch wie sehr ich auch Heifhunger zeigte, bemerkte man, daf ich nicht aus eigenem
Antrieb dBe: die Einheimischen sind hierin von einer auBerordentlichen Feinfiinligkeit
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und untriiglichen Empfindsamkeit. Abends war ich voll Uberdru8, daf ich den ganzen
Tag am Tisch verbracht hatte wie ein Pferd an der Futterkrippe.

Man sagte mir, in jenem Land gdbe es eine eigenartige Stadt, und man versprach
mir, mich in einem mir ganz unbekannten Fahrzeug hinzufiihren.

In einer Stunde erreichten wir die weithin beriihmte Stagt. Sie bestent ganz aus
Marmor und ist dreimal so groB wie Paris. Die ganze Stadt scheint nur ein einziges
Haus. Es gibt da vierundzwanzig Innenhéfe, von denen jeder groler ist als der groRte
Palast der Welt; und in der Mitte liegt ein finfundzwanzigster Hof, der sechsmal wei-
ter ist als jeder andere. Alle Wohnungen in diesemn Haus sind gleich, denn es existie-
ren keinerlei ungleiche Bedingungen unter den Bewohnern dieser Stadt. Hier gibt es
weder Diener noch sonst Untergebene; jeder bedient sich selbst, niemand wird be-
dient: die Wiinsche selbst gewdhren, als kleine irrlichtartige Geisterchen umher-
schwirrend, jedem augenblicklich, was er begehrt. Gleich bei der Ankunft begegnete
ich einem dieser Geisterchen, das sich mir anschlo und es mir an nichts fehlen lieR:
kaum gewéhrte es mir Zeit, etwas zu wiinschen. Nach und nach ermiidete ich sogar
durch die stets neuen Geliiste, welche die Freiheit, sie zu befriedigen, unablissig in
mir erweckte. Ich begriff nun aus Erfahrung, daB es besser sei, ayf Uberfliissiges zu
verzichten, denn immer von neuem durch aufsteigende Wiinsche bewegt zu sein, oh-
ne jemals bei einem GenuB ruhig verweilen zu kdnnen. Die Einwohner dieser Stadt
waren hoflich, ruhig und zuvorkemmend. Sie nahmen mich auf, als wire ich’einer
von ihnen. Kaum hatte ich die Absicht zu sprechen, verstanden sie schon, was ich
wollte, und handelten danach, ohne daB ich mich weiter erklsrte. Dies fiberraschte
mich, denn ich bemerkte, daf sie untereinander nie sprachen. Sie lasen sich gegensei-
tig alles von den Augen ab, gleich wie man in einem Buche liest. Mgchten sie ihre Ge-
danken verbergen, brauchen sie nur die Augen zu schlieRen . .

Erschopft von so zahlreichen Gelagen und Vergniigungen Uberzeugte ich mich,
daR die Geniisse der Sinne, wie abwechslungsreich und angenehm auch immer sie
seien, herabwiirdigen und niemals glicklich machen. Ich entfernte mich daher aus
diesen scheinbar so wonnevollen Landen. Bei mir zu Hause angelangt, fand ich bei ei-
ner maBvollen Lebensfiihrung, bei ausgewogener Arbeit, in reinen Sitten und in der
Verwirklichung der Tugend das Gliick und die Gesundheit, die mir ejp pausenloses
Wohlleben und die Mannigfaltigkeit aller Vergniigungen nicht 2y verschaffen ver-
mochten.
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Das Mirchen vom Schiaraffenland

Ludwig Bechstein (1845)

Hort zu, ich will euch von einem guten Lande sagen, dahin wiirde mancher auswan-
dern, wiilite er, wo selbes ldge und eine gute Schiffsgelegenheit. Aber der Weg dahin
ist weit fiir die Jungen und fir die Alten, denen es im Winter zu heif ist und zu kalt
im Sommer. Diese schone Gegend heiBt Schiaraffenland, auf Welsch Cucagna, da sind
die Hauser gedeckt mit Eierfladen, und Ttiren und Wénde sind von Lebzelten, und die
Balken von Schweinebraten. Was man bei uns fiir einen Dukaten kauft, kostet dort
nur einen Pfennig, Um jedes Haus steht ein Zaun, der ist von Bratwiirsten geflochten
und von bayerischen Wiirsteln, die sind teils auf dem Rost gebraten, teils frisch gesot-
ten, je nach dem sie einer so oder so gern iBt. Alle Brunnen sind voll Malvasier und
andre siie Weine, auch Champagner, die rinnen einem nur so in das Maul hinein,
wenn er es an die Rohren halt. Wer also gerne solche Weine trinkt, der eile sich, daB
er in das Schlaraffenland hineinkomme. Auf den Birken und Weiden da wachsen die
Semmeln frischbacken, und unter den Baumen fliefen Milchbéche; in diese fallen die
Semmeln hinein und weichen sich selbst ein fiir die, so sie gern einbrocken; das ist et-
was fiir Weiber und fiir Kinder, fiir Knechte und Mdgde! Holla Grethel, holla Steffel!
Wollt ihr nicht auswandern? Macht euch herbei zum Semmelbach, und vergefit nicht,
einen grofien Milchl6ffel mitzubringen.

Die Fische schwimrmnen in dem Schlaraffenlande obendrauf auf dem Wasser, sind
auch schon gebacken oder gesotten, und schwimmen ganz nahe am Gestade; wenn
aber einer gar zu faul ist und ein echter Schlaraff, der darf nur rufen bst! bst! — so
kommen die Fische auch heraus aufs Land spaziert und htipfen dem guten Schlaraffen
in die Hand, daf er sich nicht zu biicken braucht. Das konnt ihr glauben, daf die V&-
gel dort gebraten in der Luft herum fliegen, Ginse und Truthdhne, Tauben und Ka-
paunen, Lerchen und Krammetsvogel, und wem es zu viel Mithe macht, die Hand
darnach auszustrecken, dem fliegen sie schnurstracks ins Maul hinein. Die Spanferkel
geraten dort alle Jahr {iberaus trefflich; sie laufen gebraten umher und jedes tragt ein
Transchiermesser im Riicken, damit, wer da will, sich ein frisches saftiges Stiick ab-
schneiden kann.

Die Kise wachsen in dem Schlaraffenlande wie die Steine, groB und klein; die Stei-
ne selbst sind lauter Taubenkropfe mit Gefiilltern, oder auch kleine Fleischpastetchen.
Im Winter, wenn es regnet, so regnet es lauter Honig in siilen Tropfen, da kann einer
lecken und schlecken, daf es eine Lust ist, und wenn es schneit, so schneit es klaren
Zucker, und wenn es hagelt, so hagelt es Wiirfelzucker, untermischt mit Feigen, Rosi-

nen und Mandeln. . ;
Im Schlaraffenland legen die Rosse keine RoRépfel, sondern Eier, groBe, ganze Kor-
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be voll, und ganze Haufen, so dal man tausend um einen Pfennig kauft. Und das Geld
kann man von den Bdumen schiitteln, wie Késten (gute Kastanien). Jeder mag sich das
Beste herunterschiitteln und das minder Werte liegen lassen.

In dem Lande hat es auch grole Wilder, da wachsen im Buschwerk und auf Biu-
men die schdnsten Kleider: Récke, Méntel, Schauben, Hosen und Wimser von allen
Farben, schwarz, griin, gelb, (fiir die Postillons) blau oder rot, und wer ein neues Ge-
wand braucht, der geht in den Wald, und wirft es mit einem Stein herunter, oder
schiefSt mit dem Bolzen hinauf. In der Heide wachsen schine Damenkleider von Sam-
met Atlas, Gros de Naples, Barege, Madras, Taft, Nanking und so weiter. Das Gras be-
steht aus Bdndern von allen Farben, auch ombriert. Die Wachholdersticke tragen Bro-
chen und goldne Chemisett- und Mantelettnadeln und ihre Beeren sind nicht
schwarz, sondern echte Perlen. An den Tannen héngen Damenuhren und Chatelains
sehr kiinstlich. Auf den Stauden wachsen Stiefeln und Schuhe, auch Herren- und Da-
menhtite, Reisstrohhiite und Marabouts und allerlei Kopfputz mit Paradiesvogeln, Ko-
libris, Brillantkafern, Perlen, Schmelz und Goldborten verziert,

Dieses edle Land hat auch zwei grofle Messen und Markte mit schénen Freiheiten.
Wer eine aite Frau hat und mag sie nicht mehr, weil sie ihm nicht mehy jung genug
und hiibsch ist, der kann sie dort gegen eine junge und schine vertauschen und be-
kommt noch ein Draufgeld. Die alten und garstigen (denn ein Spriichwort sagt: wenn
man alt wird, wird man garstig) kommen in ein Jungbad, damit das Land begnadigt
ist, das ist von groBen Kréften; darin baden die alten Weiber etwa drei Tage oder hoch-
stens vier, da werden schmucke Dirnlein daraus von siebzehn oder achtzehn Jahren.

Wer gern arbeitet, Gutes tut und Boses 1aBt, dem ist jedermann dort abhold, und er
wird Schlaraffenlandes verwiesen. Aber wer tSlpisch ist, gar nichts kann, und dabei
doch voll dummen Diinkels, der ist dort als ein Edelmann angesehen. Wer nichts
kann, als schlafen, essen, trinken, tanzen und spielen, der wird zum Grafen ernannt.
Dem aber, welchen das allgemeine Stimmrecht als den fauistep und zu allem Guten
untauglichsten erkannt, der wird Konig tiber das ganze Land, und hat ein groRes Ein-
kommen. Nun wikt ihr des Schlaraffenlandes Art und Eigenschaft. Wer sich also auf-
tun und dorthin eine Reise machen will, aber den Weg nichy weill, der frage einen
Blinden; aber auch ein Stummer ist gut dazu, denn der g
falschen Weg,

Um das ganze Land herum ist aber eine berghohe Mauer vop Reisbrei. Wer hinein
oder heraus will, muR sich da erst iberzwerg durchfressen

gt ihm gewill keinen

’
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Dal man hier alles diirfen darf

Bertolt Brecht — Giinther Anders

Darum laBt uns hier eine Stadt griinden Erstens, vergefit nicht, kommt das Fressen
Und sie nennen Mahagonny Zweitens kommt der Liebesakt

Das heift: Netzestadt! Drittens das Boxen nicht vergessen

Sie soll sein wie ein Netz Viertens Saufen, taut Kontrakt.

Das fiir die eBbaren Vogel gestellt wird. Vor allem aber achtet scharf

Uberall gibt es Miithe und Arbeit DaB man hier alles diirfen darf.

Aber hier gibt es Spaf.

Denn es ist die Wollust cer Médnner
Nicht zu leiden und alles zu diirfen.
Das ist der Kern des Goldes.

Der Mechanismus unseres Industriekosmos besteht aus der Herstellung von Produk-
ten, die ihrerseits als Produktionsmittel auf Herstellung von Produkten abzielen, die
ihrerseits ... u.s.f. — bis eine jeweils letzte Maschine Finalprodukte auswirft, die keine
Produktionsmittel mehr sind, sondern Konsummittel, das heiBt: solche die verbraucht
werden.
Konsumprodukte erléschen durch ihre Verwendung. Sie sind da, um nicht mehr da zu
sein. Verwendetwerden und Liquidiertwerden fallen bei ihnen zusammen. Eigentum
konren sie also eigentlich nicht werden bzw. nur insofern und nur so lange, als sie
nicht verwendet werden. Da ihre Verwendung (also die Liquidierung ihres dinglichen
Bestandes und ihres Eigentum-seins) die Produktion weiterer Konsumprodukte erfor-
derlich macht, diese also fordert, ist es begreiflich, dall die /ndustrie als ganze danach
trachtet, diese Forderungsmethode zu tibernehmen; also den Ding- und Eigentums-
Status ihrer Prodkte gleichfalls aufzuheben.
In anderen Worten: Am liebsten wiirde die Industrie am laufenden Bande produzie-
ren und verkaufen. Dieses Ideal wiirde sie nur dann erzielen, wenn sie uns dazu brin-
gen konnte, ihre Produkte unverziiglich durch Verwendung zu liquidieren. Denn
durch diese Liquidierung wire sie ja gezwungen, sofort Neues zu produzieren und zu
verkaufen. Aus diesem Grunde hat sie, wo immer auch nur die geringste Moglichkeit
dafiir besteht, zu versuchen, die Methode, die die Konsumindustrie verwendet, nach-
zuahmen: also den Zwischenraum, der sich zwischen Produktion und Liquidierung
des Produktes erstreckt, so kurz wie mdglich zu machen. Es ist ihre Aufgabe, die
Ding- (und Eigentums-) Form ihrer Produkte als eine unlohnende Zwischenform, das
dinghafte Produkt als einen Umweg, als eine Art von Barrage, anzusehen; sich auf die
Dingform erst gar nicht einzulassen, diese zu vermeiden, auf diese zu verzichten.
Glinther Anders
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JACK I8t unaufhorlich. Seitlich die beiden Musiker,
Jetzt hab ich gegessen zwei Kilber
Und jetzt esse ich noch ein Kalb
Alles ist nur halb

Ich d8e mich gerne selber.

M
Bruder, ist das fiir dich Gliick?
Bruder, tue nur nichts halb.

EINIGE MANNER
Herr Schmidt! Sie sind schon dick:
Essen Sie noch ein Kalb,

JACK
Briider, bitte ich, seht mir zu
Seht mir zu, wie ich ef.

Ist es weg, dann hab ich Ruh
Weil ich es vergeRB.

Briider, gebt mir noch ...

Er fallt tot um.

DIE MANNER hinter ihm im Halbkreis, die Hiite abnehimend:
Sehet, Schmidt ist gestorben!
Sehet, welch ein gliickseliger
Sehet, welch unersittlicher
Ausdruck auf seinem Gesicht ist!
Weil er sich gefiillt hat
Weil er nicht beendet hat
Ein Mann ohne Furcht!

Modell der Sinnesaufnahme ist heute das Essen. Wir sind in eine industrielle Oral-
phase hineinlaviert worden, in der der Kultbrei glatt hinuntergeht. In dieser Phase soll
das Gelieferte gar nicht mehr wahrgenommen, sondern eben nur noch aufgencmmen
werden. Denn die Zweiheit von Konsumgut und Konsur, von »Essen« (im Sinne von
Speisen) und »Essen¢ (im Sinne von Verspeisen) ist hier ja nun aufgehoben. Die zwei
flieBen zusammen und bilden auf so ununterscheidbare Weise einen einzigen Vor-
gang, daB der Konsument, der das »Essen« {im Verbal-Sinne) in demjenigen Augen-
blicke versjumt, in dem ihm das Essen (im Substantiv-Sinne) entgegenflieBt, auch die
Chance versaumt, der Speise tiberhaupt habhaft zu werden. Denn diese besteht eben
(sofern sie {iberhaupt »besteht«) ausschlieBlich in demjenigen Augenblicke, in dem sie
geliefert wird.
Zum Wesen des Konsumgutes gehdrt »Ephemeritéty. Als yephemer« wird es herge-
stellt. Und als solches entzieht es sich dem Eigentum-werden. — Niemals hat es einen
Begriff gegeben, der dem der Ewigkeit so antipodisch entgegengesetzt gewesen wére
wie dieses Ideal der Nichtdauer. Wir sind, paradox ausgedriickt, Souverdne einer
bloBen Passivitit; wenn nicht sogar, da man ja wiinscht, dal§ wir die uns zugeleiteten
Waren konsumieren, Eigentiimer dessen, wozu wir veruteilt sind.

Glinther Anders
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Fur den Kampf um
mehr Freiheit
wurde man fruher
verbrannt.

eute wird man

dafar

anerkannt.

Als andere Computerhersteller versuch-
ten, konkurrierende Systeme mit Gewalt
vom Markt zu dringen, taten wir das
genaue Gegenteil: Wir verbanden die
Systeme. Denn nur in c¢iner freien und
offenen Arbeitswelt kénnen Fortschrite,
Kreativitait und Neuecrungen entstehen.
Das ist dic Quintessenz des ,Open
Advantage’ von Digital. Die wir konse-
quent in allen Unternchmensbereichen
umsetzen. $o sind wir nicht nur Weg-

bereiter der offenen Systeme und in der
Netzwerkintegration weltweit fihrend.
Unser  offenes Dienstleistungskonzept
schliefit auch den Service von Produkten
anderer Hersteller ein, und iiber den Tel-
lerrand schauen wir auch: Als Teil von
Komplettldsungen scheuen wir uns nicht,
einmal Produkte von anderen Herstellern
zu empfehlen.

Doch jede Firma ist nur so gut wie
ihre Mitarbeiter: Bei Digital hat jeder

cinzelne teil an ,The Open Advantage’,
denn er arbeitet in einer freien,
offenen Atmosphire. Offen fir Kritik,
offen fiir Eigeninitiative und offen fir
neues Denken. Stellen Sie also bei
einem Gesprich mit einem unserer Mit-
arbeiter fest, welchen Vorteil Sie

von ,The Open Advantage’

haben. Digital Equip-

ment GmhH, Freischitz-




JACK
Wenn du einen Fisch essen willst
Kannst du dir einen fangen.
M
Das macht mich nichr gllicklich.
JOE
Man raucht.
JIM
Man raucht.
BILL
Man schlift etwas.
JIM
Man schlaft.
JACK
Man schwimmit.
JIM iffr ihn nach:
Man holt sich eine Banane!
JOE
Man schaut das Wasser an.
Paul zuckt nur noch mit den Achseln.
BILL
Man vergifit.
1M
Aber etwas fehlt,
JACK, BILL, JOE
Schén ist die Ruhe und der Frieden
Und begliickend ist die Eintracht.
1M
Aber etwas fehlt.
JACK, BILL, JOE
Herrlich ist das einfache Leben
Und chnegleichen ist die GroBe der Natur.
JIM
Aber etwas fehlt.
Im Interesse der Ordnung
Zum Besten des Staates
Fiir die Zukunft der Menschheit
Zu deinem eigenen Wohibefinden
Darfst du!

Diese Industrie, die den Hunger der Waren nach Konsumiertwerden und unseren
Hunger nach diesen auf gleich bringen soll, heilt »Werbunge. Jede fordert implizit da-
zu auf, diejenigen Objekte, die wir bereits besitzen als erledigt beiseitezuschieben, al-
so: schonungslos zu sein. jede Werbung ist ein Appell zur Zerstérung.

Glinther Andei s

58




Ideologie ist heute bereits selbst zur ideologischen Vokabel geworden. Und das da-
durch, daf die Interessentengruppen von heute, die uns in »falschem BewuRtseing zu
halten wiinschen, es sich ersparen kénnen, uns mit falschen Theorien oder mit kiinst-
lich hergestellten Weltanschauungen auszurlsten. Das kénnen sie sich deshalb erspa-
ren, weil die kiinstlich hergestelite Welt, selbst als sdie Welt¢ auftritt, uns also so blind
macht und unser Bewubtsein so wirkungsvoll pragt, dalb die Herstellung spezieller
meinungsprégender Weltanschauungen sich eribrigt. Ganz analog ist, die Liige
durch die massive Unwahrheit der heutigen Menschheitssituation »aufgehobeny, das
heilst: tiberfliissig gemacht worden. Ihr Nichtsein ist ihr Nicht-mehr-notig-Sein. /)Voch
nicht einmal zu ligen braucht man mehr. Oft darf man sogar volle Wahrheiten aus-
sprechen, da diese innerhalb des Rahmens der massiv falschen Welt kraftlos bleiben

reine »Kulturwerte¢, und ganz unwirklich wirken. ’

Der Kampf beginnt.
DIE MANNER sprechen abwechselnd:
Los jetzt! Schiebung!
Quatsch! Er nimmt schon!
Vorsicht! Nicht stiirzen! Tiefschlag! Nicht halten!
Der sitzt! Macht nichts! Lippe gespalten!
Ran, Joe! Kunststiick! Ja, er schwimmt schon!

Moses, mach Hackfleisch!
Mach aus ihm Haschee!
Moses, gib ihm Saures!
Tu ihm etwas weh!
Joe Sinkt zu Boden.
SCHIEDSRICHTER
Der Mann ist tot.
Grofies, anhaltendes Geldchter. Die Menge verlduft sich,

Diktatorische Systeme, die noch auf Gummikniippel oder Liquidierungsdrohungen an-
gewiesen sind, sind altertimlich, jedenfalls ungleich weniger verhingnisvoll als dieje-
nigen, die sich auf Unterhaltung verlassen diirfen. Unter den Michten, die uns heute
formen und entformen, gibt es keine mehr, deren Prigekraft mit de; der Unterhal-
tung in Wettbewerb treten konnen.

Unterhaltung — die Tendenzkunst der Macht.

Und warum ist gerade Unterhaltung erfolgreich?

Weil Unterhaltung Terror ist.

Und warum ist sie das?

Weil sie uns total entwajfnet.

yJe griBer das Quantum der uns zugemuteten Unfreiheit, desto groBer auch das
Quantum des uns aufgetischten Vergniigens.« Oder genauer: yDie Freiheitsberau-
bung geht als Lustlieferung vor sich.«

Giinther Anders
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Konnen wohl von seinen groBen Zeiten reden
Konnen seine grofle Zeit vergessen

Kénnen eiilem toten Mann nicht helfen.
Konnen ihn liegenlassen

Kénnen ihn mitnehmen

Koénnen einem toten Mann keine Vorschriften machen
Kénnen inm Geld in die Hand driicken
Kénnen ihm ein Loch graben

Kénnen ihn hineinstopfen

Konnen ihm die Schaufel hinauthaun

Konnen einem toten Mann nicht helfen.

Wenn wir das Vergniigen hiétten, im Schlaraffenland zu leben, dann wiirden unsere
Bediirfnisse unmittelbar gestillt werden. Nein, mehr als das: jeder unserer Wiinsche,
gleich ob der nach einem Schweinsbraten oder der nach einer Parsifalauffiihrung,
wiirde etwas von einem »intuitus criginarius« an sich haben; er wire ein »appetitus
originarius¢, das heiBt: ein »appetitus«, der sein Desiderat sofort gegenwirtig machen
wiirde, der zureichender Grund seiner eigenen unverziiglichen Verwirklichung wire.
Negativ ausgedriickt: »Keine Ferne« wiirde uns »schwierig« machen; es gibe keine
Taube, die uns nicht sofort in den Mund flége; keinen Eisschrank, der nicht sofort in
unserer Kiiche stiinde; keine »Lust auf ...¢, die nicht sofort in »Lust an ...« umschli-
ge. Kurz: es wiirde kein ydesideratum existieren, das, um erfiillt zu werden, uns
noch zumuten wiirde, einen Weg zurfickzulegen oder uns auch nur einen Augenblick
lang zu gedulden.

Da wir von Wegen unabhdngig wiren, da alles »da« wire, wiirde es keine Distanz
geben: also waren wir raumlos.

Da wir auf tun, Machen oder Warten nicht angewiesen wiren, da alles »im Nug
geschihe, wiirde es keinen Verzug geben; also wéren wir zeitlos.

Das Ideal unseres Daseins ist das Schlaraffenland, also das Dasein, in dem die Erfiil-
lung magisch, ohne dafl eine Distanz {iberbriickt oder bewdltigt zu werden braucht
dem Wunsch auf den Fersen folge. Nichts anderes als die Anngherung an dieses Schlai
raffenziel ertrdumt die Technik. Durch diese gerit die Menschheit, wie gesagt, nicht
nur in eine andere Geschichtsperiode, vielmehr in einen Zustand, den man r71ur als
einen der erneuten Ungeschichtlichkeit bezeichnen kann. Da uns jedes neue Jahr,
nein, jeder neue Tag mit einer »neuen Welt« konfrontiert, schiebt sich nun die,
Menschheit ohne jeden (ob zornigen oder nostalgischen) »Blick zurlick« von Tag zu
Tag vorwarts, oder richtiger: nur weiter.

Eine Flut von Einzelbildern verhindert, dafl wir zu einem Weltbild iiberhaupt kom-
men und dal8 wir das Fehlen des Weltbildes {iberhaupt spiiren.

Giinther Anders
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UND IN ZUNEHMENDER VERWIRRUNG, TEUERUNG UND FEINDSCHAFT ALLER GEGEN ALLE DEMONSTRIEKTEN IN DEN
LETZTEN WOCHEN DER NETZESTADT DIE NOCH NICHT ERLEDIGTEN FUR IHRE IDEALE —~ UNBELEHRT.

FUR DIE TEUERUNG

FUR DEN KAMPF ALLER GEGEN ALLE

FUR DEN CHAOTISCHEN ZUSTAND UNSERER STADTE

FUR DEN FORTBESTAND DES GOLDENEN ZEITALTERS

FUR DIE FREIHEIT DER REICHEN LEUTE

FUR DIE TAPFERKEIT GEGEN DIE WEHRLOSEN

FUR DIE EHRE DER MORDER

FUR DIE GROSSE DES SCHMUTZES

FUR DIE UNSTERBLICHKE!T DER GEMEINHEIT

FUR DEN FORTBESTAND DES GOLDENEN ZEITALTERS

FUR DAS EIGENTUM

FUR DIE ENTEIGNUNG DER ANDEREN

FUR DIE GERECHTE VERTEILUNG DER UBERIRDISCHEN GUTER
FUR DIE UNGERECHTE VERTEILUNG DER IRDISCHEN GUTER
FUR DIE LIEBE

FUR DIE KAUTLICHKEIT DER LIEBE

FUR DIE NATURLICHE UNORDNUNG DER DINGE

FUR DEN FORTBESTAND DES GOLDENEN ZEITALTERS




Huxleys Warnung
Neil Postman (1985)

Es gibt zwei Moglichkeiten, wie der Geist einer Kultur beschddigt werden kann. Im
ersten Fall — Orwell hat ihn beschrieben — wird die Kultur zum Gefdngnis; im zweiten
Fall — ihn hat Huxley beschrieben —~ verkommt sie zum Varieté,

Jeder weil, daB die gegenwartige Welt von vielen Geféngniskulturen entstellt ist,
deren Struktur Orwell in seinen Parabeln genau dargestellt hat. Romane wie /984
und Farm der Tiere, aber auch Arthur Koestlers Sonnenfinsternis enthalten ziemlich
exakte Aufrisse einer Apparatur zur Gedankenkontrolle, wie sie heute in Dutzenden
von Lindern funktioniert und Millionen von Menschen beherrscht. Orwell war natir-
lich nicht der erste, der beschrieben hat, welche geistigen Verheerungen eine Tyrannei
anrichtet. Unersetzlich ist sein Werk deshalb, weil er darauf beharrt, dall es keinen
grofen Unterschied macht, von welchen Ideologien sich unsere Wirter leiten lassen.
Die Gefingnismauern sind gleich uniiberwindlich, die Uberwachung ist gleich streng,
der Personenkult ist stets universell. Huxley hat gezeigt, daB im technischen Zeitalter
die kulturelle Verwiistung weit hdufiger die Maske grinsender Betulichkeit trdgt als
die des Argwohns oder des Hasses. In Huxleys Prophezeiung ist der GroRe Bruder gar
nicht erpicht darauf, uns zu sehen. Wir sind darauf erpicht, ihn zu sehen. Wichter,
Gefingnistore oder Wahrheitsministerien sind unnotig. Wenn ein Volk sich von Trivia-
lititen ablenken 14Rt, wenn das kulturelle Leben neu bestimmt wird als eine endlose
Reihe von Unterhaltungsveranstaltungen, als gigantischer Amisierbetrieb, wenn der
ffentliche Diskurs zum unterschiedslosen Geplapper wird, kurz, wenn aus Biirgern
7uschauer werden und ihre 6ffentlichen Angelegenheiten zur Varieté-Nummer herun-
terkommen, dann ist die Nation in Gefahr — das Absterben der Kultur wird zur realen
Bedrohung. Orwells Prophezeiungen haben fiir Amerika kaum Bedeutung, diejenigen
Huxleys freilich sind nahe daran, Wirklichkeit zu werden. Denn Amerika hat sich auf
ein Experiment zur Anpassung an die Zerstreuungen aus der Steckdose eingelassen,
wie es ehrgeiziger anderswo auf der Welt nicht betrieben wird. Dieses Experiment be-
gann langsam und bescheiden um die Mitte des 19. Jahrhunderts und hat in der zwei-
ten Hilfte des 20. Jahrhunderts in Amerikas verzehrender Liebe zum Fernsehen ein
fatales Reifestadium erreicht. Wie es nirgendwo sonst auf der Welt geschehen ist, ha-
pen die Amerikaner alles dafiir getan, das Zeitalter des langsamen gedruckten Wortes
7u beenden, und dabei haben sie dem Fernsehen die Vorherrschaft {iber ihre simtli-
chen Institutionen eingerdumt. Amerika hat das Fernsehzeitalter eingeliutet und da-
mit der Welt den Ausblick in eine Zukunft im Zeichen Huxleys ertffnet, wie man ihn
Kklarer und anschaulicher nicht finden wird. Diejenigen, die {iber solche Fragen spre-
chen, schlagen hiufig einen fast hysterischen Ton an, was ihnen den Vorwurf ein-
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bringt, sie seien Norgler, Quilgeister oder notorische Pessimisten. Aber sie tun das,
weil das, worauf sie die anderen aufmerksam machen wollen, so harmlos erscheint,
sofern es nicht {iberhaupt unsichtbar ist. Eine Orwell-Welt ist viel leichter zu erkennen
als eine Huxley-Welt, und es ist auch leichter, sich ihr zu widersetzen. Unser gesamter
kultureller Lebenszusammenhang hat uns darauf vorbereitet, ein Gefangnis als solches
zu erkennen und Widerstand zu leisten, wenn seine Mauern uns einzuschlieBen dro-
hen. Den Stimmen eines Sacharow, eines Timmerman, eines Walesa gegeniiber ver-
halten wir uns wahrscheinlich nicht teilnahmslos. Gegen den ldrmenden Ansturm des
Unrechts greifen wir zu den Waffen, im Geiste Miitons und Bacons, Voltaires, Goethes
und Jeffersons. Aber was ist, wenn keine Angst- und Schmerzensschreie zu horen
sind? Wer ist bereit, sich gegen den Ansturm der Zerstreuungen aufzulehnen? Bei
wem fithren wir Klage — wann? und in welchem Tonfall? -, wenn sich der ernsthafte
Diskurs in Gekicher auflost? Weiche Gegenmittel soll man einer Kultur verschreiben,
die vom Geldchter aufgezehrt wird?

Ich flirchte, unsere Philosophen lassen uns hier im Stich. Thre Warnungen richten
sich gewdhnlich gegen bewult formulierte 1deologien. Aber das, was zur Zeit in Ame-
rika vor sich geht, folgt nicht den Absichten einer artikulierten Ideologie. Kein kom-
paktes Programm, kein Mein Kampfund kein Kommunistisches Manifest haben die
Entwicklung, die sich jetzt abzeichnet, angekiindigt. Sie tritt als ungewollte Konse-
quenz eines dramatischen Wandels in den Formen unseres offentlichen Austauschs
auf. Und doch handelt es sich um eine Ideologie, denn sie drangt uns eine Qeétimmte
Lebensweise und ein ganz bestimmtes Verhdltnis zwischen Menschen und-ldeen auf.
Ohne Konsensus, ohne Diskussion und ohne daf Einwdnde erhoben wiirden. Es be-
durfte nur unserer Nachgiebigkeit. Das 6ffentliche Bewuftsein will noch nicht wahr-
haben, dafl Technik Ideologie ist. Und dies, cbwohl die Technik vor unseren Augen in
den letzten achtzig Jahren das Leben der Amerikaner einschneidend verdndert hat.
Nicht geahnt zu haben, welche kulturellen Umwalzungen das Automobil mit sich
bringen wiirde, wére im Jahre 1905 durchaus entschuldbar gewesen. Wer hitte da-
mals voraussehen konnen, dall uns das Automobil einmal vorschreiben wiirde, wie
wir unsere gesellschaftlichen Beziehungen und unser Geschlechtsleben einzurichten
haben? DaB es uns im Umgang mit den Wildern und unseren Stidten zum Um-
denken veranlassen wiirde? DaR es neue Formen des Ausdrucks unserer individuellen
Identitdt und unseres sozialen Status hervorbringen wiirde?

Aber die Zeit ist weitergegangen, und nicht zu wissen, was auf dem Spiele steht, ist
heute unentschuldbar. Wer verkennt, daf eine neue Technik ein ganzes Programm
des sozialen Wandels in sich birgt, wer behauptet, die Technik sei »neutral¢, wer an-
nimmt, die Technik sei stets ein Freund der Kultur, der ist zu dieser vorgertickten
Stunde nichts als toricht. AuBerdem haben wir inzwischen genug erlebt, um zu wis-
sen, daR technische Wandlungen in den Formen der offentlichen Kommunikation
noch stirker mit Ideologie gesattigt sind als Wandlungen in den Formen des Verkehrs-
wesens. Man bringe einer Kultur das Alphabet, und man verdndert fhre Wahrneh-
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mungsgewohnheiten, ihre sozialen Beziehungen, ihre Vorstellungen von Gemein-
schaft, Geschichte und Religion. Man fiijhre den Buchdruck mit beweglichen Lettern
ein, und man bewirkt das gleiche. Man fiihre die Ubermittlung von Bildern mit Licht-
geschwindigkeit ein, und man 16st eine Kulturrevolution aus. Ohne Abstimmung, Oh-
ne Polemiken. Ohne Guerillawiderstand. Wir haben es hier mit Ideologie in ihrer rein-
sten, freilich nicht in ihrer lautersten Gestalt zu tun. Mit einer wortlosen Ideologie,
die aufgrund ihrer Wortlosigkeit nur um so méchtiger ist. Damit sie sich festsetzen
kann, bedarf es nur einer Bevilkerung, die inbriinstig an die Unausweichlichkeit des
Fortschritts glaubt. Und in diesem Sinne sind die Amerikaner ausnahmslos Marxisten,
denn wenn wir {iberhaupt etwas glauben, dann dies: daB uns die Geschichte einem
vorausbestimmten Paradies entgegenfiihre und daB die Technik dabei die treibende
Kraft sei.

Enterotisierung
Herbert Marcuse (1964)

In dieser Gesellschaft ist nicht die gesamte auf Mechanismen verwandte und mit ih-
nen verbrachte Zeit Arbeitszeit (das heiRt unangenehme, aber notwendige Miihe),
und nicht die gesamte durch die Maschine eingesparte Energie ist Arbeitskraft. Die
Mechanisation hat auch Libido »eingespart, die Energie der Lebenstriebe — das heiBt,
sie hat sie von frilheren Weisen ihrer Verwirklichung abgesperrt. Darin besteht der
Wahrheitskern des romantischen Gegensatzes zwischen dem modernen Reisenden
und dem wandernden Dichter oder Handwerker, zwischen FlieBband und Kunsthand-
werk, Stadt und Land, Brot, das in der Fabrik produziert wurde, und dem selbstge-
backenen Laib, dem Segelboot und dem Aufienbordmotor usw. Sicher war diese ro-
mantische, vortechnische Welt durchdrungen von Elend, harter Arbeit und Schmutz,
die wiederum den Hintergrund alles Vergniigens und aller Freude abgaben. Und doch
gab es eine »Landschaftq, eln Medium lustbetonter Erfahrung, das nicht mehr exi-
stiert.
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Mit seinem Verschwinden (das selbst eine historische Voraussetzung des Fortschritts
ist} wurde eine ganze Dimension menschlicher Aktivitdt und Passivitit enterotisiert.
Die Umgebung, von der das Individuum Lust empfangen konnte — die es als Genuf}
gewdhrende fast wie erweiterte Korperzonen besetzen konnte — wurde streng be-
schnitten. Damit reduziert sich gleichermafen das »Universum« libidindser Besetzung.
Die Folge ist eine Lokalisierung und Kontraktion der Libido, die Reduktion erotischer
auf sexuelle Erfahrung und Befriedigung.

Man vergleiche zum Beispiel das vetliebte Treiben auf einer Wiese und in einem
Auto, bei einem Spaziergang der sich Liebenden auRerhalb der Stadtmauern oder auf
einer Strafle von Manhattan. In den erstgenannten Fillen hat die Umgebung teil an
der libidindsen Besetzung, kommt ihr entgegen und tendiert dazu, erotisiert zu wer-
den. Die Libido geht {iber die unmittelbar erogenen Zonen hinaus ~ ein Vorgang nicht-
repressiver Sublimierung. Demgegeniiber scheint eine mechanisierte Umgebung ein
solches Selbstiiberschreiten der Libido zu unterbinden. Bedrdngt in ihrem Bestreben,
den Bereich erotischen Genusses zu erweitern, wird die Libido weniger »polymorph«,
weniger der Erotik jenseits lokalisierter Sexualitét fahig, und diese wird gesteigert.

Indem sie derart die erotische Energie herabmindert und die sexuelle intensiviert,
beschrinkt die technologische Wirklichkeit die Reichweite der Sublimierung. Sie ver-
ringert ebenso das Bediirfnis nach Sublimierung. Im seelischen Apparat scheint die
Spannung zwischen dem Ersehnten und dem Erlaubten betrdchtlich herabgesetzt,
und das Realititsprinzip scheint keine durchgreifende und schmerzhafte Umgestal-
tung der Triebbediirfnisse mehr zu erfordern. Das Individuum mubB sich einer Welt an-
passen, die die Verleugnung seiner innersten Bediirfnisse nicht zu verlangen scheint —
eine Welt, die nicht wesentlich feindlich ist.
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Vor einer neuen Definition des »Verbrauchs«
Jean Baudrillard! [1968)

Man kann tatsichlich im »Verbrauchg eine bezeichnende Modalitdt unserer techni-
schen Zivilisation sehen, vorausgesetzt, dals die landldufige Begriffsbestimmung unwi-
derruflich aufgegeben wird; ndmlich jene, daB es sich beim Verbrauch bloff um einen
Vorgang der Bediirfnisbefriedigung handelt. Der Verbrauch ist, im Gegensatz zur akti-
ven Titigkeit der Produktion, keine passive Aufnahme und Aneignung. Das ist ein nai-
ves Gegeniiberstellen verschiedener Verhaltensweisen und der Alienation. Es soll
gleich zu Beginn darauf verwiesen werden, daf im Verbrauch nicht nur hinsichtlich
der Gegenstinde, sondern auch in bezug auf die Kollektivitét in die Welt ein aktives
Verhiltnis zum Ausdruck kommt, eine bestimmte systematische Aktivitdt und globale
Fragestellung, auf welcher unser ganzes kulturelles System griindet.

Ebenso entschieden muf festgehalten werden, daB das Objekt des Konsumierens
nicht die Gegenstiinde und materiellen Erzeugnisse sind; diese sind bloB die Objekte
des Bedarfs und der Befriedigung. Zu allen Zeiten hat man gekauft, besessen, ver-
braucht, verausgabt — trotzdem rechnete man das nicht zum »Verbrauch«. Die Feste
der »Primitiveng, die prunkvollen Feiern der Feudalherren, der Luxus der Bourgeoisie
des 19. Jahrhunderts — sie alle galten nicht als »Konsumg. Die Anwendung dieses Be-
griffs in bezug auf die gegenwartige Gesellschaftsordnung geschieht nicht deshalb,
weil wir besser und ausgicbiger essen, mehr Bilder und Informationen verwenden,
mehr Apparate und Behelfe besitzen. Weder die Menge der Giiter noch die Befriedi-
gung der Bediirfnisse erlaubt die Begriffsbestimmung des Verbrauchs. Diese gehoren
nur zu seinen Vorbedingungen.

Der Verbrauch ist weder ein materieller Vorgang noch eine Erscheinung des »Uber-
flusses«. Er LRt sich weder durch die Nahrungsmittel, die wir zu uns nehmen, noch
durch die Kleidung, die wir tragen, noch durch den Wagen, den wir fahren, noch
durch den oralen und visuellen Stoff der Mitteilungen und Bilder definieren, sondern
nur durch die Organisierung dieser Dinge als Bedeutung habende Substanzen. Der
Verbrauch ist die virtuelle Totalitit aller Gegenstinde und Mitteilungen, die in ein
mehr oder minder kohirentes Gesprich einmiinden. Der Verbrauch ist, soweit er
sinnvoll ist, der Vollzug einer systematischen Manipulation von Zeichen.

Das traditionelle Objektsymbol {Geréte, Mdbel, Haus), Mediation einer realen Be-
ziehung oder erlebten Situation, das in Substanz und Form deutlich die Zeichen der
bewuRten oder unbewuBten Dynamik dieser Beziehung aufweist; das Objekt, das sich
gebunden, gesittigt und von einer Konnotation bezeichnet weils, aber stets nur dank
einer Innerlichkeit und Transitivitdt der menschlichen Handlungs- und Ausdruckswei-
se lebt und atmet — dieses Objekt ist nie Gegenstand des Verbrauchs. Um dazu geeig:
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net zu sein, muf es sich in ein Zeichen verwandeln, das heiRt sich auf eine gewisse
Art auBerhalb einer Relation stellen, die es nur andeutet, ohne mit ihr kohirent zu
werden, und eine abstrakte und systematische Beziehung zu allen iibrigen Objektzei-
chen aufnehmen, in denen es seine Kohérenz und folglich auch seinen Sinn wieder-
findet. Erst dann kann sich das Objekt »verpersdnlicheng, einer Serie angehdren und
so fort. Damit wird es konsumierbar — jedoch nie in seiner Materialitit, sondern in der
Differenz.

Diese Verwandlung des Objekts in einen systematischen Status des Zeichens hat ei-
ne gleichzeitige Modifikation der menschlichen Beziehung zur Folge und auch des
Verbrauchs; das heilt, dieses Verhéltnis der Konsumption (in ihrem doppelten Wort-
sinn als »verbraucht« und »vollbracht«) geht mit und durch die Gegenstinde in Erfiil-
lung. Damit wird der Verbrauch zur obligaten Mediation und wenig spiter zu einem
Vorwand, zu einem Alibi.

Was also konsumiert wird, ist niemals der Gegenstand, sondern die Relation selbst,
die angedeutete und abwesende, die inbegriffene und stillschweigend vorausgesetzte
Relation, die Idee der Beziehung, die in der Aufeinanderfolge der Gegenstinde sich
aufzehrt.

Die Beziehung wird nicht als erlebt empfunden: Sie verwandelt sich und geht in ei-
nem Objektzeichen unter. Der »Relation-Objekt«-Status wird von der Produktionsord-
nung auf allen Niveaus iiberwacht. Die Werbung ist standig darauf bedacht, daf-die
lebendigen und widerspriichlichen Beziehungen die yrationelle« Produknonsordnung
nicht storen, daB auch diese »verbraucht und vollbracht« werden wie alles ubflge Um
Eingang in die Produktionsordnung zu finden, haben sie sich auch zu »verpersonli-
cheng. Im Endeffekt 1duft dies auf die Logik der Ware hinaus, die Marx analysiert hat:
Wie die Bediirfnisse, Gefiihle, die Kultur, das Wissen und iiberhaupt alle Krifte des
Menschen als Ware in die Produktionsordnung eingehen und, umverkauft zu wer-
den, als Produktivkrifte sich materialisieren, genauso werden heute alle Wiinsche,
Entwiirfe, Anspriiche, Forderungen, alle Leidenschaften und Beziehungen zu Zeichen
und Objekten abstrahiert oder materialisiert, um gekauft und konsumiert zu werden.
Das gilt auch fiir die Paare: Thre tatsichliche Finalitdt besteht im Verbrauch von Gi-
tern, auch von jenen, die einst Symbole dieser Beziehung waren. In den Vereinigten
Staaten ermuntert man deshalb die Paare, ihre Ringe jahrlich zu wechseln, ihre Ver-
bundenheit durch Geschenke und gemeinsame Eink&ufe zu unterstreichen.
Betrachten wir nun den Anfang des Romans Les Choses von Georges Perec (Lettres
Nouvelles, 1965): »Das Auge gleitet zundchst den grauen Léufer eines langen, hohen
aber schmalen Ganges entlang. Beiderseits des Ganges befinden sich Wandschranke
aus einem lichten Holz, deren Kupferbeschlige einen matten Schimmer verbreiten.
Drei Kupferstiche... lenken den Blick auf einen ledernen Wandbehang, der an dicken,
gemaserten Holzringen hingt und den selbst eine leichte Handbewegung beiseite
schieben konnte... Da befindet sich ein etwa sieben mal drei Meter grofer Aufent-
haltsraum. Zur Linken steht in einer Art Alkoven ein massiger, alter Diwan mit
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schwarzem Lederbezug, der von Biicherregalen aus Vogelkirsche flankiert wird, auf
denen ungeordnete Biicherhaufen liegen. Oberhalb des Diwans héngt, die ganze Brei-
te beanspruchend, eine alte Seekarte. Im rechten Winkel dazu und an ein niedriges
Tischchen angrenzend, {iber dem ein seidener Gebetsteppich als Gegenstiick zum le-
dernen Wandbehang auf drei breitképfigen Kupferstiften an der Wand hingt, steht ein
zweiter Diwan mit hellbraunem Veloursiiberzug. Daneben, dunkelrot lackiert, ein Se-
kretér mit drei Etageren voller Nippsachen: Becher aus Achat, Steineier, Schnupftabak-
dosen, Bonbonnieren, Aschenbecher aus Jade ... Schmuckkéstchen und Schallplatten
neben einem verschlossenen Plattenspieler, von dem nur vier verzierte Stahlkntpfe er-
kennbar sind ...«. Man merkt, daR in diesem Interieur trotz seiner intensiven und an-
sprechenden Nostalgie nichts einen symbolischen Wert besitzt. Es gentigt, diese Be-
schreibung mit jener von Balzac zu vergleichen, um gewahr zu werden, dall nichts
darin eine menschliche Beziehung zu den Gegenstdnden erkennen 188t daf hier alles
zu Zeichen, zu reinen Zeichen wird. Nichts deutet Gegenwart und Geschichte an. Al-
les ist mit Referenzen beladen: mit orientalischen, schottischen, Early American und
anderen. Alle diese Gegensténde driicken nur eine Singularitét aus: Sie sind in ihrer
Unterschiedlichkeit abstrakt und erlauben ihre Kombination gerade auf Grund ihrer
Abstraktion. Man befindet sich in einer Welt des »Verbrauchs«.

Der weitere Verlauf der Erzdhlung 1aRt aber die Funktion eines Systems der Objekt-
zeichen vermuten: Diese Gegenstidnde sind weit davon entfernt, eine Beziehung zu
symbolisieren, und stehen als sténdige »Referenzen« auRerhalb dieses Systems. Sie be-
tonen die Leere dieser Relation, die {iberall durch die Abwesenheit des einen und des
anderen Partners noch deutlicher gemacht wird. Jérome und Sylvie existieren nicht
als Paar; ihre einzige Realitdt ist »)éréme-und-Sylvieg, also eine reine Komplizitdt, die
diesen Sachverhalt im System der Gegenstinde durchscheinen 13ft. Man braucht
auch nicht anzunehmen, daf die Gegensténde hier quasi gewohnheitsméfig, als Er-
satz fiir diese nicht bestehende Beziehung stehen und nur eine Liicke ausfiillen. Nein,
sie beschreiben ja diese Leere, den Ort der Beziehung, auf eine gewisse Weise, die die
Méoglichkeit, das Verhiltnis wieder zu beleben, zwar nur andeutungsweise, aber doch
offenhdlt. Diese Beziehung geht nicht in der absoluten Positivitit der Gegenstinde un-
tet, sie artikuliert sich an ihr und durch sie, als an ebenso vielen materiellen Punkten
einer Kette von Signifikationen. Jedoch, diese bezeichnende Konfiguration der Dinge
ist in der Mehrzahl der Flle recht schematisch, diirftig und abgeschlossen; sie ver-
steht sich hier als die Idee der Beziehung, mit welcher man nicht leben kann. Lederdi-
wan, Plattenspieler, Nippsachen und Aschenbecher aus Jade: In diesen befindet, voll-
endet und verbraucht sich die Idee der Relation und wechselt dann in eine gelebte Be-
ziehung iiber.

Damit wird der Verbrauch als eine totale und systematische Idealpraxis definiert,
die weit {iber den Bereich der Gegenstinde und der zwischenmenschlichen Bezie-
hungen hinausreicht und alle Sparten der Geschichte, der Kommunikation und der
Kultur umfafit. Auf diese Art bleibt der Anspruch der Kultur in Geltung; aber in der
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Luxusausgabe des Buches, im Chromzeug des Badezimmers wird allein die Idee in ih-
nen konsumiert. Die revolutiondren Anspriiche wollen sich stets Gehr verschaffen.
Gelingt es ihnen nicht, sich in der Praxis durchzusetzen, dann nihren sie sich von der
Idee der Revolution. Als Idee ist die Revolution tatsdchlich unbegrenzt und wird, wie
jede andere Idee, in alle Ewigkeit »konsumierbar« sein. Alle Ideen, selbst die wider-
spriichlichsten, konnen als Zeichen in der idealistischen Logik der Konsumation ne-
beneinander bestehen. Die Revolution signifiziert sich in einer kombinatorischen Ter-
minologie, in einer un-vermittelten Zusammensteliung von Parolen, durch die sie voll-
bracht und verbraucht wird. Die Etymologie ist ja hier sehr lehrreich — alles ist konsu-
miert (consumatum est) heiBt sowohl: Alles ist vollbracht, erledigt, als auch: Alles ist
zu Ende, zerstort und vernichtet. Die Revolution wird in der Idee der Revolution voll-
zogen — das bedeutet also, daf sie sich darin formell erfiillt und zugleich beendet. Was
sich also verwirklicht, ist ab diesem Moment un-vermittelt »konsumierbar.

Auf die gleiche Art bilden die Gegenstdnde eine Zusammenstellung von Ideenzei-
chen, in denen durch eine dahinschwindende Materialitdt Sinn und Plan des Lebens
eingetragen ist. Auch das kann man bei Pérec nachlesen: »Manchmal meinen sie, ein
ganzes Leben konnte hier in Harmonie ablaufen — innerhalb dieser Wande voller
Biicher, zwischen den altvertrauten Gegenstanden, die seit je nur zu ihrem Gebrauch
bestimmt gewesen schienen ... Aber sie wiirden sich hier nicht eingeschlossen fiihlen
... An manchen Tagen wiirden sie auf Abenteuer ausziehen. Kein Plan erschiene Ih-
nen undurchfiihrbar.« Doch, gerade diese Erklérung steht in der Bedingungsform und
wird durch das Buch selbst in Abrede gestellt. Es gibt gar keinen Plan, es gibt nur Ob-
jekte. Besser gesagt, der Plan ist nicht einfach in Rauch aufgegangen; durch seine Ver-
wirklichung als Zeichen im Gegenstand hat er sich vollendet. So ist der Gegenstand
des Verbrauchs gerade das, worin der Plan, das Vorhaben, sich selbst verzeichnet.

Das erkldrt auch, warum der Verbrauch keine Grenzen kennt. Wire der Verbrauch
das, wofiir er naiverweise gehalten wird, so miite er zu einem Punkt der Sattigung
gelangen. Wenn er zu einer Ordnung der Bediirfnisse gehorte, miiite auch eine Be-
friedigung erreichbar sein. Man weiB aber, daf dem nicht so ist: Man will immer mehr
verbrauchen. Dieser Drang zum Verbrauch ist nicht etwa einer psychologischen Fata-
litdt zuzuschreiben (wer A sagt, muf auch B sagen) und ebensowenig einem einfa-
chen Bediirfnis nach Prestige. Wenn man den Konsum anscheinend nicht einddmmen
kann, dann beruht das darauf, daB er eine totale idealistische Praxis ist, die {jenseits ei-
ner bestimmten Schwelle) weder mit der Bediirfnisbefriedigung noch mit dem Prinzip
der Realitit etwas zu tun hat. Durch die immer enttiuschte und stillschweigend vor-
ausgesetzte Bestimmung im Objekt wird der Konsum vorangetrieben. Das im Zeichen
immediatisierte Projekt iibertrigt seine existentielle Dynamik auf die systematische,
unbegrenzte Besitzergreifung der Objektzeichen durch den Verbraucher. Der Ver-
brauch kann sich somit nur tibersteigern oder fortwéhrend repetieren, um zu bleiben,
was er ist: ein Grund zum Leben. Der Entwurf des Lebens aufgeteilt, enttduscht, ge-
kennzeichnet — findet und 16st sich in den aufeinander folgenden Objekten. Den Ver-
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brauch eindimmen oder eine Auswahl der Grundbediirfnisse durchfiihren zu wollen,
beruht auf einem naiven und absurden Moralismus.

Aus dem im Entwurf und in der Absicht verankerten unbefriedigten Anspruch auf
Totalitdt geht der systematische, uneingeschrénkte ProzeR des Verbrauchs hervor. Die
Objektzeichen, die in ihrer Idealitdt gleichwertig sind und sich unbegrenzt vermehren
kénnen, sind dazu bestimmt, eine nicht vorfindbare Realitét jederzeit zu ersetzen. Zu
guter Letzt kann der Verbrauch deshalb nicht abgeschafft werden, weil er auf einem
nicht zu behebenden Mangel beruht.
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Freizeit

Theodor Wiesengrund Adorno (1969)

Im Zustand des Dosens kulminiert ein entscheidendes Moment der Freizeit unter den
gegenwartigen Bedingungen: die Langeweile. Unersattlich ist denn auch der himische
Spott iiber die Wunder, welche Menschen von Ferienreisen und anderen freizeitlichen
Ausnahmesituationen sich versprechen, wihrend sie doch, auch hier, aus dem Immer-
gleichen nicht herausgelangen; nicht langer ist es, wie noch fiir Baudelaires ennui, in
weiter Ferne anders. Spott {iber die Opfer ist den Mechanismen, welche sie dazu ma-
chen, regelmiRig gesellt. Schopenhauer formulierte friih eine Theorie iiber die Lange-
weile. Seinem metaphysischen Pessimismus gem&R lehrt er, daB entweder die Men-
schen an der unerfiillten Begierde ihres blinden Willens leiden oder sich langweilen,
sobald sie gestillt ist. Die Theorie beschreibt recht gut, was aus der Freizeit der Men-
schen unter jenen Bedingungen wird, die Kant solche von Heteronomie wiirde ge-
nannt haben und die man im Neudeutschen Fremdbestimmtheit zu nennen pllegt;
auch das hochmiitige Wort Schopenhauers von den Menschen als Fabrikware der Na-
tur trifft in seinem Zynismus etwas von dem, wozu die Totalitit des Warencharakters
die Menschen tatséchlich macht. Der zornige Zynismus 138t ihnen immer noch.inehr
an Ehre widerfahren als weihevolle Beteuerungen, die Menschen hitten einen unver-
lierbaren Kern. Trotzdem ist die Schopenhauersche Lehre nicht zu hypostasieren,
nicht als schlechthin giiltig, woméglich als Urbeschaffenheit der Gattung Mensch zu
betrachten. Langeweile ist Funktion des Lebens unterm Zwang zur Arbeit und unter
der rigorosen Arbeitsteilung. Sie miifte nicht sein. Wann immer das Verhalten in der
frelen Zeit wahrhaft autonom, von freien Menschen fiir sich selbst bestimmt ist, stellt
Langeweile schwerlich sich ein; dort ebensowenig, wo sie ihrem Gllicksverlangen oh-
ne Versagung folgen, wie dort, wo ihre Tétigkeit in der freien Zeit selbst verniinftig als
ein an sich Sinnvolles ist. Noch Blodeln braucht nicht stumpf zu sein, kann selig als
Dispens von den Selbstkontrollen genossen werden. Verméchten die Menschen iiber
sich und ihr Leben zu entscheiden; wéren sie nicht ins Immergleiche eingespannt, so
miiBten sie sich nicht langweilen. Langeweile ist der Reflex auf das objektive Grau.
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