Zwischen Sprechen und Singen

yPerformative Formgebung« in den Chansons von Edmund Nick
und Erich Kastner aus der Miinchner Schaubude'

Daniel Ernst

ABSTRACT: Ausgehend von der Pramisse, dass Chansons erst durch ihre Auffithrung zum addquat
analysierbaren Forschungsgegenstand werden, beriicksichtigt die Betrachtung in diesem Beitrag
die drei Komponenten Text, Musik und Interpretation. Damit wird dem performativen Aspekt eine
ebenso wesentliche Bedeutung eingerdumt wie dem Dokument, das als Niederschrift vorliegt.
Keineswegs namlich kommt dem Notentext in diesem Genre der Stellenwert eines festgeschriebe-
nen und definitiven, von der konkreten Ausfiihrung unabhédngigen Werks zu. Die Chansons aus
dem Miinchner Nachkriegskabarett Die Schaubude stellen nicht nur bedeutende Zeitdokumente
dar, sondern eignen sich auch zu einer Untersuchung der oben genannten Gesichtspunkte, an-
hand derer sich die gegenseitige Beeinflussung dieser Parameter nachvollziehen ldsst. Der Beitrag
zeigt, dass insbesondere formale Eigenheiten der Chansons von Edmund Nick und Erich Késtner
mittels der individuellen Interpretation geklart bzw. jenseits ihrer schriftlich kodifizierten Form
performativ differenziert werden kénnen.

The idea that chansons only become suitable objects of study through being performed serves as
the starting point for this essay which focusses on aspects of text, musical setting, and interpreta-
tion. Thus, performative aspects are weighted equivalently to the notated version of the chanson.
In this genre, the notated musical text is not a definitive work existing independently of a real per-
formance situation. For example, the chansons that were performed at Munich’s post World War Il
cabaret venue Die Schaubude are not only documents of historical value, they are also well-suited
for the study of the reciprocal influence of performance and score. This essay illustrates that indi-
vidual interpretations of Edmund Nick’s and Erich Késtner’s chansons can help explain their formal
characteristics. The performances themselves mediate a differentiated view of the written code of
musical notation.

Schlagworte/Keywords:  Chanson; Nachkriegskabarett; performance analysis; Performance-
Analyse; performative form; performative Formgebung; post war cabaret; Schaubude; Sprechge-
sang; word-music-relationship; Wort-Ton-Verhdltnis

Im Chanson® stehen Wort und Musik beziglich ihrer Gewichtung in einem gewissen
Spannungsverhdltnis, zu welchem der Aspekt der Interpretation (im Sinn der >performati-
ven Klangrealisation:) als eine der Gattung wesentliche Komponente tritt.> Zum Verhalt-

1 Danken méchte ich Dagmar Nick fir ihre uneingeschrankte Unterstiitzung, Matthias Thiel vom Deut-
schen Kabarettarchiv in Mainz fir die jederzeit unkomplizierte Hilfe bei Riickfragen sowie der Redakti-
on der ZGMTH fiir das umsichtige Lektorat.

2 Der Begriff >Chanson« wird in diesem Beitrag pragmatisch als Sammelbegriff fiir die Gattungszugehorig-
keit der im untersuchten Korpus enthaltenen Musikstiicke verwendet.

3 Diese Aspekte spielten auch in meiner Masterarbeit im Fach Musikwissenschaft an der Hochschule fiir
Musik und Theater »Felix Mendelssohn Bartholdy« Leipzig (Ernst 2016) eine Rolle und wurden dort
durch die Gesichtspunkte >Raumlichkeitens, >Interpreten< sowie >Publikum« ergdnzt, was erméglichte,
einen Eindruck der zeitgeschichtlichen Situierung der untersuchten Chansons von Edmund Nick und
Erich Késtner zu vermitteln. Zu den einzelnen Parametern vgl. Ruttkowski 2013, 170f., Anm. 11.
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nis von Text und Musik schreibt Edmund Nick selbst: »Nun geht es im literarischen Kaba-
rett [...] um literarische Dinge, und die Musik hat, in Umkehrung des bekannten Mozart-
Wortes gewils nur der Dichtkunst gehorsame Tochter zu sein.«* Walter Rosler duBert sich
hierzu differenziert: »Im Chanson stellt die Textaussage die primdre kiinstlerische Ebene
dar. Die Musik tritt hinzu, damit der Text prasentiert werden kann. Dennoch gibt es den
Sachverhalt nur simplifizierend wieder, wenn man von der >Unterordnung« der Musik
unter den Text spricht.«”> Hieraus ldsst sich eine Tendenz ablesen, dem Text das Primat
tiber die Musik einzurdumen. Auch innerhalb der im Folgenden untersuchten Chansons
des Autorenteams Erich Kastner/Edmund Nick folgt die musikalische Form® weitgehend
der textlichen Anlage, sowohl indem Verse in Einheiten von zwei bzw. vier Takten ein-
gepasst werden, als auch indem die strophische Textanlage sich in den musikalischen
Formteilen wiederspiegelt. Sowohl wegen der Eigenheiten der jeweiligen Textvorlagen,
die zu einer Untergliederung von »Stropheneinheiten< geringeren Umfangs innerhalb
einer ibergeordneten, grolleren strophischen Anlage neigen, als auch wegen der musika-
lischen Umsetzung, die den kleineren Texteinheiten durch unterschiedliche Strategien
mit verschieden starken Auspragungen von Abschnittsbildungen begegnet, nimmt die
folgende Analyse eine getrennte Untersuchung der beiden Ebenen vor.” Zugunsten der
Betrachtung des Zusammenhangs von Text und Musik werden dabei untextierte musikali-
sche Formteile wie Vor- oder Nachspiele auller Acht gelassen. Den auftretenden, indivi-
duellen Formldsungen kann die Interpretation mit ihrer fiir das Chanson spezifischen Dif-
ferenzierung von stimmlichen Qualititen vom Singen bis hin zum Sprechen begegnen.
Der Begriff »Interpretation< wird in diesem Beitrag in performativem Sinne verwendet,
bezogen auf die individuelle >Klangrealisation« eines Chansons.® Der Beitrag untersucht
zundchst das Zusammenspiel von Text und Musik auf der mikroformalen Ebene der Phra-
sen, um danach die Abschnittsbildung im makroformalen Bereich der Formteile zu be-
trachten und anschlieffend zu zeigen, dass der performative Akt Interpret*innen ermog-
licht, eigenstandig auf formale Gegebenheiten des Notentexts zu reagieren und Gliede-
rungspunkte zu schaffen.

HISTORISCHER KONTEXT

Das Minchner Kabarett Die Schaubude darf als eines der bedeutendsten der unmittelba-
ren Nachkriegszeit gelten. Zwischen 1945 und 1949° wirkten hier zahlreiche Komponis-

4 Nick 1946, 28.
Rosler 1980, 252.

6  Formaspekte von populdrer Musik wurden bislang vor allem anhand von Rock- und Popmusik bzw.
anhand des American Popular Song untersucht, weshalb hier aus Griinden der Vergleichbarkeit teilwei-
se auf Terminologie aus diesem Forschungskontext zurlickgegriffen wird. Vgl. zu Formaspekten z.B.
Appen/Frei-Hauenschild 2015 und Kaiser 2011.

7 Diese getrennte Untersuchung von textlicher und musikalischer Ebene hat zuvor bereits Ulrich Kaiser in
seiner Studie zur Terminologie fiir die Formteile von Pop- und Rockmusik vorgenommen (vgl. Kaiser
2011, 55).

Vgl. Danuser 1996, 1053-1055.

Das erste Programm der Schaubude wurde am 15.8.1945 in den Minchner Kammerspielen realisiert,
ab dem zweiten Programm fanden Auffiihrungen im eigenen Haus in der Reitmorstralle 7 statt, im Ja-
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ten und Textdichter sowie Diseusen und Conférenciers, die teilweise bereits vor dem
Zweiten Weltkrieg in Berlin gemeinsam tétig gewesen waren'®, wodurch sich aus kaba-
rettistischer Sicht eine gewisse Kontinuitdt tber die Kriegsjahre hinweg ergab.'" Zum Per-
sonal der Schaubude gehorten auch Edmund Nick als Komponist und Erich Kéastner als
Textdichter sowie Ursula Herking als Diseuse, die bereits in den 1930er Jahren in der
Berliner Katakombe zusammengearbeitet hatten.’> Vor allem dieses Dreiergespann
zeichnete fiir die umfangreichsten und ambitionierten Chansons der Schaubude verant-
wortlich."”

KorpuUs'

Die Chansons von Edmund Nick und Erich Kastner, die in der Schaubude zur Auffiihrung
kamen, sind nur zum Teil in gedruckter Form zugdnglich.” In der 1964 erschienenen
Ausgabe Das Karussell mit 20 Chansons'® Nicks auf Texte verschiedener Autoren ent-
stammen alle neun enthaltenen Chansons, fiir die Erich K&stner die Texte beisteuerte,
Schaubuden-Programmen. Insgesamt tGber 45 Chansons'” von Edmund Nick sind in den
Programmen bzw. in seinem Briefwechsel'® verzeichnet, hiervon allein 31 auf Texte von
Erich Késtner', aber auch auf Vorlagen von Herbert Witt, Hellmuth Kriiger, Hans Leip
und Friedrich Bischoff.

nuar 1949 musste das Kabarett konkursbedingt schlieBen (vgl. Budzinski/Hippen 1996, 350f.). Zur
kulturpolitischen Situation in Miinchen siehe z.B. Krauss 1985.

10  Vgl. Nick 2004, 15.

11 Vgl. auch Budzinski/Hippen 1996, 351. Diese Traditionslinie gestattet im vorliegenden Zusammenhang
den Riickgriff auch auf Fachliteratur, die sich mit dem Chanson im Zeitraum vor dem Zweiten Weltkrieg
auseinandersetzt.

12 Vgl. Finck 1946, 20. Zur SchlieBung der Katakombe vgl. Heiber 1966.
13 Hierzu zdhlen z.B. Marschlied 1945, Das Lied vom Warten oder Das Leben ohne Zeitverlust.
14 Eine Quellenibersicht zum untersuchten Korpus findet sich im Anhang dieses Beitrags.

15 Da zahlreiche Chansons nur in Autografen vorliegen und nur schwer zuganglich sind, bereite ich der-
zeit eine Edition der erhaltenen Werke von Edmund Nick vor. Gesammelte Chansontexte Erich Kastners
erschienen in der Hanser-Werkausgabe (Kastner 1998). Eine kritische Bewertung dieser Ausgabe und
Vorschldge zur Ergdnzung finden sich in Wittenberg 2004, 71f. bzw. 81.

16  Die Ausgabe Nick 1964 gibt auf dem Titelblatt 18 Chansons an, enthalten sind tatsdchlich 20.

17  Eine genaue Zahl ist nur schwer zu ermitteln, da einzelne Chansons nicht in den Programmen erschei-
nen, aber in Nick 2004 erwdhnt werden (z.B. The Singing Star). Die untersuchten Programme befinden
sich in Dagmar Nicks Privatarchiv, im Stadtarchiv Miinchen (ZS-0500-5) und im Deutschen Kabarett-
archiv in Mainz (im Folgenden: DKArchMz): Kabarett Anthologien, Schaubude LK/C/8,5 und LK/C/8,6.

18 Konkret finden zahlreiche Chansons an unterschiedlichen Stellen tber die gesamte Korrespondenz
hinweg Erwdhnung. Stellvertretend fiir andere sei auf das Chanson Tugend und Politik hingewiesen, das
im Programmheft in Dagmar Nicks Privatarchiv noch abgedruckt ist, allerdings in den Programmheften,
die im Miinchner Stadtarchiv (StdA Miinchen ZS-0500-5) und im Deutschen Kabarettarchiv in Mainz
DKArchMz (Kabarett Anthologien: Schaubude LK/C/8,5) verwahrt werden, fehlt. Im Brief vom
15.4.1946 vermerkt Nick, dass Tugend und Politik aus dem Programm genommen wurde, moglicher-
weise aus Zensurgriinden (vgl. Nick 2004, 70, insbesondere Anm. 1), da dieses Chanson in der Klavier-
stimme das >Horst-Wessel-Lied« zitiert.

19 Die zehn Chansons des Ringelspiels 1947 — eine Art >Chanson-Kantate« — werden hier einzeln gezdhlt.
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Zwar gelten Chansons im Kabarett als in der Zeit ihres Entstehens verankert* und
gleichsam als »Spiegel ihrer Zeit<*', allerdings wurden nicht alle Chansons von Kdst-
ner/Nick, die innerhalb der Programme im eigenen Haus in der Reitmorstrafse 7 entstan-
den?, fir die Schaubude neu komponiert. Nick selbst hat das Vorgehen wie folgt be-
schrieben: »Zuweilen griffen wir auf friihere Erzeugnisse zuriick, tendenzlose, der Unter-
haltung dienende Chansons, wie sie im Dritten Reich von den Kabarettisten benétigt
wurden.«** Zu diesen alteren Werken zdhlen das Tangoliedchen*, Man muisste wieder®
und Der Kiimmerer, den Nick fiir die Schaubude rekonstruierte.?® Hinzu kommt Kastners
Dichtung Plddoyer einer Frau, die Nick bereits 1929 fiir das Radio-Horspiel Leben in die-
ser Zeit als zehnte Nummer unter dem Titel Das Liebeslied mit Damenchor in einer von
der Schaubude-Fassung unabhdngigen Version vertont hatte, dort aber mit Interpolation
der ersten Strophe des Kastner-Gedichts Chor der Fraulein.”” Im Fall der Schaubude konn-
ten also Kompositionen aus der Zeit vor dem Zweiten Weltkrieg in die Programmfolgen
der unmittelbaren Nachkriegszeit integriert werden.

20 Vgl. hierzu Fleischer (1989, 136), der die »Kurzlebigkeit der Texte« als eine Eigenschaft des Kabaretts
festhdlt, wihrend in Jiirgen Henningsens Kabarett-Theorie nicht zwangslaufig »Aktualitét [...] im objek-
tiven Ereignis selbst [liegt], sondern [...] im Bewusstsein des Subjekts«, sodass auch ein langst vergan-
genes Ereignis noch aktueller Gegenstand im Kabarett sein kann, sofern diese Begebenheit »eine offene
Wunde darstellt, eine Diskrepanz, mit dessen Integration das Subjekt seine Schwierigkeiten hat.« (Hen-
ningsen 1967, 32)

21  Der Begriff findet sich sowohl bei Rosler (1980, 14) als auch bei Ruttkowski (2013, 14). Er diirfte eher
fiir den Text als fiir die Musik Anwendung finden.

22 Die aktive Beteiligung an der Schaubude in der Kooperation Kdstner/Nick begann erst nach dem Debiit-
programm August 1945 in den Miinchner Kammerspielen und erstreckte sich auf die folgenden sechs
Programme, die fiir das eigene Haus in der ReitmorstraBe 7 entstanden waren. Dabei verteilen sich die
meisten Chansons auf die ersten vier Programmfolgen, wahrend im fiinften Programm kein einziges
Chanson von Kastner/Nick erscheint und im sechsten Programm lediglich zwei neue Chansons aus die-
ser Zusammenarbeit hervorgingen. Die Abnahme der Beteiligung von Edmund Nick und Erich Késtner
am flinften und sechsten Programm liegt moglicherweise in deren Beschdftigungen auferhalb der
Schaubude begriindet. Im Herbst 1947 tibernahm Nick die Leitung der Bayerischen Staatsoperette am
Gartnerplatz, wo am 1.12.1948 seine Operette Das Halsband der Kénigin uraufgefiihrt wurde (vgl. Nick
1982, 17). Aulerdem betitigte er sich publizistisch und verdffentlichte Artikel in verschiedenen Zeitun-
gen und Zeitschriften (vgl. Nick 1971). Allerdings stand in Nicks musikschriftstellerischem Wirken die
Beschaftigung mit Dirigenten, Kammer- und Orchesterkonzerten, Opernvorstellungen etc. im Zentrum,
wohingegen Beitrage zum Kabarett wie Nick 1946 die Ausnahme bildeten. Diesen Artikel befand Nick
selbst flr »[s]chlecht« (Nick 2004, 108). Kastner leitete zwischen Oktober 1945 und April 1948 unter
anderem das Feuilleton der Neuen Zeitung (vgl. Hanuschek 1999, 323).

23 Zitiert nach Nick 2004, 150. Als Beispiel folgt das Tangoliedchen (Ja, das mit der Liebe), »dessen Text mir
Kdstner einmal im Café Leon am Kurflirstendamm zugesteckt hatte, als ich noch in der »Katakombe« bei
Werner Finck und Rudolf Platte am Fliigel saf8. Ich hatte es damals noch am selben Nachmittag kompo-
niert. Tags darauf wurde es schon von Tatjana Sais ins Programm (ibernommen.« (zitiert nach ebd.)

24 Vgl. Nick 2004, 133, Anm. 1, sowie das 23. Programm der Katakombe (Premiere 29.12.1934; in:
DKArchMz, Kabarett Anthologien: Katakombe LK/C/4,7, hier als »Tangolied, ja, das mit der Liebe«).

25 Hierbei diirfte es sich um Kastners Umarbeitung seines in Kdstner 1998, Bd. 1, 109f., abgedruckten
Gedichts Die Existenz im Wiederholungsfalle handeln, das in dieser Bearbeitung und Vertonung bereits
1929 in Leben in dieser Zeit verwendet wurde.

26 Vgl. Nick 2004, 84. Der Kiimmerer wurde 1932 erstmals gedruckt (vgl. Kdstner 1998, Bd. 1, 453) und
erscheint auf dem 21. Programm der Katakombe vom 27.4.1934 (in: DKArchMz, Kabarett Anthologien:
Katakombe LK/C/4,7).

27 Vgl. Kastner 1998, Bd. 5, 791.
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Obwohl davon auszugehen ist, dass flir die Auffiihrungen in der Schaubude zwei Fligel,
Schlagwerk und Kontrabass zur Verfiigung standen®®, weisen die tberlieferten Autografe
bzw. Abschriften und gedruckten Notenausgaben grofStenteils nur Singstimme(n) und
Solo-Klavierbegleitung auf. Somit missen sich am Notentext orientierte Analysen auf
diese Quellen stiitzen, auch wenn sie womdoglich nur eine reduzierte Fassung darstellen.

ZUR EINRICHTUNG DES GESANGSPARTS

Der enge Zusammenhang zwischen Text und Musik ldsst sich in den Chansons von Kast-

ner/Nick bereits auf der Ebene der Taktgruppengliederung feststellen: Die Einpassung

einer Verszeile” in die Taktmetrik folgt in der Regel dem Prinzip der Zweitaktigkeit in

dem Sinne, dass die Summe der hierfiir notwendigen Zdhlzeiten insgesamt zwei Takte

ergibt. Drei hdufig genutzte Schemata zur Taktfiillung lassen sich erkennen (Abb. 1):

a) auftaktiger Beginn, hdufig mit zwei oder drei Achteln, und mannliche oder weibliche
Verszeilenkadenz im {iberndchsten Takt; zwei Betonungen auf Hauptzahlzeiten

b) volltaktiger Beginn und vollstindiges Fiillen zweier Takte; zwei Betonungen auf
Hauptzdhlzeiten

c) Gruppierung um einen Taktstrich herum, wodurch nur eine Silbenbetonung auf einer
Takteins zustande kommt. Haufig erklingt auf der Takteins des ersten Takts ein instru-
mentaler Impuls, dem unmittelbar der vokale Einsatz folgt.

a) b) )

[ T
[ T
[ T
L T

T
T
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| L |

Abbildung 1: Schemata zur Taktfullung; a. mit Auftakt; b. Volltakt; c.
um Taktstrich gruppiert. Die Klammern zeigen die jeweiligen Verse an.

Die Phrasengliederung spielt fiir die Interpretation auf der mikroformalen Ebene eine
Rolle, da die Zweitakter durch einen spezifischen Stimmeinsatz voneinander abgegrenzt
werden konnen. Sie bilden Begrenzungen, die hdufig im Gesangspart durch ein >Abset-
zen« — z.B. mittels Pausieren oder Atmen — markiert werden und innerhalb derer eine
freie vokale Gestaltung moglich ist. Darliber hinaus wirft die Untersuchung des Umgangs
mit dem Zweitaktschema, insbesondere in den zu zeigenden Abweichungen, ein Licht
auf das Verhaltnis zwischen Text und Musik. Die beinahe ausschliellich syllabische Ver-
tonung in den Chansons von Kastner/Nick, die sich hdufig auf gleichmaRig fortlaufende
Achtel bzw. Viertel beschrankt und teils durch hervorhebende Punktierungen aufgelo-
ckert ist, weist nicht nur eine Nahe zum gesprochenen Wort auf, sondern sorgt in Verbin-
dung mit der RegelmaRigkeit, mit der sich die Zweitakter aneinanderreihen, fiir eine klare
Korrelation zwischen der Silbenzahl eines Verses (hdufig ca. sieben bis zwolf Silben) und

28 In einer schriftlichen Notiz an das Hebbel-Theater in Berlin notierte Nick auf die telegrafische Besetzungs-
anfrage unter anderem zum Ringelspiel 1947 handschriftlich: »Fiir Ringelspiel 1947 geniigen zwei Fliigel,
Ball und Schlagzeug« (Telegramm von Peter Elsholtz vom 17.12.1947, in: Bayerisches Hauptstaatsarchiv,
Bayerisches Staatstheater am Gdrtnerplatz, 880).

29  Auf textlicher Ebene werden die Begriffe >Vers:, »Zeilec und andere Komposita mit diesen Termini syno-
nym fiir Verszeilen verwendet.

ZGMTH 15/1 (2018) | 85



DANIEL ERNST

der Anzahl der zur Verfiigung stehenden Zahlzeiten.”® Die Zweitaktigkeit tritt insbeson-
dere bei vorgezeichnetem 4/4-Takt, aber auch in 3/4-Takten (z.B. Herbstlied) auf. Es exis-
tieren allerdings auch Chansons mit einer Gliederung von vier Takten pro Verszeile bei
3/4-Taktvorzeichnung (z.B. O du mein Osterreich), bei 2/4-Takten sind vier Takte pro
Vers die Regel. Dem Verhiltnis von Silbenzahl und Fiillung von zwei bzw. vier Takten
entsprechend wirken sich kiirzere Verse unmittelbar auf den Umfang der beanspruchten
Zahlzeiten aus, wie dies z.B. in Das Leben ohne Zeitverlust geschieht (Bsp. 1). Den zwolf
Silben des ersten Verses und der Vertonung innerhalb von vier Takten steht der folgende
Vers mit sechs Silben und nur zwei Takten gegeniiber und zeigt die unmittelbare Auswir-
kung eines verkiirzten Verses auf die Taktanzahl, die in Beispiel 1 durch — allerdings irre-
guldr drei — instrumentale Takte erganzt wird.
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Beispiel 1: Edmund Nick, Das Leben ohne Zeitverlust, T. 9-17, mit Klavierparticell. Die
Klammern zeigen die jeweiligen Verse an.

Bewegt sich auch der Grofteil der Chansons innerhalb einer regelmdligen, geradzahligen
Taktgliederung, so kommen dennoch Abweichungen bzw. individuelle L6sungen inner-
halb dieses Schemas vor. Diese vollziehen sich einerseits in der metrischen Einrichtung
der Melodie, durch die Nick spezifische Betonungen und Hervorhebungen bestimmter
Worter erreicht. Andererseits ermdglichen auch Taktwechsel eine differenzierte Textbe-
handlung. Der erste Fall ldsst sich anhand von Der Briefkasten (Nun hat der Tod den
Stahlhelm abgenommen) nachvollziehen (Bsp. 2, T. 16 und Parallelstellen).

Die Variantenbildung im Vokalpart, die ihre Ursache in der teils unterschiedlichen
Interpunktion in den Parallelstellen haben dirfte’', vollzieht sich tber einer in den Stro-
phen nur in wenigen Details verdnderten Klavierbegleitung. Sie dient gewissermafSen als
Netz, auf dem sich die Stimme bewegt, wodurch eine solch freie, textorientierte Melo-
diegestaltung erst ermoglicht wird. Nicht zuletzt setzt sich die Option einer vom Notat
unabhdngigen Gestaltung des Vokalparts iber einer instrumentalen Begleitung im Aspekt
der Interpretation fort.

30 Dies betrifft die Texte, die fur die Schaubude entstanden sind, aber schon fiir den Zeitraum vor 1933
konstatiert Egon Schwarz (1983, 126) beziiglich Késtners >Gebrauchslyrik< vorrangig »vier- bis finf-
hebige Verse, vier- bis fiinfzeilige, meist gekreuzt reimende Strophenc«.

31 Beispiel 2 weist neben Losungen zur individuellen Wort- bzw. Silbenbetonungen folgende, vermutlich
der Interpunktion geschuldete Besonderheiten auf: 1) T. 16-18/46-48: In der dritten Strophe folgt dem
Wort »gut« ein Komma, wéhrend die beiden vorhergehenden Strophen hier bei gleichem Text ein Aus-
rufezeichen aufweisen. Die Uberbindung in der dritten Strophe (T. 46—47) trdgt dem Rechnung und lasst
sich durch das Enjambement des »Oh Tod, sei gut, und winke mir / jetzt noch nicht himmelwarts!« er-
kldren. Durch die von Nick gewdhlte Einrichtung bleibt der Satzzusammenhang erhalten. 2) T. 19/49: In
der dritten Strophe erscheint zum Doppelpunkt (»dich«) eine Viertel- anstelle einer Achtelnote, wo-
durch der folgende Ausruf »Lass mich noch hier!« leicht betont beginnt. 3) T. 21-22/51-52: In der zwei-
ten Strophe ist der Vers im Gegensatz zu den anderen beiden Strophen nicht durch eine Interpunktion
unterteilt, weshalb die gewahlte Vertonung, die nicht durch Pausen unterbrochen wird, naheliegt.
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hab noch et-was Brief - pa - pier und auch ein paar Ku-verts. Sie las-sen dich nicht her zu mir? Ich[...]

bit - te dich: Lafi michnoch hier! [Brich mir noch nicht das Herz!] Klopft’s in der Brust? Klopft’s ander Tur? Ich[...]
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Beispiel 2: Edmund Nick, Der Briefkasten, korrespondierende Ausschnitte der 1.-3. Strophe,
Einrichtung des Gesangsparts: Die Taktzahlen der zweiten und dritten Strophe sind aufgrund
der autografen Notation der Gesangsstimme in einer einzigen Zeile identisch.>

Die zweite Moglichkeit, ndamlich individuellen Silbenbetonungen in Form von Taktwech-
seln nachzukommen, nutzt Nick in den Schaubuden-Chansons fiir die beiden Titel Pli-
doyer einer Frau« und Der Dichter” (Bsp. 3) geradezu exzessiv. Dabei bleiben die oben
festgestellten Typen der Taktfiillung weiterhin erkennbar.

32 Die Klavierbegleitung der zweiten und dritten Strophe ist im Wesentlichen mit derjenigen der ersten
Strophe identisch. Im Abschnitt, den Beispiel 2 wiedergibt, ist die Klavierbegleitung der ersten Strophe
in Takt 19-20 in der zweiten und dritten Strophe in Takt 49-50 eine Oktave tiefer gesetzt.

33 Aus Ringelspiel 1947, in: DKArchMz, Edmund Nick, Noten, LK/T/78,8.
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Pladoyer einer Frau
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schi-men und tun, als ob die To-ten wie der - ki- men. Ich glau-be nicht, da8 du mich dann noch magst.

[2.] Ich will nicht sa-gen, dafl ich mir ver - zei - he.

Leu- ten. Und wird zu ei - ner von den vie-len  Brdu-ten, die sich nur lie-ben a3t und selbst nicht liebt.
38
0 r 1
R e S B N N S NS ———
[ {ar M2 ) 8 - — LA — N— N T
[4.] Die Zeit ver- geht. Ge - duld st kei-ne Wa - re.
Der Dichter

Der letz - te Schuss ginglingst da - ne - ben; Ihr krocht aus Kel-lern und aus Gré-ben, das gro-fle

(bitter)

Ster- ben war vor - bei. Der Tod war satt und ihr be- gannt zu le - ben wie einst im Mail.]

Die Welt ging dies mal fast zu - grun- de, Die Welt ging dies - mal bei-nah vor die Hun-de. Ihr saht das

zweit-jing-ste Ge - richt. Dochdie Be - deu-tung die-ser schwarz um-weh-ten Stun - de fithl - tet ihr nicht.

Beispiel 3: Edmund Nick, Pladoyer einer Frau und Der Dichter (aus Ringelspiel 1947), Aus-
schnitte des Vokalparts (punktierte Linien: Abweichungen von den Typen zur Taktfiillung
gemal Abb. 1)

Die Silben, die auf der Takteins liegen, sind in der folgenden, ausschnittsweisen Wieder-
gabe der Gedichttexte jeweils unterstrichen.**

Pladoyer einer Frau

3a) 3b)

und tun, als ob die Toten wiederkamen. Und wird zu einer von den vielen Brauten,
Ich glaube nicht, daR du mich dann noch magst. die sich nur lieben 148t und selbst nicht liebt.
[2.] Ich will nicht sagen, daf8 ich mir verzeihe. [4.] Die Zeit vergeht. Geduld ist keine Ware.
Der Dichter

3¢) 3d)

Der letzte Schuf’ ging ldngst daneben. Die Welt ging diesmal fast zugrunde.

Ihr krocht aus Kellern und aus Graben. Die Welt ging diesmal beinah vor die Hunde.
Das grofe Sterben war vorbei. Ihr saht das Zweitjlingste Gericht.

Der Tod war satt, und ihr begannt zu leben Doch die Bedeutung dieser schwarzumwehten Stunde
wie einst im Mai. fuhltet ihr nicht!

34  Pladoyer einer Frau in: Kastner 1998, Bd. 1, 110f.; Der Dichter in: Kdstner 1998, Bd. 2, 111.
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Die beiden Beispiele zeigen die Ndhe der Vertonung zur textlichen Vorlage und legen
die Vermutung nahe, dass Nick die Silben von Hauptbetonungen gezielt auf Takteinsen
platziert. Die beiden metrischen Einrichtungen unterscheiden sich jedoch in ihrer Strate-
gie: Wahrend in den verschiedenen Strophen von Der Dichter die Position hervorgeho-
bener Silben in korrespondierenden Versen tendenziell konstant bleibt™, variiert die Posi-
tion betonter Silben in Plidoyer einer Frau von Strophe zu Strophe. Weitere Differenzie-
rungen kénnen insgesamt durch Pausen, die hdufig zur Kennzeichnung der Interpunktion
eingesetzt sind, bzw. durch im Vergleich zur Umgebung verldngerte Notenwerte erreicht
werden.”® Sowohl an den Chansons aus Beispiel 3 als auch anhand von Beispiel 2 wird
ersichtlich, dass neben Wortbetonungen und -hervorhebungen die Interpunktion eine
nicht unerhebliche Rolle in der Gestaltung des Gesangsparts spielt und das Ende einer
musikalischen Phrase hdufig mit einem Satzzeichen zusammenfallt.

Da sich Nick mit der Vertonung einer Zeile innerhalb {iblicherweise zweier Takte
selbst bei individuellen Losungen sehr nahe am Text bewegt, wirkt sich die von Kastner
angelegte Strophenldnge auch unmittelbar auf die Lange des jeweiligen Formteils aus.
Die in der Regel zwei- bis viertaktigen Phrasen bilden die kiirzesten Einheiten (die durch
einen gezielten Stimmeinsatz in der Interpretation deutlich voneinander abgesetzt werden
konnen).?” In der strophischen Gliederung weisen die Textvorlagen Kéastners Charakteris-
tika auf, die besonders hinsichtlich ihrer funktionalen Bestimmung im Sinne von >Stro-
phec und >Refrainc ebenso differenziert zu betrachten sind wie die Formgebung auf musi-
kalischer Ebene, fiir deren Abgrenzung voneinander ebenfalls interpretatorische Strate-
gien eingesetzt werden kdnnen.

ZUR GRORFORMALEN GLIEDERUNG IN TEXT UND MUSIK

Als charakteristisches Formmodell fiir Chansons der 1920er Jahre nennt Walter Rosler die
Abfolge >Vorstrophe — Refrainc und begriindet dies mit der Ndhe der Kabarettmusik dieser
Zeit zum Schlager bzw. Jazz.’® Eine zweiteilige Anlage erwdhnen neben anderen Form-
modellen fiir populdre Songs auch Ralf von Appen und Markus Frei-Hauenschild mit der
»Verse/Chorus-Form«, wobei sie auf die bei verschiedenen Autoren uneinheitliche Defini-
tion der Formbestandteile selbst hinweisen.”” Betrachtet man die historische Entwicklung

35 Zwar besteht in Der Dichter eine Differenz der Silbenzahl zwischen den beiden hier gezeigten Strophen
im zweiten (neun zu elf Silben) und vierten Vers (elf zu 13 Silben), jedoch liegen, vom Versbeginn an
gemessen, die ersten als Takteinsen betonten Silben jeweils an derselben Stelle, und am Zeilenende
sind jeweils die vorletzten Silben auf die Takteins verlagert. Damit wird deutlich, dass hier jeweils im
Binnenbereich der vertonten Textzeile eine musikalische Angleichung erfolgt.

36  Aulerdem besteht fiir die Interpret*innen die Moglichkeit, in freier Rezitation individuelle Wort- bzw.
Silbenbetonungen zu setzen. Siehe hierzu unten den Abschnitt Zur Interpretation. Inwieweit die Pausen
gesetzt sind, um den iblicherweise sdngerisch nicht ausgebildeten Interpret*innen allzu lange Phrasen
zu ersparen, muss offenbleiben (vgl. hierzu Nick 1946, 28).

37  Siehe unten den Abschnitt Zur Interpretation.

38 Vgl. Résler 1980, 255f. Als Untersuchungskorpus hierfiir dienten ihm insbesondere Chansons von Kaba-
rettrevuen Rudolph Nelsons und Friedrich Hollaenders (vgl. ebd., 391, Anm. 93). Dariiber hinaus weist
Rosler darauf hin, dass viele Kabarettkomponisten der 1920er Jahre auch Schlager schrieben, wie Fried-
rich Hollaender oder Mischa Spoliansky (vgl. ebd., 256).

39 Vgl. Appen/Frei-Hauenschild 2015, bes. 3-6.
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von Songformen*® und nimmt eine Ndhe des Kabarett-Chansons zu Schlager und Jazz an,
erscheint die Verwendung der Begriffe »Verse< und >Chorus< und damit der Riickgriff auf
eine Terminologie aus der Analyse von Formkonzepten des American Popular Song bzw.
des Tin-Pan-Alley-Repertoires*' sowie der Rock- und Popmusik gerechtfertigt. Im Folgen-
den wird aullerdem die getrennte Betrachtung von Musik und Text eine Rolle spielen, die
bereits Ulrich Kaiser in seiner Studie zur Problematik der terminologischen Differenzen
verschiedener Autoren fiir die Beschreibung der Formteile in Rock- und Popmusik vor-
nimmt, indem er die Begriffe »Verse< und >Chorus« explizit fiir die musikalische Ebene
reserviert, wiahrend er >Strophe« und sRefrain« der textlichen Ebene zuweist.*?

Textgliederung

Die Textstruktur der Chansons Erich Kastners ist komplex und weist eine geringe Zahl an
umfangreichen Textpassagen auf, die sich wortlich wiederholen. Eine »Strophe-Refrain-
Form¢, innerhalb derer sich Abschnitte unterschiedlichen Texts mit Abschnitten stets
gleichlautenden Texts — einem »Refrainc — abwechseln®, ist fur die Chansons von Kdst-
ner/Nick im besten Fall lediglich angedeutet. Fiir die Analyse der Texte Kédstners ist des-
halb eine differenzierte Terminologie erforderlich.

Um die Charakteristika von Kastners Chansontexten hinsichtlich der strophischen
Gliederung angemessen zu beschreiben, ist eine Terminologie und Hierarchie hilfreich,
welche die Orientierung innerhalb des Gesamttexts und — sofern moglich — die Bestim-
mung der Funktion einzelner Textabschnitte gewahrleistet. RegelmafRige Abfolgen von
Strophen mit derselben Zeilenanzahl bzw. -ldnge und mit demselben Versful% erscheinen
ebenso wie Strophenfolgen, die sich in dieser Hinsicht unterscheiden.

Auf textlicher Ebene wird unter >Strophe« laut Metzler Lexikon Literatur »im engeren
Sinn des Wortes jede nach demselben Schema (der jeweiligen St[rophelnform) gebaute
Sequenz von Versen eines Gedichts«** verstanden; aullerdem gilt: »Nicht eben zweck-
mafig bezeichnet >St[rophe]« im weiteren Sinn des Wortes auch jeden (oft nur optisch
greifbaren) Abschnitt eines Gedichts«*. Da, wie noch zu zeigen ist, die musikalische

40  Von Appen und Frei-Hauenschild betrachten im Wesentlichen die Entwicklung ab Mitte des 19. Jahr-
hunderts (vgl. ebd., 8).

41 John Covach verwendet die Begriffe >Sectional Verse« und >Sectional Refrainc fiir dieses Repertoire
(2005, 70), wobei die Verwendung der Termini >Verse« und >Refrain< nicht deren Bedeutung im vorlie-
genden Aufsatz entspricht.

42 Vgl. Kaiser 2011, 55.

43 Im Gegensatz zu zahlreichen Tin-Pan-Alley-Songs, in denen der >Sectional Verse« — der aullerdem in
der Interpretation vollstindig entfallen kann — lediglich als einmalige Er6ffnung fiir den >Sectional Re-
frain< dient (vgl. hierzu Covach 2005, 70), erscheint die Sequenz >Strophen-Teil< (>Verse) vor sRefrain-
Teil< (-Chorus¢) in dieser Abfolge mehrfach z.B. in Friedrich Hollaender/Robert Liebmann: Ich weif3
nicht, zu wem ich gehére (aus dem Film Stiirme der Leidenschaft; 1932), bzw. Michael Jary/Bruno Balz:
Davon geht die Welt nicht unter (aus dem Film Die grofle Liebe; 1942). Beide Titel weisen aullerdem
Wechsel zwischen Moll- und gleichnamiger Durtonart auf, wie dies auch in Edmund Nick/Erich Kast-
ner: Marschlied 1945 geschieht (siehe unten den Abschnitt Fallbeispiel I: »Verse«/>Chorus:).

44 Wagenknecht 2007, 737 (Hervorhebung original).

45 Ebd. Als Beispiele fir die optische Absetzung von Strophen werden (ebd.) genannt: »die verschieden
langen Verssequenzen in Freien Rhythmen oder die vier- und dreizeiligen Teile (Quartette und Terzette)
des romanischen Sonetts«.
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Gliederung die optisch ersichtliche, textliche Strophenbildung der jeweiligen Textvorlage
aufnimmt, ist diese erweiterte Strophendefinition fiir den folgenden analytischen Zugriff
wesentlich.

1 | 1. GroRstrophe 2. GroBstrophe 3. GroRstrophe
1. Kleinstrophe 1. Kleinstrophe 1. Kleinstrophe
2 | 2. Kleinstrophe 2. Kleinstrophe 2. Kleinstrophe
3. Kleinstrophe 3. Kleinstrophe 3. Kleinstrophe

Abbildung 2: Formale Gliederung der Chansontexte von Erich Kastner auf zwei Ebenen

Kastner selbst hat eine Einteilung in Grofsstrophen vorgenommen (vgl. Abb. 2), wenn er
sie auch nicht so nennt.

In der Hanser-Werkausgabe sind partiell die GroBstrophen durchnummeriert (Ebene 1),
wie dies unten in Abbildung 3 (Text zu Die lust’ge Witwe) angedeutet ist.** Die Grolstro-
phe setzt sich aus mehreren Kleinstrophen zusammen (Ebene 2); der Begriff >Kleinstro-
phe« bezieht sich — analog zur oben genannten >weiteren< Definition von »Strophe« — auf
zusammengehorige Verse, die durch einen Absatz von den anderen Kleinstrophen ge-
trennt sind. Dabei kénnen die Kleinstrophen je eine unterschiedliche Anzahl von Versen,
Versfiillen etc. aufweisen oder auch mehrere Kleinstrophen gleich gestaltet sein, wahrend
andere Kleinstrophen, z.B. ausschliellich die letzte Kleinstrophe, abweichen.*” Die An-
zahl und jeweilige Linge sowie die jeweilige metrische Gestaltung der Kleinstrophen
bleiben von einer Grolsstrophe zur anderen weitgehend unverdndert erhalten, denn sofern
unterschiedliche Gestaltungen von Kleinstrophen vorliegen, sind einander entsprechend
gebaute Kleinstrophen innerhalb der Grofstrophen iblicherweise in derselben Abfolge
angeordnet. Der Begriff »Strophe« geht also im Folgenden in der Unterscheidung von
GrofB- und Kleinstrophe auf, womit im Wesentlichen die optische Absetzung von Vers-
verbiinden gemeint ist.

Im Gegensatz zur >Strophe« bezeichnet >Refrain« »regelmafig wiederkehrende Verszei-
len in einander entsprechenden Positionen strophischer Gedichte«*®. Und den »Refrain¢-
Begriff ausdifferenzierend heifSt es im Metzler Lexikon Literatur weiter:

Zumeist steht der Rlefrain] als Schlussrefrain am Strophenende, alternativ als Anfangsrefrain
(auch Cegenrefrain) am Beginn oder als Binnenrefrain im Innern der Strophe, die auch von ver-
schiedenen R[efrain]s umklammert oder unterbrochen sein kann (doppelter Rlefrain]). Der Um-
fang des Rlefrains] reicht von einem Wort (einer Klangsilbe) tber den Vers bis zur
Rlefrain]strophe. Nicht immer kommt der R[efrain] in allen Strophen eines Gedichts vor; er kann

46  Hierbei handelt es sich um die Chansons Der Briefkasten (Kastner 1998, Bd. 2, S. 44f.), Marschlied
1945 (ebd., 52-54), Das Leben ohne Zeitverlust (ebd., 34-37), Die Jugend hat das Wort (ebd., 78f.),
Dernier Cri (ebd., 88f.), Das Spielzeuglied (ebd., 96-98), Strohhut im Winter (ebd., 380f.), Die Vertrei-
bung in das Paradies (ebd., 383-385) und Die lust’'ge Witwe (ebd., 163f.). Auch Tugend und Politik
(ebd., 360-363) weist solch eine Nummerierung auf, jedoch ist im Autograf nur die erste Grol3strophe
verzeichnet. Zudem ist in Ein alter Herr geht voriber (ebd., 364f.), Staat und Individuum (ebd., 369-
371) sowie O du mein Osterreich (ebd., 365-368) eine solche GroRstrophenstruktur zu finden, jedoch
ohne Nummerierung.

47  Z.B. weicht die je letzte Kleinstrophe der beiden Grofstrophen im Chanson Strohhut im Winter betracht-
lich von den vorhergehenden, formal weitgehend gleich gestalteten Kleinstrophen ab. Strohhut im Winter
in: DKArchMz, Edmund Nick, Noten, LK/T/78,8.

48 Neumann 2007, 635.
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abgebrochen werden, spéter einsetzen oder als periodischer Rlefrain] in (meist regelmafRigen)
Abstanden auftreten. [...] Im festen Rlefrain] bleibt der Wortlaut in der Wiederholung vollstindig
erhalten, im flissigen Rlefrain] wird er dagegen abgewandelt. So kann der Rlefrain] metrisch,
syntaktisch, semantisch in den Strophenkorper eingebunden sein oder ihm isoliert, kontrastiv,
kommentierend, auch konklusiv gegentiberstehen [...].*

Die gegebenen Definitionen von »Strophen«- und >Refrain«-Strukturen decken im Grofsen
und Ganzen deren spezifisches Auftreten in den Chansontexten Kdstners ab, miissen aber
zur addquaten Beschreibung noch weiter abgestuft werden: >Refrain< wird im Folgenden
die (auch leicht variierte) Wiederholung von Wortern bzw. Textzeilen genannt, wéhrend
yRefrainbereich« fiir eine bestimmte Form von Kleinstrophe steht, innerhalb derer eine
gehdufte Abfolge von (auch leicht variiert) wiederholten Wortern bzw. Textzeilen auftritt.
Diese >Refrainbereiche« sitzen in den Grofsstrophen an einander entsprechenden Positio-
nen — meist handelt es sich um die letzte Kleinstrophe innerhalb einer Grofstrophe. Die
im >Refrainbereich« wiederholten Zeilen stellen keine Wiederholungen innerhalb des
einzelnen >Refrainbereichs« dar, sondern sind Wiederholungen aus den >Refrainberei-
chenc an entsprechender Position innerhalb vorangegangener Grofsstrophen. In termino-
logischer Angleichung hieran werden Versverbiinde, die nur sehr geringe oder keine sol-
chen Wiederholungen aufweisen, unter den Begriff »Strophenbereich« subsumiert. Eine
Kleinstrophe innerhalb des »Strophenbereichs« enthélt also zu einem hohen Grad eigen-
stindigen Text, eine Kleinstrophe als >Refrainbereich« hingegen dhnelt in einem hohen
Grad >Refrainbereichen« anderer GroRstrophen.

Durch Kastners vielseitigen Einsatz wiederkehrender Textelemente ist ein vorhersehba-
rer >Refrainbereich«, der eine Mitsingbarkeit ermoglicht und dadurch zu einer Populari-
sierung beitragen kann, in seinen Chansontexten kaum vorzufinden. Zum >Refrain< im
Zusammenhang mit dem Schlager schreibt das Handbuch der Populdren Musik: »vor
allem im Schlager« habe »der Refrain zentrale Bedeutung, er enthdlt die Headline, den
yAufhdnger«.«®® Solch ein »Aufhdnger« erscheint jedoch in den Chansons von Kast-
ner/Nick selten als Chansontitel selbst.”’

Auch bereitet die eindeutige Klassifizierung einer ganzen Kleinstrophe bei Kastner als
»Refrainbereich« Schwierigkeiten, da mit vollstindig identischem Wortlaut wiederholte
Kleinstrophen im untersuchten Korpus nicht vorkommen und stellenweise nur Wortparti-
kel aufscheinen, welche die Identifikation eines >Refrainbereichs« bestenfalls nahelegen.
Diese Partikel finden sich mit immer demselben Text>* oder leicht variiert”, am Anfang
von optisch abgesetzten Versverbiinden ebenso wie in der Mitte>* und am Ende”®, weshalb

49  Ebd., 635f. (Hervorhebungen original).
50 Wicke/Ziegenriicker/Ziegenriicker 2007, 585.

51  Fiir das Couplet mit dem Kehrvers »Man vertragt nichts mehr« existiert auch der Alternativtitel Auf dem
Nachhauseweg, und z.B. in Der Briefkasten nimmt der Untertitel den ersten Vers »Nun hat der Tod den
Stahlhelm abgenommenc« auf.

52 Z.B. im Marschlied 1945 (»Links, zwei, drei, vier, / links, zwei, drei —«) oder in Die Vertreibung in das
Paradies (»Ich bin der reiche Lazarus«). Letzteres nur als Autograf in DKArchMz, Edmund Nick, Noten,
LK/T/78,9.

53  Z.B. Die lust’ge Witwe: »[1.4+2.] Mensch steck Zaster in den Kasten« bzw. »[3.] Leg den Zaster auf den
Kasten.

54 Z.B. die jeweils letzten Kleinstrophen von Die Jugend hat das Wort, wo sich erst in der vierten Zeile
eine Wiederholung einstellt: »Es heiflt: Das Alter soll man ehren ... / Das ist mitunter, das ist mitunter, /
das ist mitunter [1.] gar nicht leicht. [2.] furchtbar schwer.« (Kédstner 1998, Bd. 2, 78f.)
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eine konkrete Zuordnung von >Refrainc< bzw. >Refrainbereich« und »Strophenbereich« stets
individuell erfolgen muss. Die Wiederholung von Textbausteinen beschréankt sich dariiber
hinaus nicht nur auf die letzte Kleinstrophe einer Grolsstrophe, fiir die ein >Refrainbe-
reich« besonders typisch ist, sondern kann beispielsweise auch jede Grofstrophe eines
Chansons er6ffnen; teils werden einzelne Worte, Wortgruppen oder Zeilen auch in ver-
schiedenen Kleinstrophen wieder aufgegriffen®’, wodurch sie in den »Strophenbereich«
eindringen konnen. Abbildung 3 zeigt das bisher Dargestellte am Beispiel Die lust’ge
Witwe exemplarisch.

1. GS  KS Refrain Hebungen

Ich bin die lust'ge Witwe, ] -1 X 3 XXXXXXX
rotes Haar und weife Haut. 4 XXRXXXX
Lust’'ge Witwe wird man heute x (1/2) 4 XXKXKXXX
schneller noch als friiher Braut. _ 4 RXRXXXX

Das Herz ging hops. Das Ubrige verschwend ich. ] 5 XXXXXXXXXXX
Ich mache Friithjahrsausverkauf mit mir. 5 XXXXXXXXXX
Das Herz ist schwach. Der Rest ist hochprozentig. 5 XXXXXXXXXXX
Das Herz ist tot, die Bluse ist lebendig. 5 XRXXXXXXXXX
Mir geht’s wie um die Ecke dem elektrischen Klavier: -4 X 7 XRXRXXXXXXXKXX
Mensch, steck Zaster in den Kasten, X 4 XXXXKXXX
und schon wackeln alle Tasten, X (1/2) 4 XXXXXXXX

und schon geht der Lust’'ge-Witwen-Walzer los, x (1/3) 6 XXKXXXKXXXX
ohne Ruh’n und ohne Rasten, x (1/3)% 4 XXXXXXXX
willst du noch 'nen Kul$? da hast'n, x (1/3)Y 4 XXXXKXXX
und nun Damenwahl, na was denn! x (1/3)* 4 XXXXXXXX

Die lust’'ge Witwe ist mal wieder — ganz groR! ] J X 6% XXXXXXXXX-XX

Abbildung 3: Erich Kastner, Text zum Chanson Die lust’'ge Witwe™, erste von drei Gro8strophen (GS =
GroRstrophe; KS = Kleinstrophe; X = in allen drei Gro8strophen identisch/signifikante Entsprechungen; x
(Ziffer/Ziffer) = in genannten GroBstrophen signifikante Entsprechungen; * = die Betonung, die auf dem
Gedankenstrich ldge, wurde hier mitgezahlt; v = in dieser Zeile taucht in allen drei Grolstrophen das
Wort >Klavierc auf, in den ersten beiden Strophen das Wort >Ecke¢; w = erscheint in letzter Kleinstrophe
der dritten GroBstrophe nach sechs vorhergehenden Versen ebenfalls an viertletzter Versposition;
y = erscheint in letzter Kleinstrophe der dritten Grof8strophe an fiinftletzter Versposition; z = diese beiden
Verse auch in der letzten Kleinstrophe der dritten GroRstrophe als vorletzter bzw. letzter Vers der Klein-
strophe; x = Hebung, x = unbetonte Silbe)

55 Z.B. Ein alter Herr geht voriiber: »Und meistens war es schade um die Zeit« bzw. »Und meistens ist es
schade um die Zeit« (Kdstner 1998, Bd. 2, 364f.). Wahrend sich die letzten Kleinstrophen der ersten und
zweiten GroRstrophe sehr dhnlich sind, bleibt in der dritten GroRstrophe nur diese letzte Zeile von den
vorhergehenden erhalten.

56  Vgl. wiederum im Beispiel Die lust’ge Witwe: »Ich bin die lust'ge Witwe« (Abb. 3).

57 Vgl. Ein alter Herr geht voriiber, in dem in der ersten Grofstrophe z.B. die Worte »Ich war einmal ein
Kind« aus dem >Refrainbereich« sowohl in der ersten als auch in der zweiten Kleinstrophe erscheinen.

58 Zitiert nach Kastner 1998, Bd. 2, 163f., dort als »Die lustige Witwe« (Hervorhebung original).

ZGMTH 15/1 (2018) | 93



DANIEL ERNST

Die erste GroRstrophe der Lust’gen Witwe zeigt verschiedene Umfdnge der Kleinstrophen
mit zunehmender Zeilenzahl (vier, flinf, sieben) bei unterschiedlicher Anzahl an Hebun-
gen und Versldngen. Die zweite und dritte Grolstrophe sind dahingehend mit der ersten
Groléstrophe identisch, jedoch ist die letzte Kleinstrophe der dritten Grol3strophe auf zehn
Zeilen erweitert. Die letzte Kleinstrophe kann wegen ihrer auffallend groBen Anteile von
sehr dhnlich gebauten Versen in mindestens einer weiteren Grofsstrophe dem >Refrainbe-
reich« zugerechnet werden, wahrend die anderen Kleinstrophen den »Strophenbereich:
bilden, wenn auch bereits die erste Kleinstrophe >Refrainc-Anteile auspragt. Die letzte
Kleinstrophe ist von Versen eingerahmt, die in allen drei Grofsstrophen zwar nicht voll-
stindig identisch sind, aber Ubereinstimmungen aufweisen, die als ausreichend signifi-
kant gewertet werden, um diese Verse als >Refrain< zu betrachten.

Musikalische Abschnittsbildung

So wie Kdstners Textvorlage sich in Grols- bzw. Kleinstrophen gliedert, ist auch musika-
lisch eine Formgebung erkennbar, die im Allgemeinen dieser Abschnittsbildung folgt (vgl.
Abb. 4/Ib). Dennoch besteht die Moglichkeit, dass ein musikalischer Einschnitt vor dem
textlichen Strophenende erfolgt (Abb. 4/1a).”® Der umgekehrte Fall, dass Musik formal
mehrere textliche Kleinstrophen zusammenfasst (Abb. 4/Ic), ist auf Ebene der Kleinstrophe
praktisch nicht greifbar®, zumal Késtner Sitze stets am Strophenende abschlie8t und
Nick diese textlichen Belange musikalisch beriicksichtigt.

la) Ib) Ic)
Musik | | | || | |
Text | | | | | | | |
1)
Musik GS GS
A C A(")
a | |b C [ [d e | f a(')
Text GS GS
KS | [Ks | [Ks KS

Abbildung 4: Gliederungsverhaltnisse von Kleinstrophen der Textvorlage (Text) und Ab-
schnitten der Vertonung (Musik) in Chansons des Autorenteams Erich Kastner/Edmund
Nick (GS = GroBstrophe; KS = Kleinstrophe; Minuskeln = kadenzielle Einschnitte)

Um in Abbildung 4/Il zu kennzeichnen, dass zu den textlichen Kleinstrophen jeweils
verschiedenes musikalisches Material erklingt, wird auf eine Bezeichnung mit Buchsta-
ben zuriickgegriffen, die ohne funktionale Zuschreibung auskommt und etwa auf das
Begriffspaar >Verse«/>Chorus« verzichtet. Diese Begriffe sind zwar in der Analyse von
Rock- und Popmusik sowie des Tin-Pan-Alley-Repertoires®' zur Benennung musikalischer
Formteile gebrauchlich, lassen sich jedoch nur sehr begrenzt auf die hier untersuchten

59 Im Chanson Staat und Individuum (vgl. Kastner 1998, Bd. 2, 369-371) sind beispielsweise die jeweils
ersten Kleinstrophen der fiinf GroBstrophen musikalisch durch instrumentale Zwischenspiele untergliedert.

60 Grolizligig betrachtet und bei entsprechender Interpretation der musikalischen Abschnittsbildung liefe
sich dieser Fall z.B. fiir das formal komplexe Chanson Plidoyer einer Frau anwenden.

61  Vgl. Appen/Frei-Hauenschild 2015, 4f.
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Chansons anwenden, jedenfalls dann, wenn als Kriterium fiir die Zuweisung der Termini
eine musikalische Steigerung des >Chorus< im Vergleich zum >Verse« angenommen
wird.?* Diese Steigerung lielke sich zwar durch die Bestimmung qualitativer Parameter
konstatieren, die sich in folgenden Eigenschaften realisieren kdnnten:

— reichere Harmonik mit z.B. Sequenzbildungen vs. Hauptstufen- und Pendelharmonik
— dichter vs. lockerer Klaviersatz

— stimmlich hoheres Register mit grofem Tonumfang vs. tiefere Lage mit eingeschrank-
tem Ambitus

- kantable Melodik im >Refrainbereich« vs. eher repetitiv (parlando) gehaltenen >Stro-
phenbereich«®’

Da die Abschnitte in den Partituren von Késtner/Nick allerdings nicht immer aufgrund
solcher qualitativer Merkmale unterschieden werden konnen, veranschaulicht Abbildung 4
die musikalische Gliederung unter Verzicht auf funktionale Bezeichnungen durch die
Verwendung >neutraler« Buchstaben.**

Musikalische Einschnitte sind dabei auf unterschiedliche Art und Weise realisierbar,
wobei die Strategien, die einen Einschnitt herbeifiihren, unterschiedlich starke Zdsuren
bewirken konnen. Neue Abschnitte kiindigen sich oft durch Ritardando-Anweisungen
und/oder instrumentale Zwischenspiele bzw. Uberleitungen an, die modulieren oder z.B.
von der V. Stufe zurlick auf die I. Stufe fiihren. Deutlich markiert sind neue Abschnitte
durch Takt-, Tonart-, Charakter- und/oder Tempowechsel (Bsp. 4%).

Im Chanson Strohhut im Winter (Die neue Mode) fallen die insgesamt flinf Kleinstro-
phen jeweils mit dem Beginn eines neuen musikalischen Abschnitts zusammen, der —
abgesehen von der fiinften Kleinstrophe — in erster Linie durch kadenzielle Einschnitte
ohne zusdtzliche zdsurbildende Momente wie Takt-, Tonart- und/oder Tempowechsel
gekennzeichnet ist. Die ersten drei Kleinstrophen stimmen in Versmal}, Silbenzahl pro
Vers (alternierend acht und sechs), Verszahl (vier Verse pro Strophe) und durchgehend
mannlichen Kadenzen formal tiberein, wahrend die vierte Kleinstrophe in dieser Hinsicht

62 Vgl Kaiser 2011, 49.

63  Fir die >Verse/Chorus-Form« im Tin-Pan-Alley-Repertoire stellen von Appen/Frei-Hauenschild (2015, 5)
fest, dass der rezitativische Teil, der dem ersten A der AABA-Form vorangestellt sei, oft »Verse« genannt
werde. Vgl. hierzu auch Covachs Termini >Sectional Verse« und »Sectional Refrain« (vgl. Covach 2005,
70). Kaiser 2011 (58f.) gibt eine hilfreiche Einfiihrung.

64  Der Gebrauch von Majuskeln und Minuskeln erlaubt dartiber hinaus eine weitere Differenzierung in der
Gliederung: So kann ein mit Majuskel gekennzeichneter Formteil mehrere mit Minuskeln gekennzeich-
nete, kleinere Abschnitte zusammenfassen und damit starke musikalische Einschnitte durch z.B. Tonart-
oder Tempowechsel augenfallig von schwdcheren Einschnitten durch z.B. rein kadenzielle Wendungen
absetzen - die Relevanz dieser Unterscheidung werden die weiteren Ausfiihrungen zeigen. In manchen
Féllen deckt sich hier die musikalische Gliederung in deutlich voneinander abgesetzte Abschnitte mit
der textlichen Unterscheidung eines »Strophenbereichs« von einem >Refrainbereich«. Auf {ibergeordneter
Ebene schlielllich entsprechen die textlichen Grolsstrophen je einer musikalischen Grofstrophe.

65 In diesem Beispiel wird deutlich, dass die zur musikalischen Gliederung eingesetzten Majuskeln nicht
zwangsldufig textliche Kleinstrophen auf musikalischer Ebene abbilden, sondern mehrere dieser Klein-
strophen zusammenfassen kénnen. Im Beispiel reprdsentieren die Minuskeln die weniger stark ausge-
pragten Abschnittsbildungen durch kadenzielle Einschnitte, die wiederum den textlichen Kleinstrophen
entsprechen.
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lediglich in einem eingefiigten, einsilbigen Ausruf® nach dem dritten Vers abweicht. Erst
die fuinfte, nun fiinfzeilige Kleinstrophe®’, die weibliche und mannliche Kadenzen ab-
wechselt, endet nach vier elfsilbigen Versen mit einem zehnsilbigen Vers, der den Refrain
»das ist jetzt modern« enthdlt. Musikalisch ist jede Kleinstrophe unterschiedlich gestaltet
und schliefit, mit Ausnahme der dritten Strophe, mit einem authentischen Ganzschluss
ab, die jedoch nicht so deutliche Einschnitte verursachen wie der Takt- und Tempo-
wechsel hin zur flinften Kleinstrophe (Bsp. 4 und 5).
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Beispiel 4: Edmund Nick, Strohhut im Winter, T. 37-40, Abschnittsbildung auf den zwei
Ebenen Grol8- und Kleinstrophe
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Beispiel 5: Edmund Nick, Strohhut im Winter, T. 19-22 und 27-29, zu den textlichen Klein-
strophen deckungsgleiche musikalische Abschnittsbildung mit kadenziellen Einschnitten

66 Im Vergleich zur Textvorlage in Késtner 1998, Bd. 2, 380f., ist der einsilbige Ausruf im Notentext auf
vier Silben, die sich tber zwei Takte erstrecken, ausgeweitet.

67 Im Vergleich zur Textvorlage in Kastner 1998, Bd. 2, 380f., ist im Notentext in der letzten Kleinstrophe
der ersten GroB8strophe der Vers »Strohhut im Winter, das ist jetzt modern!« erganzt.
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Auf der durch Minuskeln gekennzeichneten Ebene kénnen also Kadenzformulierungen
Abschnittsbildungen bewirken, wobei hier gelegentlich Interpretationsspielraum besteht,
welche Kadenz als die den musikalischen Abschnitt beschliefende angenommen werden
soll.®* Aber auch musikalisch-syntaktische Belange, wie sie durch die zweitaktige Anlage
fur einen Vers angelegt sind”, spielen eine Rolle. Ebenso sind periodische Gliederungen
in der Lage, hier Einheiten zu bilden.”

Nicht immer allerdings unterstiitzt die musikalische Abschnittsbildung die textliche
Unterteilung in Kleinstrophen deutlich. In Ein alter Herr geht voriiber ist der Einschnitt
zwischen a und b lediglich durch die authentische Kadenz in Takt 10 in g-Moll und das
anschliefende Verharren auf dem Orgelpunkt der V. Stufe verursacht, das allerdings nur
zwei Takte lang andauert. Selbst die Rhythmisierung des Vokalparts ist identisch mit der-
jenigen aus Abschnitt a, so dass die Abgrenzung hier minimal ausfillt und gewissermafien
ein flieBender Ubergang von Fall la) zu Fall Ib) aus Abbildung 4 feststellbar ist (Bsp. 6).

@l bl

1. Kleinstrophe

und méch-te gern ver-ges-sen,wasich weif3.  Ichwarein Kind. Ein Mann. Nun binich miir-be.

S S adig Sl ST - ts
Crlrigr|s <s<bp 7 LLUEV
Py
i

MO

L 3 i

=
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Beispiel 6: Edmund Nick, Ein alter Herr geht voriiber, T. 9-12, musikalischer Einschnitt bei
fortlaufender textlicher Kleinstrophe

Insgesamt ist die Musik der Nick’schen Chansons stark »am Text entlang« komponiert und
widerspricht in ihrer Abschnittsbildung nur selten der textlichen. Eine funktionale Unter-
scheidung von Formteilen im Text im Sinne von Kleinstrophen innerhalb eines »Stro-
phenbereichs« und solchen, die als >Refrainbereich« deklariert werden konnen, stellt vor
|6sbare Herausforderungen, wdhrend die Zuweisung von Formfunktionen innerhalb der
Musik etwa im Sinne einer Differenz von >Verse« und >Chorus« oft verunklart bleibt. Das
individuelle Zusammenspiel von textlicher und musikalischer Anlage veranschaulichen
im Folgenden drei Fallbeispiele, die mehr oder weniger an einer zweiteiligen Form im
Sinne von »Strophenbereich«/>Refrainbereich« orientiert sind. Die Kennzeichnung musika-
lischer Formteile durch Majuskeln und Minuskeln dient dabei, wie bisher, vorrangig der
Gliederung und weniger einer funktionalen Zuschreibung, auch wenn sich die textliche
Funktion in der musikalischen Auspragung je unterschiedlich stark niederschldagt und in
Einzelfdllen die Musik in individueller Weise auf die Funktionen der Textteile reagiert.

68 Durch das Vermeiden von Strophenenjambements ziehen (Klein-)Strophenenden gleichzeitig eine kaden-
zierende Wendung nach sich, wohingegen Nick im Stropheninneren die Phrasenbildung nicht konsequent
z.B. an Kommata ausrichtet und sie teils beriicksichtigt (z.B. in Nun hat der Tod den Stahlhelm abgenom-
men, Bsp. 2), teils Gibergeht (z.B. im Marschlied 1945, erste Strophe, 1. und 2. Vers, Abb. 7).

69 Siehe oben den Abschnitt Zur Einrichtung des Gesangsparts.

70  Vgl. auch Rosler 1980, 256, der fiir Chansons der 1920er Jahre eine periodische Gestaltung als typisch
feststellt.
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Fallbeispiel I: >Verse«/>Chorus«

Das Marschlied 1945 von Kastner/Nick weist eine musikalische Realisation auf, welche
die textlichen Funktionsvorgaben deutlich aufnimmt. In diesem Chanson rechtfertigen die
grolenteils identischen Textzeilen die Verwendung des Begriffs >Refrainbereich« fiir die je
zweite Kleinstrophe, die jeweils ab Takt 29 vertont wird, wahrend die erste Kleinstrophe
aufgrund von nur minimalen Textwiederholungen” an einander entsprechenden Stellen
unproblematisch dem »Strophenbereich« zugeordnet werden kann. Das Marschlied pragt
sowohl| starke wie auch schwachere Einschnitte aus und setzt einen >Strophenbereich«
auch musikalisch von einem >Refrainbereich« ab.

1. GS KS musikalisch
In den letzten dreiRig Wochen »Strophenbereich« A a
zog ich sehr durch Wald und Feld.
Und mein Hemd ist so durchbrochen,
dall man’s kaum fiir méglich halt.

Ich trag Schuhe ohne Sohlen,

und der Rucksack ist mein Schrank.
Meine Mobel hab’n die Polen

und mein Geld die Dresdner Bank.
Ohne Heimat und Verwandte, b
und die Stiefel ohne Glanz, —

ja, das wér nun der bekannte

Untergang des Abendlands! —

Links, zwei, drei, vier, >Refrainbereich¢
links, zwei, drei —

Hin ist hin! Was ich habe, ist allenfalls:

links, zwei, drei, vier,

links, zwei, drei —

ich habe den Kopf, ich hab ja den Kopf

noch fest auf dem Hals. - -

Abbildung 5: Erich Kastner/Edmund Nick, Marschlied 19457, Unterteilung der GroBstrophen, darge-
stellt anhand der ersten GroRstrophe (GS = Grofstrophe, KS = Kleinstrophe)

Die jeweils zweiten Kleinstrophen innerhalb der Grolistrophen entsprechen einander
textlich bis auf den dritten und vierten Vers, und zudem trdgt das in allen drei Grofstro-
phen wiederholte »Links, zwei, drei, vier, / links, zwei, drei —« zu einem hohen Wieder-
erkennungswert bei.” Die textliche Einrichtung legt die Zweiteilung nahe, jedoch zerfallt

71 Z.B. beginnt die dritte GroRstrophe mit der Zeile »Ich trag Schuhe ohne Sohlen, die damit den flinften
Vers der ersten Grolsstrophe nochmals aufnimmt.

72 Zitiert nach Kastner 1998, Bd. 2, 52-54.

73 In der dritten GrofBstrophe wird das »ich habe den Kopf, ich hab ja den Kopf / noch fest auf dem Hals!«
durch das kollektive »wir hab’n ja den Kopf, wir hab’n ja den Kopf / noch fest auf dem Hals!« ersetzt.
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der »Strophenbereich« bei Betrachtung des harmonischen Verlaufs der Vertonung in
nochmals zwei Teile (Bsp. 7).

4 Takte
Vorspiel ¢ Moderato

T.5-11 12 13-16 17-18 19 20 21/2322/24 25 26— 27 28
1 P }

2 T e Da® o § S &

D) S— e » o RO BE B
i I I
»Strophenbereich«
C Breites Marschtempo ¢ Beispiel 7:  Edmund  Nick,
29 30— 31— 32 33 34— 35— 36— 37 — 38 ) )
4 o | Marschlied 1945, harmoni-

N— = — —
L — ) e
»Refrainbereich«

scher Verlauf von »Strophen-
bereich« und >Refrainbereich«

Musikalisch ist die grobe Gliederung in zwei Teile (T. 5-28 und T. 29-38) durch den
Wechsel von g-Moll nach G-Dur und die gednderte Tempobezeichnung von Moderato
zu Breites Marschtempo sowie den Wechsel vom Alla-breve- in einen 4/4-Takt deutlich
markiert. Der erste Teil des »Strophenbereichs« ist harmonisch stabil in g-Moll gehalten,
wobei iber b-Moll ab Takt 13 die parallele Durtonart B-Dur angesteuert wird, die aller-
dings keine kadenzielle Bestitigung findet, sondern in Takt 20 zundchst auf einen Halb-
schluss in B-Dur fiihrt. Der zweite Teil des »Strophenbereichs< ab Takt 21 mit Auftakt —
gewissermallen eine Hinleitung zum B-Teil™ — verbleibt durch pendelnde, verminderte
Akkorde bzw. Septakkorde harmonisch in der Schwebe und 6ffnet mit Erreichen der
Dominante von g-Moll bzw. G-Dur zum >Refrainbereich« hin, der in Takt 29 mit dem
Spitzenton g2 beginnt. Dort finden sich im Vergleich zum »Strophenbereich« neben den
erwdhnten Unterschieden des Weiteren eine reichere harmonische Ausgestaltung, die
unter anderem in der Sequenzstruktur ab Takt 30 zutage tritt, sowie eine ungleichmaRigere
Phrasengestaltung, die bereits in der Textvorlage angelegt ist (Bsp. 8).”

74 Inwieweit der von den Takten 21-28 gebildete Formteil b angemessen als >Prechorus< bezeichnet wer-
den konnte, sei an dieser Stelle nicht diskutiert. Zum Begriff und der Entwicklung dieses Formteils vgl.
von Appen/Frei-Hauenschild 2015, 60-69.

75 Waihrend die »Strophe« in ihrer Eingliederung von jeweils einer Textzeile in den Umfang von zwei Tak-
ten regelmédfRig verldauft, nimmt der >Refrain< zehn Takte fiir sieben Zeilen in Anspruch, obwohl 14 Takte
hierfiir der Regelfall waren. Fir die Verkiirzung diirfte ab Takt 29 die geringe Zeilenldnge des »Links,
zwei, drei, vier, / links, zwei, drei —« von nur 443 Silben verantwortlich sein, die ausschlieSlich in Vier-
telnoten gehalten sind. Die folgende Zeile verhilt sich mit zwei Takten Umfang plus zwei Achtelnoten
Auftakt wieder reguldr. So kommt eine Vertonung von drei Textzeilen innerhalb von vier Takten zustan-
de. Nach der Wiederaufnahme des »Links, zwei drei, vier [...]« ab Takt 33 mit demselben Taktumfang
wie ab Takt 29 folgt durch die Intensivierung »ich habe den Kopf, ich hab ja den Kopf« und die nur
flnfsilbige, letzte Verszeile mit der Lésung »noch fest auf dem Hals« nochmals eine nicht-regelmaRige
Gliederung, die insgesamt sechs Takte umfasst. Auch hier geht die beanspruchte Taktanzahl pro Vers-
zeile auf die Textanlage zuriick.
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Beispiel 8: Edmund Nick, Marschlied 1945, T. 29-38, sRefrainbereichs, erste Grolstrophe.
Die Klammern zeigen die Verse an.

Insgesamt ist im Marschlied 1945 eine Formgebung nach dem Muster der >Ver-
se«/>Chorus«-Form erkennbar, die im >Strophenbereich« eine nochmalige Unterteilung
zuldsst’® und diesen vom musikalisch differenten, namlich steigernd gestalteten >Refrain-
bereich« abhebt.

Fallbeispiel II: >Schwacher Refrainbereich:

Eine solch augenfillige Inszenierung eines >Refrainbereichs« wie im Marschlied 1945 ist
beispielsweise im Chanson Ein alter Herr geht voriiber nicht gegeben. Obwohl es eine
dhnliche Bauweise und Abschnittsbildungen wie das Marschlied aufweist, ist hier musika-
lisch kaum ein >Chorus< auszumachen, der einen Kontrast oder gar eine Steigerung zum
Vorhergehenden darstellen wiirde, obwohl es textlich durchaus Hinweise auf einen sol-
chen Funktionsbereich gibt.

[1.] GS  KS  musikalisch
Ich war einmal ein Kind. Genau wie ihr. »Strophenbereichc | A a
Ich war ein Mann. Und jetzt bin ich ein Greis.
Die Zeit verging. Ich bin noch immer hier

und mochte gern vergessen, was ich weil3.

Ich war ein Kind. Ein Mann. Nun bin ich mirbe. b
Wer lange lebt, hat eines Tags genug.

Ich hitte nichts dagegen, wenn ich stiirbe.

Ich bin so mide. Andre nennen’s klug.

Ach, ich sah manches Stiick im Welttheater. >Refrainbereich¢ . B C
Ich war einmal ein Kind, wie ihr es seid.

Ich war einmal ein Mann. Ein Freund. Ein Vater.

Und meistens war es schade um die Zeit. - - d

Abbildung 6: Erich Kastner/Edmund Nick, Ein alter Herr geht voriiber””, Unterteilung der Grostrophen,
dargestellt anhand der ersten GroRstrophe (GS = Grolsstrophe, KS = Kleinstrophe)

76 Moglich wdre auch eine noch kleingliedrigere Unterteilung auf unterer Ebene, die aber zugunsten der
aus genannten Griinden hier vorgenommenen Einteilung nicht berticksichtigt wurde.

77  Zitiert nach Kastner 1998, Bd. 2, 364f.

100 | ZGMTH 15/1 (2018)



ZWISCHEN SPRECHEN UND SINGEN

Die Textvorlage bote das Potenzial fiir eine kontrastierende bzw. >Chorus«-artig steigern-
de Inszenierung des B-Abschnitts, da sich hier ein >Refrainbereich« einstellt: Bei den ers-
ten beiden Grofstrophen unterscheidet sich in den je zweiten Kleinstrophen nur der je
zweite Vers, wahrend die drei anderen Verse identisch sind. In der dritten Grof8strophe ist
allerdings die zweite Kleinstrophe auf sechs Verse erweitert und enthdlt keinerlei textliche
Ubereinstimmung zu den entsprechenden vorhergehenden Kleinstrophen, abgesehen
vom letzten Vers »Und meistens war es schade um die Zeit«”®. Dieser Vers, der somit als
der feststehende >Refrainc< oder >Aufhdnger« des gesamten Chansons gelten kann, wird
trotz seines geringen Umfangs aufgrund seiner gesonderten Kennzeichnung durch den
Wechsel vom 3/4- zum 4/4-Takt und des (freilich kaum merklichen) musikalischen Ein-
schnitts, der ihm vorangeht, als kleiner Abschnitt d klassifiziert. In der ersten Kleinstrophe
der ersten Grolsstrophe ist lbrigens teilweise bereits textliches Material eingestreut, das
dann der >Refrainbereich« wieder aufgreift.

2 Takte

Vorspiel 2

Andantino

9— 10 1112 13— 14 15— 16 17— 18
o

4
4
- o e M MM 25— 2 Beispiel 9: Edmund Nick, Ein
r ] R T .4 L} O I .
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* - = e o d nischer Verlauf der ersten und
L L ~—— »Refrain« | .
\ | zweiten GroRstrophe
»Refrainbereich« @

Der »Strophenbereichc teilt sich in zwei Achttakter, an deren Ende jeweils die V. Stufe
bzw. die Dominante als Ziel erreicht wird (a und b). Der gravierendste Einschnitt, der den
»Strophenbereich« (A) vom >Refrainbereich« (B) absetzt, besteht im Wechsel von c-Moll
nach C-Dur, wobei der Eintritt der Dur-Tonika nicht wie im Marschlied durch eine Uber-
leitung und die Verbindung V-l inszeniert wird, sondern der B-Abschnitt mit einem
chromatischen Sekundakkord (T. 19) beginnt. Anschliefend setzt sich die harmonische
Instabilitdt fort, indem erst am Abschnittsende in Takt 26 wieder ein grundstelliger Akkord
ohne Spannungston erreicht wird. Der Ubergang von der einen Tonart in die andere wird
also nicht emphatisch markiert, sondern vollzieht sich eher unmerklich. Auch besteht in
der melodischen Gestaltung kaum ein Unterschied zum Vorhergehenden, und die rhyth-
mische Einrichtung der Verszeile, die schon den >Strophenbereich« gekennzeichnet hatte
(mit drei Achteln Auftakt, punktierter Achtel, Sechzehntel und ansonsten durchgehenden
Achteln), bleibt erhalten (siehe oben, Bsp. 6).

Eine eindeutige Ubereinstimmung von textlichem Refrain und gleichzeitiger Verwen-
dung von entsprechend qualitativ differentem musikalischem Material ist in diesem Chan-
son nicht gegeben.”” Eine musikalische Differenzierung zwischen >Verse« und >Chorus«-
artigen Formteilen findet nicht statt.

78 In der dritten Grolsstrophe: »Und meistens ist es schade um die Zeit«.

79  Es mag eine Tendenz bestehen, die letzte Kleinstrophe einer GroRstrophe als den gesteigerten >Chorus«-
Abschnitt anzusehen, insbesondere dann, wenn durch die textliche Anlage — wie z.B. in Strohhut im
Winter — eine solche Abgrenzung naheliegt, auch wenn musikalisch keine Steigerung stattfindet. Bei
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Fallbeispiel IlI: s Minidramac«

Wdhrend Marschlied 1945 eine >Verse«/>Chorus«-Form auspragt und Ein alter Herr geht
voriiber in seinen Formteilen musikalisch duferst kontrastarm angelegt ist, existieren auch
Chansons von Kastner/Nick, die in der Musik eine dezidierte funktionale Unterscheidung
der Formteile vornehmen und dabei die blof8 zweiwertige Opposition von »>Verse« und
»Chorus« erweitern.®® Hierzu gehort das Chanson Die lust'ge Witwe, das mehrere, klar
abgrenzbare Abschnitte ausprdgt, und das durch das textnahe Agieren der Musik und
Regieanweisungen Kastners auf die szenische Umsetzung des Chansons®' im Sinne eines
»Minidramas<®* verweist. Dieser theatrale Bezug wirkt moglicherweise auf die Formge-
bung zuriick, wenn mehrere, im musikalischen Charakter deutlich voneinander abgrenz-
bare Formteile auftreten.

A

Schnell,

grell zAllegrezzo g Meno mosso i mosso

4 Takte

Vorspiel T.5-6 7-8 9-10— 11— 12 1314 15 16 17 18 19 20 21— 22-23

»Refrain« =~
% 1. Kleinstrophe || 2. Kleinstrophe |
L ]
[a] [b] »Strophenbereich«
Schnell
(langsam beginnen, 2 cnned,
schneller werden!) 4 Tempo I grell _
I Zwischen
W5 26— 27— 28— 29— 30 31— 32— 33 Spiel=
Hu Vorspiel L. . .
AH Beispiel 10: Edmund Nick, Die

lust’'ge Witwe, harmonischer Verlauf
der ersten und zweiten GrofRstrophe

»Refrainbereich« @

Die lust'ge Witwe folgt in der musikalischen Abschnittsbildung sehr genau den textlich
vorgegebenen Kleinstrophen, wobei kleinere kadenzielle bzw. syntaktische Einschnitte
innerhalb der Kleinstrophen kaum festzustellen sind. Zwar setzt sich der letzte Vers der
GroBstrophe durch Taktart- und Tempowechsel (d) innerhalb des Abschnitts C ab, als

Covach findet sich die Beschreibung einer kontrastlosen »simple verse-chorus-forme, die er wie folgt
definiert: »while the lyrics are structured according to a verse-chorus pattern, the harmonic scheme
offers no contrast between the sections.« (Covach 2005, 73) Da die Chansons von Kistner/Nick sich
nicht an gleichbleibenden, harmonischen Patterns orientieren, eignet sich diese Terminologie nicht fiir
musikalisch kontrastarme Chansons wie Ein alter Herr geht voriiber, bei denen textlich ein >Refrainbe-
reich« angelegt scheint. Kritik dufert auch Kaiser 2011, 53.

80 Eine jeweils individuell gehandhabte, deutliche Abschnittsbildung, die sich weniger an einem Prinzip
im Sinne der >Verse«/sChorus«-Differenz orientiert, findet sich z.B. in Tugend und Politik sowie dem un-
ten noch diskutierten Lied vom Warten. Eine auf diese Art angelegte Formgebung resultiert moglicher-
weise aus der szenischen Auffiithrung im Kabarett. Das Leben ohne Zeitverlust steht dagegen in der
Formanlage eher dem Chanson Die lust’ge Witwe nahe.

81 Fir die Vertonung fligte Kastner im Typoskript die Frage an Nick bei: »Kann man — wére das ein Effekt —
die vorletzten drei Zeilen so komponieren, als sei das Orchestrion kaputt und wiederhole sich? Oder
sdlBe dieser Effekt besser nach Schlufl beim stummen Spiel? Bis zum Blackout?« (Kadstner 1998, Bd. 2,
445) Nick entschied sich fiir letztere Losung. Am Ende des Chansons fordert Kastner: »Méanadische
Geste; dann Erschrecken tber sich; dann Hande entsetzt an die Ohren; dann Musik aus, Licht aus.«
(Kastner 1998, Bd. 2, 164)

82  Siehe hierzu unten den Abschnitt Zur Interpretation.
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exponierte Kadenz ist er allerdings nur schwer vom vorhergehenden Abschnitt zu tren-
nen. Deutlicher ist zuvor der Ubergang von Abschnitt B zu C durch Fermaten, die Anwei-
sung pitt mosso und die Dominantoffnung stark als Ankiindigung eines >Chorus-< bzw.
yRefrainbereichs« inszeniert. Insgesamt kommt eine im Vergleich zu den vorhergehenden
Beispielen sehr eindeutige Dreiteilung zustande, die ihre Abschnitte charakteristisch aus-
pragt, in deren Hintergrund jedoch das Muster eines »Verse«-artigen Abschnitts (hier A+B)
in Abgrenzung zu einem >Chorusc-artigen Abschnitt (hier C) durchscheint; dabei ent-
spricht dem >Chorus«Abschnitt auf textlicher Ebene ein >Refrainbereich« mit in den Grofs-
strophen textlich nur in Details abweichendem Beginn und Ende (siehe oben, Abb. 3),
wobei der A-Teil bereits »Refrain«-Anteile aufweist. Ahnlich wie im Marschlied 1945 folgt
auf einen harmonisch stabilen Bereich (A) ein tonal etwas undefinierter Abschnitt (B), und
schlieBlich verwendet Nick im >Refrainbereich« in beiden Chansons eine Sequenz, die er
in der dritten Grof8strophe der Lust’gen Witwe wegen der zusétzlichen Verszeilen erwei-
tert. Die musikalische Abgrenzung der Abschnitte innerhalb des »Strophenbereichs< er-
folgt in der Lust’gen Witwe jedoch deutlicher als im Marschlied.®

Zu diesen vielseitigen, formalen Behandlungen, die vor der Folie eines im Grunde zwei-
teiligen Modells erkennbar werden, gesellen sich noch weitere Gestaltungen, die zwar text-
liche Refrains, aber eine andere musikalische Formgebung aufweisen, als einen »Verse«-
von einem >Chorus«-Bereich zu unterscheiden. Allerdings bleiben auch dort die Mittel der
Abschnittsbildung und ein differenziertes Zusammenspiel von textlichem Refrain und seiner
musikalischen Realisation erhalten. Sie werden hier nur in Auswahl dargestellt.**

Weitere Formen der Refrainbehandlung

Insbesondere die schwicheren musikalischen Einschnitte, die auf Takt-, Tonart- bzw.
Tempowechsel verzichten, spielen fiir die musikalische Abschnittsbildung weiterer For-
men abseits der >Verse«/sChorus<-nahen Chansons eine Rolle. Im Couplet® Man vertragt
nichts mehr (Bsp. 11) weisen alle Strophen die gleiche Bauform mit einem fiir die Couplet-
form typischen Refrainvers am Ende jeder Strophe auf. Eine Unterteilung in Grol%- bzw.
Kleinstrophen ist nicht notwendig, da die Strophen dem Prinzip >Grofstrophe = Klein-
strophe« entsprechen. Musikalisch finden sich ausschlieRlich kadenzielle Einschnitte,
nicht aber z.B. Tonart-, Tempo- oder Charakterwechsel. Abschnitt a fiihrt von der I. zur
V. Stufe; dem schliefit sich ein sequenzieller Abschnitt b (T. 7-12) an, der sich zum Ende
hin emphatisch auf einem kadenzierenden Quartsextakkord 6ffnet und eine syntaktische
Analogie zu T. 1-6 bildet. Da alle Verse je zwei Takte beanspruchen, ergibt sich so eine
Gliederung von 6+6+2 Takten, weshalb ein gesonderter Abschnitt ¢ angenommen wird,
der gleichzeitig den einzeiligen >Refrain< aufweist.

83 Dies geschieht in der Lust’gen Witwe durch den Takt-, aber insbesondere durch den Tempowechsel von
Abschnitt A zu B, die beide im Marschlied ausbleiben.

84  Ausflhrlich zu weiteren musikalischen Formen in den Chansons von Kastner und Nick vgl. Ernst 2016.

85 Rosler beschreibt die »Couplet«-Form »als Folge von Strophen unterschiedlichen Inhalts, die jeweils ihre
Pointe im gleichlautenden Refrain [...] finden. Das dsthetische Vergniigen resultiert aus der Kopplung
wechselnder Strophen mit einem Refrain, der zu den »Situationen« der Strophen immer wieder paft.«
(Rosler 1980, 238). Er verweist weiterhin auf Couplets mit umfangreicheren Refrains bei unter anderem
Tucholsky und Hollaender. Dementsprechend ist seiner Ansicht nach eine eindeutige Trennung von
Chanson und Couplet nicht moglich. Vgl. ebd., 240f.
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2 Takte

Vorspiel T.3-4 5 6 7
0

8 910 1112 13 14— 1516
»Refraine - Bejspiel 11: Edmund Nick, Man

vertrdgt nichts mehr, harmoni-
sches Schema

Insbesondere das Ringelspiel 1947 bietet mit seinen zehn Chansons eine Formenvielfalt,
in der kadenzielle Einschnitte und der gezielte Einsatz eines Refrains eine wichtige Rolle
spielen. Nicht immer treffen identisches musikalisches Material und gleicher Text aufei-
nander. So sind etwa in Fliichtlingsfrau (Bsp. 12) einander entsprechende Textstellen teils
unterschiedlich vertont.®* Um diese »Widerspriiche« analytisch einzufangen, bietet eine
gesonderte Betrachtung von musikalischer und textlicher Ebene besonders offensichtlich
methodische Vorteile.®”
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Beispiel 12: Edmund Nick, Die Fliichtlingsfrau (aus Ringelspiel 1947), Refraintexte mit unter-
schiedlicher Melodie

Als Beispiel dafiir, dass umgekehrt an mit dem »>Refrainbereich« assoziierten Stellen inner-
halb der musikalischen Form nicht jedes Mal zwangsldufig ein textlicher >Refrain« auftre-
ten muss, kann das Herbstlied®® dienen. Das Chanson reprasentiert musikalisch die Form
A-B-A’-B’-A”’. In den A-Teilen ist die Melodie jeweils vollkommen identisch, der Text
stimmt jedoch nur am Beginn der Teile A und A” bzw. in allen drei A-Teilen erst nach
jeweils vier Takten vollstandig liberein (siehe Bsp. 13, A’, T. 28 mit Auftakt bzw. A”,
T. 54 mit Auftakt). Die Texte der B-Teile weisen keinerlei Refrains auf und gehoren folg-
lich dem »Strophenbereich« an.

86  Berlicksichtigt sind hier nur die Endrefrain-Zeilen einer jeden Strophe. Im Stropheninneren erscheint die-
selbe Zeile »Und es schneit. Und mich friert. Und es schneit.« Auch hier ist die Melodie zu dieser Zeile
(nicht die Begleitung) in der ersten und dritten Strophe identisch, wahrend die zweite Strophe abweicht.

87 Vgl. Kaiser 2011, 54.
88 Nick 1964, 19-21, bzw. Kastner 1998, Bd. 2, 373f.
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Beispiel 13: Edmund Nick, Herbstlied, sRefrainbereiche«

Die Wiederaufnahme der Melodie des A-Teils garantiert im Eintritt des A’-Teils die Identi-
fikation dieses Abschnitts als Wiederkehr des Anfangs von Takt 4, obwohl textlich zu-
ndchst kein Refrain vorliegt. Musikalisch ist der Wiedereintritt der A-Teile durch die in
allen Stimmen unisono gefiihrte Melodie gekennzeichnet, die jeweils erst nach einem
Takt wieder ausharmonisiert wird.* Das Beispiel ist gerade deshalb so bemerkenswert,
weil es musikalisch auf eine Weise inszeniert ist, die auch bei partieller Abwesenheit
eines textlichen Refrains (A" und A”) die Identifikation als >Refrainbereich« zuldsst.

k k%

Die konkrete Formgestaltung ist in den Chansons von Kastner/Nick sowohl textlich als
auch musikalisch komplex, und nicht immer sind alle Formteile funktional eindeutig klassi-
fizierbar. Allgemein folgt Nick in der kleinstrophischen Formgestaltung der Chansons der
textlichen Strophenbildung von Kastner, allerdings sind auch diesbeziiglich individuelle
Losungen durch mehr oder weniger starke Einschnitte in Form von Takt-, Tonart-, Charak-
ter- und/oder Tempowechseln bzw. Kadenzformulierungen vorhanden, die verschieden
stark untergliederte musikalische GroBstrophen verursachen. Diese konnen sich einer
funktionalen Opposition der Formteile im Sinne des Gegensatzpaars »Verse«/>Chorus:
anndhern, diese Zweiwertigkeit kann aber auch weiter ausdifferenziert werden, oder es
wird auf eine solche formfunktionale Differenzierung ganzlich verzichtet. Wie der fol-
gende Abschnitt zeigen wird, bietet in der verwirrenden Vielgestalt der formalen Mog-
lichkeiten die fiir das Chanson spezifische Interpretationsweise ein Mittel, um Orientie-
rung zu schaffen bzw. um eine performative Gliederungsebene hinzuzufiigen.

89 Die Klavierbegleitung ist auf eine Steigerung hin angelegt: Der jeweils erste Takt wird zundchst ein-
stimmig (T. 4), dann in Oktaven in der rechten Hand (T. 28) und schlie8lich in Oktaven in beiden Han-

den (T. 52) begleitet.
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ZUR INTERPRETATION??

Die teilweise starke Zergliederung der Texte Kdstners griindet sich moglicherweise auf
eine dem Chanson eigene, balladeske Erzdhlweise bzw. einer mehr oder minder ausge-
pragten Nahe zum Theater, wie sie Yvette Guilbert anspricht:

Das Chanson, auf Grund der zeitlichen Raffung der Handlung, der Schnelligkeit, in der sich eine
Komaodie oder ein Drama in wenigen Strophen vollzieht, verlangt vom Interpreten in den Minu-
ten, die ihm zur Verfiigung stehen, eine auRerordentliche Virtuositit.”'

Im Normalfall werden Chansons nicht von professionellen Sanger*innen® wiedergege-
ben, sondern von z.B. Schauspieler*innen. Womdéglich tragt dieser Umstand auch zur
charakteristischen Prasentation von Chansons bei.

Die Pariserin Guilbert, die ab den 1890er Jahren grofRe Erfolge feierte und deren Chan-
son-Interpretationen weitreichende Wirkung zeigten, raumt dem Text den Vorrang vor
der Musik ein®” und beschreibt die Nutzung eines »gemischten Einsatz[es] der Sprech-
und der Gesangsstimme«, um der Darbietung »Farbe« zu verleihen und »unsere Gestal-
ten, die Sujets, ihre Atmosphare und die Epoche«® zu illustrieren. Dariiber hinaus erldu-
tert sie ihren eigenen Vortragsstil:

Was ist ein Ubergangsrhythmus?

Er ist das neue Element, das ich in die Kunst der Diseuse einfiihrte, smeine Entdeckungs, die ich
in der Zeit meiner Anfinge machte. Seither wird er von allen nachgeahmt. [...] Es ging darum,
den musikalischen Rhythmus zu verlassen und ihn durch das rhythmisierte Wort zu ersetzen,
und dies den Betonungen und Anforderungen des Textes gemaR. [...] Die Schwierigkeit [...]
bestand nicht darin, den Rhythmus der Melodie zu verlassen, sondern darin, genau an der richti-
gen Stelle zu ihm zuriickzukehren.”

90 Innerhalb der Interpretation ist der im Folgenden diskutierte, spezifische Stimmeinsatz zwar nur ein
Aspekt neben Mimik, Gestik etc., allerdings besitzt er musikalisch die grofSte Relevanz.

91  Guilbert 1981, 55.

92 Haufig waren Frauen diejenigen Stars des Kabaretts, die auch die Chansons sangen. Bei der Interpreta-
tion der Chansons von Késtner/Nick in der Schaubude lag das Geschlechterverhéltnis von Médnnern zu
Frauen bei ca. 2 zu 3.

93  »lch bin in erster Linie Schauspielerin und nicht Séangerin im landldufigen Sinn des Wortes, und der
Musiker, der Komponist, ist fiir mich im Vergleich zum Dichter von zweitrangiger Bedeutung, weshalb
man mich auch >Diseuse« genannt hat.« (Guilbert 1981, 56; Hervorhebung original) Der Vorrang des
Worts gegentber der Musik erklart also den von Guilbert praferierten Begriff der >Diseusec. Allgemein
kursiert als andere Bezeichnung z.B. auch >Chansonniere, allerdings existieren hierfir teils wider-
spriichliche Definitionen. Das Metzler Kabarett Lexikon gibt beispielsweise an, dass im Deutschen
»Chansonniére« sowie >Chansonnier« iiblich seien, wahrend sich die als Bezeichnung fiir die Vortragen-
den korrekten franzosischen Begriffe »Chanteuse« und >Chanteur« nicht durchgesetzt hatten. Aullerdem
sei fir die Interpretin fremder Chansons friiher der Begriff >Diseuse« gebrduchlich gewesen, der sich
aber gegen >Chansonniére« nicht habe behaupten kénnen, wobei nicht ganz klar wird, ob dies fiir den
deutschen oder den franzdsischen Sprachgebrauch gilt (vgl. Budzinski/Hippen 1996, 61 und 73). Rutt-
kowski (2013, 170, Anm. 7) unterscheidet zwischen >Diseuse< mit eher gesprochenen Anteilen und
»Chansonette:, die haufiger singe. Allerdings gibt das Metzler Kabarett Lexikon an, dass »>Chansonette« »im
Franzosischen ein >kleines Lied« (und nicht die Vortragende) bezeichnet.« (Budzinski/Hippen 1996, 73)

94  Guilbert 1981, 44.

95  Ebd., 54 (Hervorhebung original). Der Begriff Ubergangsrhythmus« lautet im Original »le rythme fonduc,
was nach Anmerkung des Ubersetzers auch »flieBender Rhythmus« bzw. »rhythmische Uberblendungx
bedeutet (ebd., 110, Anm. 1).
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Zwar ist damit die Technik eines Wechsels von einem streng am vorgegebenen Rhythmus
orientierten Vokalpart und einer freieren Handhabung beschrieben, jedoch ist ihr geziel-
ter Einsatz nicht genau definiert, sodass sich die konkrete Anwendung bei der individu-
ellen Interpretation einer jeden Vortragenden unterscheiden kann.”

Priziser formuliert Bertolt Brecht in seiner Anweisung »Uber das Singen der Songs«
der Dreigroschenoper unterschiedliche Formen des Vortrags und trennt strikt die drei
Ebenen

nlichternes Reden, gehobenes Reden und Singen, [...] und keinesfalls bedeutet das gehobene
Reden eine Steigerung des niichternen Redens und das Singen eine solche des gehobenen
Redens. Keinesfalls also stellt sich, wo Worte infolge des UbermaRes der Gefiihle fehlen, der
Gesang ein.”

Des Weiteren macht er einen besonderen Effekt im Frei-Rhythmischen aus, wobei der
anschliefSende Eintritt der Melodie ein auffallendes Moment darstellt:

Was die Melodie betrifft, so folgt er [der Schauspieler] ihr nicht blindlings: es gibt ein Gegen-die-
Musik-Sprechen, welches grofle Wirkung haben kann, die von einer hartnidckigen, von Musik
und Rhythmus unabhdngigen und unbestechlichen Niichternheit ausgehen. Miindet er in die
Melodie ein, so mul$ dies ein Ereignis sein; zu dessen Betonung kann der Schauspieler seinen ei-
genen GenuB an der Melodie deutlich verraten.”

Zwar ldsst sich aus den zitierten Aussagen kein System fiir den Einsatz von Gesangs- und
Sprechstimme ableiten, jedoch wird deutlich, dass zur hervorhebenden Emphase ein
Wechsel in eine jeweils andere vokale Qualitit dienlich ist.”

Brechts Einteilung in »niichternes Reden, gehobenes Reden und Singen« erscheint
problematisch hinsichtlich der genauen Abgrenzung von niichternem und gehobenem
Reden, da er in der Beschreibung der Kategorien eher vage bleibt. In den folgenden Ana-
lysen wird fiir eine moglichst exakte Unterscheidung eine Vierteilung in sfrei-rhythmisch
gesprochen¢, >rhythmisch gesprochens, »frei-rhythmisch gesungen< und >gesungen« ver-
wendet (Tab. 1): Das frei-rhythmische Sprechen kommt der freien Rezitation gleich, denn
es berlicksichtigt weder den notierten Rhythmus noch die notierte Melodie. Dagegen
werden beim rhythmischen Sprechen zwar die vorgegebenen Tondauern umgesetzt, je-
doch die Tonhohen vernachldssigt. Die Kategorie >gesungenc ist dann erfiillt, wenn sowohl
vorgegebene Tonhohen als auch der Rhythmus befolgt werden, wohingegen die Einhal-
tung der Tonhohe mit freier Anwendung des Rhythmus unter »frei-rhythmisch gesungen«
rubriziert wird. Diese Unterscheidung lasst sich zwar teilweise ebenso nur unscharf tref-

96  Ein hinsichtlich Sprechen, Sprechgesang und Singen freier Umgang mit dem schriftlich fixierten Vokal-
part ist gleichfalls innerhalb von Couplets einer Operette nicht uniblich (vgl. Schneider 1995, 1029).
Auch Komponisten, die im Kabarett wirkten, lieferten Beitrdge zur Gattung der Operette. Hierzu gehorte
z.B. Oscar Straus (vgl. Budzinski/Hippen 1996, 384). Edmund Nick schuf Operetten bzw. Musikalische
Lustspiele, z.B. Das kleine Hofkonzert (UA 1935), Uber alles siegt die Liebe (UA 1940), Karussell! Karus-
selll (UA 1942), Das Halsband der Kénigin (UA 1948). Vgl. das Werkverzeichnis in Nick 1982, 105.

97 Brecht 1991, 65.
98 Ebd., 66.

99 Die Melodie wird bei den Chansons von Kdstner/Nick tiblicherweise im Klavier, in der Regel in der
Oberstimme, mitgespielt. Dadurch erhalten Sdnger*innen die Freiheit, bei Bedarf, z.B. wenn es die Si-
tuation des Ausdrucks notwendig erscheinen ldsst, in Sprechgesang liberzugehen oder auch vollig frei
zu rezitieren.
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fen, zumal die Interpretation von Kabarett-Chansons durch nicht-ausgebildete Gesangs-
stimmen eine klare Abgrenzung des Sprechens vom Singen bisweilen erschwert. Jedoch
kann im Vergleich zu Brecht, der keine weitere Spezifikation seiner Kategorien angibt,
durch die Einteilung in die vorgeschlagenen vier Kategorien mit Zuweisung der entspre-
chenden Parameter Rhythmus und Tonhohe deutlicher klassifiziert werden.'® Die wech-
selseitige Abgrenzung der vokalen Qualitdten'' kann dbrigens in der interpretatorischen
Praxis durch ein Absetzen, also z.B. ein Pausieren oder Atmen zwischen Phrasen, ange-
zeigt werden.'?

frei-rhythmisch rhythmisch gesprochen frei-rhythmisch gesungen (s)
gesprochen (fg) (rg) gesungen (fs)

Rhythmus | — X — X

Tonhohe |— — X X

Tabelle 1: Kategorisierung der Parameter fiir die Untersuchung der Interpretation von Chansons
(— = nicht beriicksichtigt; x = berticksichtigt)

Rosler erldutert in seiner exemplarischen Auffiihrungsanalyse unter anderem neben einer
Variabilitdt des Sprechens und Singens sowie der Verdanderung des Stimmtimbres je nach
dargestellter Figur die Moglichkeit der agogischen Schwankung im Vokalpart, die in der
vorgeschlagenen Systematik durch die je frei-rhythmischen Varianten abgedeckt ist. Da-
durch kénnten auch individuelle Textbetonungen zustande kommen, die moglicherweise
unabhdngig vom vorgegebenen Betonungsschema der Taktordnung waren. Zudem orien-
tiere sich der Gesangspart im Refrain im Vergleich zur Strophe niher am Notentext.'”

Im nun folgenden Vergleich der Aufnahmen des Marschlieds 1945 von Ursula Her-
king, der originalen Interpretin dieses Chansons, und Susanne Brantl steht sowohl der
spezifische Einsatz der vokalen Qualitaten auf Grundlage der Systematik aus Tabelle T im
Fokus'™, als auch dessen Verhiltnis zu den Ergebnissen der Formanalyse im Fallbeispiel |
und hinsichtlich der Phrasengliederung. In den Interpretationen lassen sich teils auch in
den rhythmisch gebundenen Bereichen besonders gegen Ende einer Phrase hin kleinere
rhythmische Schwankungen feststellen, die in Abbildung 7 zugunsten einer nicht allzu
kleingliedrigen Unterteilung vernachldssigt wurden.

100 Zur Anwendung computergestiitzter Analysemethoden von vokaler Gestaltung vgl. z.B. Héh-
nel/Marx/Pfleiderer 2014.

101 Ist in diesem Beitrag in vokalem Zusammenhang von >Qualititen< die Rede, ist damit keineswegs eine
Wertung intendiert, sondern lediglich die unterschiedliche Beriicksichtigung der rhythmischen bzw.
diastematischen Parameter nach Tabelle 1.

102 Teilweise sind zwischen den Phrasen auch im Notentext Pausen notiert.

103 Vgl. Rosler 1980, 274. Rosler analysiert das Groschenlied von Friedrich Hollaender in der Interpretation
von Blandine Ebinger. In der Terminologie dieses Aufsatzes entsprechen Rdslers >Refrain< bzw. >Stro-
phe« dem >Refrainbereich« bzw. dem »Strophenbereich.

104 In den letzten vier Takten singen sowohl Herking als auch Brantl: »Ich hab’ ja den Kopf, ich hab’ ja den
Kopf noch fest auf dem Hals« anstelle des Wortlauts der Notenausgabe »Ich habe den Kopf, ich hab’ ja
den Kopf [...]« (Nick 1964, 12f.), die als schriftlich fixierter Ausgangspunkt fiir die Analyse der Interpre-
tationen dient.
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H is [s [fs B Ifg
B fg |fg fg fg
[Moderato]

@ Inden letzten drei-Big Wo-chen zog ich sehr durch Wald und Feld.  Und mein Hemd ist so durch-bro-chen, dafl man’s kaum fiir mog-lich hilt. Ich trag

H (fg) rg [s fg
B [d fe fg [s fg
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Schu-he oh-ne Soh-len und der Ruck-sack ist mein Schrank. Mei-ne Md&-bel hab’n die Po-len und mein Geld die Dresd-ner Bank. @ Oh-ne

H (fg) fg fg s
B (fg) fg fg s
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Hei-mat und Ver - wand-te, und die Stie-fel oh -ne Glanz, ja, das wir nun der be - kann-te Un -ter-gang des A-bend- lands.
H rg [fs |5
B fs/fg fs/fg [s
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Links, zwei,  drei,  vier, links, zwei, drei - Hin st hinl  Was ich ha - be st al - len - falls:

links, zwei, drei, vier, links, zwei, drei - ich ha - be den Kopf, ich hab’ ja den Kopf noch  fest auf dem Hals!

Abbildung 7: Edmund Nick, Marschlied 1945, Vergleich der Interpretationen von Ursula
Herking (H) und Susanne Brantl (B) hinsichtlich der Sing- bzw. Sprechanteile in der ersten
Grofstrophe (fg = frei-rhythmisch gesprochen; rg = rhythmisch gesprochen; fs = frei-
rhythmisch gesungen; s = gesungen; doppelter Trennstrich = Abgrenzung der Interpretations-
qualititen; einfacher Trennstrich = Eingrenzung der musikalischen Phrase, die ohne ein Ab-
setzen, also z.B. ein Pausieren oder Atmen zwischen den Phrasen, umgesetzt wird)

) http://storage.gmth.de/zgmth/media/957/Ernst_audio_1.mp3

Audiobeispiel 1: Edmund Nick, Marschlied 1945, Vorspiel und erste GroRstrophe (Tatort Deutsch-
land, Ursula Herking und Ensemble, WortArt 78054-1, 1999, Aufnahme 1946 [?], 0:19-1:41)

o) http:/storage.gmth.de/zgmth/media/957/Ernst_audio_2.mp3

Audiobeispiel 2: Edmund Nick, Marschlied 1945, Vorspiel und erste Grostrophe (Das Leben ohne
Zeitverlust, Susanne Brantl/Gerold Huber, Russki Record, 2004, Aufnahme 2003/2004, 0:00-1:17)

Die unterschiedliche Auslegung der Rolle'” und die damit einhergehenden, verschiede-

nen Interpretationsansatze'* von Susanne Brantl und Ursula Herking spiegeln sich unter

105 Die im Marschlied 1945 dargestellte Figur ist eine Fliichtlingsfrau. Vgl. die einleitenden Sdtze zu diesem
Chanson in Kastner 1998, Bd. 2, 52: »Noch immer zogen Tausende und aber Tausende Uber die Land-
stralen. Der sarkastische Optimismus, der damals viele der Fliichtlinge beseelte, ist verschwunden.«
Zum Begriff der >Rolle« in der Kabaretttheorie vgl. z.B. Vogel (1993, 82-85), der sich auf die dreiteilige
Unterscheidung von Henningsen (1967, 19-23) bezieht, aber schlieRlich Rahmenfigur (»durch einen
sehr engen und bisweilen sogar widerspriichlichen Satz von Merkmalen charakterisiert«; Vogel 1993,
84) und Darstellerfigur (die »aus Merkmalen der Person des Bithnendarstellers besteht oder zu bestehen
vorgibt«; ebd.) destilliert. Diese Unterscheidung exemplifiziert er auch anhand von Chansons (ebd., 86-90).
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anderem im Umgang mit den Sprech- bzw. Singanteilen wider: Wahrend Brantl grofsten-
teils abseits des festen Metrums frei-rhythmisch spricht, nutzt Herking eine breite Palette
des Ausdrucksspektrums in raschem Wechsel verschiedener Qualititen des Stimmeinsat-
zes. So weist Herking in der ersten Zeile von Abbildung 7 (T. 4-12) jeder Gedichtzeile
und damit jedem Zweitakter eine eigene Qualitdt zu, wodurch sie eine Gliederung auf
Ebene der Phrasen vornimmt. Groffldchiger gliedert sie im weiteren Verlauf bis Takt 28,
indem sie jeweils (iber mehrere Takte hinweg eine einzige Stimmqualitdt verwendet.
Dennoch markiert sie die Phrasengrenzen regelmafig durch Absetzen am Phrasentibergang.

Derart geordnet verfdhrt Brantl nicht, und besonders im >Refrainbereich« (ab T. 29) ist
in ihrer Interpretation kaum mehr Sprechen vom Singen zu trennen, da sie die exakten
Tonhohen teils trifft, teils nur streift. Sie verwendet also Mischformen der Stimmqualita-
ten, wahrend Herking sauber zwischen den Kategorien trennt. Die vier Takte zu Beginn
(T. 4-8) fasst sie, anders als Herking, ohne abzusetzen zusammen und verzichtet damit
auf eine schematische Unterteilung in jeweils zwei Takte, wie sie sie anschliefend (T. 8
mit Auftakt bis T. 20) durchgehend vornimmt, was durch entsprechende Interpunktion im
Text gerechtfertigt ist.

Beiden Interpretationen ist der Ubergang in rhythmisch gebundenes Singen im siebten
Vers gemein, womit sie die im Vergleich zum Vorhergehenden meloditsere Linie auf-
nehmen (»Meine Mobel hab’n die Polen«, T. 16-20). Die darauffolgenden Takte ab Takt
21 werden von beiden bis Takt 25 frei gesprochen, um den »Untergang des Abendlands«
(T. 26-28) gesanglich in Szene zu setzen, und das in allen drei Strophen wiederkehrende
»Links, zwei, drei, vier« (und damit der >Refrainbereich« ab Takt 29) emphatisch vorberei-
tet. Dieser G-Dur-Abschnitt in den Takten 29-38 verbleibt wiederum in beiden Interpre-
tationen — abgesehen von einigen gesungenen Noten — in relativ frei-gesprochener Ge-
staltung, um schlieBlich das >Motto« des Chansons »Ich hab’ ja den Kopf noch fest auf
dem Hals« (T. 34-38) gesanglich umzusetzen.

Insgesamt nutzt Brantl noch mehr als Herking das Mittel des Singens im Chanson an
exponierten Stellen, um diese damit von anderen Teilen abzuheben. Beide gehen jeweils
an Stellen in Gesang iiber, an denen die Formanalyse (siehe oben, Bsp. 7) Einschnitte auf
der grofSformalen Gliederungsebene zeigte, und kiindigen so das Ende des aktuellen Ab-
schnitts bzw. den Beginn eines neuen Abschnitts an. Im Marschlied betrifft dies Takt 17
bzw. 18 jeweils mit Auftakt bis Takt 20, wobei hier der Ubergang ins gebundene Singen
durch die kantablere Melodie im Notentext bereits angelegt ist, sowie Takt 27-28.
Schlief8lich heben beide Interpretinnen die >Refrains« zum Ende des Chansons (T. 36-39)
durch den Wechsel in Gesang hervor. Da Brantl Gesang nur sehr 6konomisch einsetzt,
werden diese Stellen in ihrer Interpretation deutlicher akzentuiert als bei Herking, die

Nicht zuletzt bleibt die Einbindung des Chansons in den Zusammenhang eines Kabarettprogramms mit
verschiedenen Elementen zu erwdhnen (vgl. ebd., 46). In ihrer Untersuchung zur Imagekonstruktion
von Diseusen zur Zeit der Weimarer Republik spricht Sandra Danielczyk (2017, insbesondere 54-61) in
Bezug auf das Rollenbild der Diseuse von einem »Mischtyp zwischen den Polen der Rollendarstellung
und der Selbstinszenierung« (ebd. 59). Sowohl bei Résler (1980, 266) als auch bei Ruttkowski (2013,
167) erscheint der Aspekt der >Distanzhaltungc zum Dargestellten, der ein wesentliches Moment der
Rollenauffassung bei Bertolt Brecht bildet (vgl. Hals 2014, 305). Es darf also beziiglich der Darstellerin
ein »Dazwischen« konstatiert werden, das sich im Rahmen des Darzustellenden, also des Vortragsstoffes
bzw. der vorgegebenen Rolle (z.B. einer Flichtlingsfrau), und der Selbstinszenierung als Diseuse be-
wegt. Die >reale Person« bleibt dabei ungreifbar (vgl. Danielczyk 2017, 57).

106 Vgl. Schiwietz 2012, 323.
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zuvor bereits kleingliedriger differenzierte. Durch den Wechsel der vokalen Qualitdten
besteht die Moglichkeit, sowohl auf der mikroformalen Ebene Phrasen voneinander abzu-
setzen, als auch ganze Formteile zu beschliefen und so eine makroformale Gliederung
des Chansons vorzunehmen. Beide formalen Ebenen — die mikro- wie die makroformale —
kommen fiir eine Priorisierung in der individuellen Interpretation in Betracht, wobei sich
die Fokussierung auf eine der beiden Ebenen anbietet, wie es in den Interpretationen von
Brantl und Herking zu sehen ist: Herking fokussiert eine Differenzierung der Phrasen und
verwendet insgesamt mehr Singstimme, wodurch sie die Formteile wechselseitig nicht so
deutlich abgrenzt wie Brantl, obwohl auch Herking zu den Formteilgrenzen hin Gesang
einsetzt. Auch den >Refrainbereich« gestaltet Herking in kleingliedrigen Wechseln der
Stimmqualitdt und tragt damit den teils verkiirzten Versen und dadurch verursachten ver-
kiirzten Phrasen Rechnung. Die Verwendung der Singstimme hat bei Herking auf makro-
formaler Ebene also keine so stark zasurbildende Wirkung wie bei Brantl, die sich diese
vokale Qualitdt — zumindest in der ersten Grofstrophe — fiir entsprechende Positionen
innerhalb der musikalischen Form aufspart. Trotz des vielgestaltigen und individuellen
Einsatzes der Sprech- und Gesangsstimme im Chanson, dessen Differenzen in der Gestal-
tung innerhalb der jeweiligen Interpretation bis in die einzelnen Strophen hineinreichen
konnen, scheint zumindest die nach dem Schema von Tabelle 1 >gesungene« Variante fiir
besonders exponierte Stellen reserviert.'””

Obwohl die frei-rhythmischen Anteile im Prinzip nicht an die musikalisch vorgegebe-
nen Taktgruppen gebunden sind, ldsst sich dennoch feststellen, dass der Vortrag der Ge-
dichtzeilen mit den zugehorigen musikalischen Phrasen koordiniert bleibt, wobei ein
gewisser Toleranzbereich besteht. Im Marschlied 1945 zeigt sich des Ofteren ein verspi-
tetes Einsetzen des Vokalparts bzw. ein Beenden der Gedichtzeile vor dem Ende der mu-
sikalischen Phrase, die der Instrumentalpart tragt. Die meist zweitaktige Gliederung gibt
hier das Regulativ vor, innerhalb dessen gewisse Freiheiten in der Ausgestaltung bestehen.

Dass die beiden folgenden Grofstrophen nicht mehr exakt der Gestaltung der ersten
Grolistrophe folgen, zeigt weitere Moglichkeiten der spezifischen Anwendung der voka-
len Differenzierung durch Stimmqualitdten auf. Bemerkenswert ist insbesondere der Ver-
zicht auf Gesang in den Takten 17-20 in beiden Interpretationen, wodurch die formale
Zweiteilung der Komposition — in der Formanalyse (Bsp. 7) durch Majuskeln gekenn-
zeichnet — verdeutlicht wird, zumal auch Herking den Sprechanteil in Abschnitt A deut-
lich erhoht, wie ihn Brantl bereits in der ersten GroB8strophe etabliert hatte. AufSerdem
gestaltet Brantl den >Refrainbereich« ab Takt 29 in der zweiten und dritten Strophe deut-
lich gesanglicher als dies in der ersten Strophe der Fall ist (wdhrend Herking dort zwar
das »Links, zwei, drei, vier, / links, zwei, drei —« vorwiegend rhythmisch spricht, die an-
deren Takte aber singt). Dadurch deutet sich ein Prinzip an, ganze Formteile in je einer
einzigen vokalen Qualitdt zu gestalten und damit voneinander abzusetzen, z.B. indem ein
(frei-rhythmisch) gesprochener >Verse« bzw. >Strophenbereich« von einem (frei-rhythmisch)
gesungenen >Chorus« bzw. >Refrainbereich« abgesetzt wird.

Diese Zuweisung bestimmter Stimmqualititen zu Formteilen kann insbesondere dann
im Sinne einer >performativen Formgebung« wirksam werden, wenn in der notierten
Komposition selbst kaum musikalische Kontraste vorherrschen, jedoch eine textliche Un-

107 Im Gegensatz dazu schreibt Sandra Kreisler als zeitgendssische Chansoninterpretin hinsichtlich des
Einsatzes der Sprechstimme: »Also sollte man sich klar begrenzen und nur wenige, besonders wirksame
Sdtze nicht singen.« (Kreisler 2012, 91; Hervorhebung original)
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terscheidung hinsichtlich »Strophenbereich« und >Refrainbereich« méglich erscheint. In
einer Aufnahme des Chansons Die lust’'ge Witwe mit Ursula Herking'® deckt sich die
Verwendung der vokalen Qualitdten in allen drei Grofstrophen deutlich mit der Zuwei-
sung von »Strophen-« und >Refrainbereich« in diesem Aufsatz (vgl. Bsp. 10), indem in den
musikalischen Abschnitten A und B klar die (frei-)rhythmischen Sprechanteile liberwie-
gen, wahrend Herking ab T. 20, pit mosso den >Refrainbereich« mit dem Wechsel in Ge-
sang vorbereitet und die gesangliche Qualitdt den gesamten Abschnitt C dominieren ldsst.
Durch ihre Interpretation kldart Herking so die Funktion der musikalischen Abschnitte.
Ahnliches vollzieht sich im Chanson Der Nachhauseweg (Bsp. 11), wenn Herking im
ersten Durchlauf die gesangliche Umsetzung fiir den Refrain »Man vertragt nichts mehr«
reserviert und die restlichen Textanteile (frei-)rhythmisch spricht.'®

Dass die Moglichkeit zur Unterstlitzung der kompositorischen Gliederung durch den
Wechsel vokaler Qualititen auch vom Komponisten selbst mitbedacht wird, zeigt das
folgende Beispiel. Zwar ldsst Das Lied vom Warten keine zweiteilige Anlage im Sinne von
»Strophenbereich«/>Refrainbereich« bzw. »Verse«/>Chorus« erkennen. Bemerkenswert ist
allerdings, dass Nick hier selbst die performative Gestaltung beziiglich der vokalen Quali-
taten vorgibt. Dadurch stellt dieses Chanson ein extremes Beispiel fiir die ansonsten
uniibliche kompositorische Festlegung verschiedener Stimmqualitidten dar, dessen Notat
beinahe in jedem Abschnitt eine andere Moglichkeit der stimmlichen Differenzierung
vorschreibt.

Die szenische bzw. dramahafte textliche Vorlage des Chansons resultiert in einer mu-
sikalischen Reihungsform, innerhalb derer jede Kleinstrophe bzw. jeder musikalische
Abschnitt fir sich steht. Die erste Grofstrophe differiert bereits im Notat in einigen Punk-
ten von der zweiten Grolstrophe:

— In der zweiten GroBstrophe fehlen die Abschnitte D und E; die Abschnitte B und C
erscheinen leicht abgewandelt. Abschnitt C riickt an das Ende des Chansons.

— Der Text von Abschnitt C ist in der ersten Grof8strophe bereits von Kastner in unregel-
mafigen Reimen sowie Verslangen und -metren angelegt und mit der Anweisung »Die
Frau hebt ihr Plakat hoch und bringt das Folgende rezitativisch (laut):«'"° {iberschrie-
ben. Der in der zweiten GrofSstrophe gesprochene Text in Abschnitt C tragt ebenfalls
den Hinweis »rezitativischg, ist jedoch, was das Reimschema betrifft, gebundener als
der entsprechende Abschnitt in der ersten GroRstrophe.'"

108 Es handelt sich um eine Aufnahme aus dem WDR-Rundfunkarchiv (CD 5063821.1.02; File 6063821102.1.01).
In einem anderen Mitschnitt der Lust’'gen Witwe, ebenfalls aus dem WDR-Rundfunkarchiv (CD 5088519.1.32;
File 6088519132.1.01) tragt das Hinzutreten von zusédtzlichem Instrumentarium in Abschnitt C zur Identifikation
dieses Bereichs als »Chorus: bei.

109 Dies betrifft die Aufnahme CD 5063822.1.11; File 6063822111.1.01 aus dem WDR-Rundfunkarchiv.
Vollstindig (frei-)rhythmisch spricht Herking dagegen in der Aufnahme CD 5063826.1.03; File
6063826103.1.01 (WDR-Rundfunkarchiv).

110 Kastner 1998, Bd. 2, 120.

111 AuBerdem ist der urspriingliche Text in den Noten auf die ersten beiden Verse verkiirzt. Nach dem
Typoskript lautet er vollstindig: »(die Frau hebt wieder ihr Plakat hoch, wieder rezitativisch): Seht das
Schild! Kameraden, schaut es an! / Wer kann Auskunft geben Uber fiinf Millionen Mann? / Wart ihr mit
ihnen im Lager? Sagt, wo kommt ihr her? / Es sind unsre Mdnner, (leiser) und wir brauchen sie so sehr /
(sinkt langsam am Schaft des Schildes zusammen) Wir kénnen nicht mehr ... / Licht aus« (Kastner 1998,
Bd. 2, 442).
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1. GroBstrophe | Abschnitt A | Abschnitt B | Abschnitt C | Abschnitt D | Abschnitt E | Abschnitt F

notiert gesungen gesungen fast gesprochen | gesungen/ | gesungen
gesprochen gesprochen

Brantl/Huber | gesungen gesungen tiberwiegend| gesprochen | gesungen/ | gesungen
gesungen® gesprochen

2. GroRstrophe | Abschnitt A | Abschnitt B> | Abschnitt F | Abschnitt C°

notiert gesungen gesungen gesungen | gesprochen

Brantl/Huber | Giberwiegend| gesprochen | iiberwiegend| gesprochen

gesprochen rhythmisch

gesprochen

Tabelle 2: Edmund Nick, Das Lied vom Warten, notierte und realisierte vokale Qualititen im Ver-
gleich (* = T. 39 gesprochen, Vorhergehendes in Tonhéhe und Rhythmus noch sehr genau umge-
setzt; * = um zwei Takte gekiirzt; < = nur leichte Variationen im Vergleich zur ersten GroRstrophe;
kleinere Abweichungen in der Interpretation sind nicht beriicksichtigt)

Mit seinen Vorgaben zu den Qualititen des Stimmeinsatzes grenzt Nick die liedhaften
Passagen von rezitativischen Teilen ab und unterstreicht so die dramenhafte Textvorlage.

Die Interpretation Susanne Brantls unterscheidet sich in beiden Grofstrophen von
Nicks Vorlage (Tab. 2): In der ersten Grofsstrophe hilt sich Brantl, aufSer in Abschnitt C,
noch sehr genau an die im Notentext jeweils vorgegebenen Qualititen des Stimmeinsat-
zes (Audiobsp. 3). Dabei besteht in den gesungenen Abschnitten A, B und F, eine Ten-
denz an den Phrasenenden bzw. kleineren Einschnitten die Notenwerte abzukiirzen
bzw. frei zu agieren. Die zweite Grolsstrophe hingegen weist im Gegensatz zur notierten
Vorgabe fast ausschlieflich gesprochene Anteile auf, weshalb eine Abgrenzung durch
eigenstandige, interpretatorische Inszenierung hier nicht erkennbar ist. Allerdings hat
Nick die Gliederung im GroBen wie im Kleinen in diesem Chanson ohnehin deutlich
auskomponiert.

Dass in Brantls Interpretation auch ohne genaue Beachtung der vokalen Anweisungen
die formale Gliederung deutlich bleibt, spricht fiir die Funktion des Klaviers als wesentli-
cher Trdger des musikalischen Moments.

FAZIT

Unabhingig von der Frage, ob das Wort oder die Musik im Chanson den Vorrang habe,
wirkt doch der Text in den Chansons von Edmund Nick und Erich Kastner nicht unwe-
sentlich auf die musikalische Formgestaltung zurlick. Eine starke Textorientierung voll-
zieht sich bereits in der Einpassung der Verszeilen in ein zweitaktiges Schema, das
durchaus auch individuelle Anpassung erlaubt. Dies bedeutet eine textbasierte Gliede-
rung der musikalischen Syntax, die sich auf makroformaler Ebene in kleineren musikali-
schen Einschnitten bzw. deutlichen Abgrenzungen mittels z.B. Tonart-, Takt- und/oder
Tempowechsel fortsetzt. Diese durch unterschiedliche Strategien erreichte musikalische
Abschnittsbildung deckt sich hdufig mit der textlich angelegten Gliederung in Kleinstro-
phen; die analoge Gliederung von Text und Musik ist allerdings nicht verbindlich.
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Beispiel 14: Edmund Nick, Das Lied vom Warten, Abschnitte mit auskomponierter Stimmgqualitét:

o) http:/storage.gmth.de/zgmth/media/957/Ernst_audio_3.mp3

Audiobeispiel 3: Edmund Nick, Das Lied vom Warten (Das Leben ohne Zeitverlust, Susanne
Brantl/Gerold Huber, Russki Record, 2004, Aufnahme 2003/2004, 0:00-3:17)

Ein Refrain als »Aufhdnger« wie haufig im Schlager'? bzw. textlich vollstindig identische
Kleinstrophen kommen in dieser Eindeutigkeit in den Texten Kdstners nicht vor; eine Aus-
richtung auf Mitsingbarkeit ist also schon im Text offenkundig nicht angelegt. Vielmehr
deutet Kastner das >Aufhdnger«Prinzip nur an, indem er z.B. einzelne Worter oder Wort-
gruppen >Refrainc-artig an den jeweils selben Strophenstellen platziert, jedoch stindig
den Kontext dndert und ggfs. auch Einzelformulierungen variiert. Késtners komplexe Text-
struktur spiegelt sich in der musikalischen Formgestaltung wieder: Teils ldsst sie das Glie-
derungsschema »Verse«/>Chorus< aufscheinen; daneben existieren andere Formen und
Gliederungsprinzipien, die eine Ndhe zu theatralischen und dramatischen Spielarten
bzw. zu balladesker Erzdhlweise andeuten. All dies spricht fiir eine artifizielle Handha-

112 Gegen die Verwendung des Schlagers im Kabarett wandte sich Nick ausdriicklich (vgl. Nick 1946, 29).
Dies mag auch mit dem gehobenen Anspruch zusammenhéngen, den die Schaubude als literarisches
Kabarett fiir sich reklamierte.
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bung von Gestaltungsprinzipien populdrer Musik, zu der sich musikalisch neben der teils
komplexen formalen Gestaltung in einigen Chansons ein noch ausfiihrlicher zu unter-
suchender harmonischer Aspekt mit z.B. starken Dissonanzen'"” bzw. aus pianistischer
Sicht eine eher am Klavierlied orientiert scheinende Setzweise gesellt.

Die genretypische Auffiihrungsweise des Chansons, die eine Abstufung von Qualititen
des Stimmeinsatzes in verschiedenen Nuancierungen zwischen frei-rhythmischem Spre-
chen und rhythmisch exaktem Gesang erlaubt, erméglicht neben der individuellen Her-
vorhebung einzelner Passagen auch Formteilabgrenzungen und Phrasenstrukturierung
mithilfe performativer Gestaltungsmittel. Dies zeigen Interpretationsanalysen von so ex-
ponierten Vertreterinnen des Diseusen-Fachs wie Ursula Herking und Susanne Brantl. So
kann durch die Interpretation eine spezifische sperformative Formgebung¢ entstehen'"?,
welche die im Notentext fixierte Formgestaltung ausdifferenziert und dadurch eine eigene
Gliederungsebene neben Text und Musik bildet.

ANHANG: QUELLENUBERSICHT

Titel nach Programm Alternativtitel Kdstner 1998 Signatur* Druck Bemerkungen
(Werkausgabe)
Das Frauenzimmer (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 110" LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Das Lied vom Warten Bd. 2, 119-121" | LK/T/78,8
Das Spielzeuglied Bd. 2, 96-98' LK/T/78,8  |K,34-36
Der Briefkasten Nun hat der Tod den Stahlhelm | Bd. 2, 44f. LK/T/78,8
abgenommen (a),
Lied einer alten Frau am Brief-
kasten (h)
Der Dichter (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 111" LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Der Funktionar (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 112" LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Der Geschéftemacher (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 109" LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Der Heimkehrer (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 109f.! LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Der Kiimmerer Bd. 1, 245f. LK/T/78,7 |K,37-39
Der Nachhauseweg Man vertragt nichts mehr Bd. 2, 372f. LK/T/78,8 |M, 0.S.
(Auf dem Nachhauseweg,
1945) (d),
Auf dem Nachhauseweg (a)
Der Widersacher (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 113! LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Dernier Cri Le Dernier Cri (h), Bd. 2, 88f." LK/T/78,7
Frauenlied 47 (z)
Die arme Jugend (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 111" LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Die Fliichtlingsfrau (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 108! LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Die Halbwiichsige (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 112f.! LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*

113 Aus den Beispielen 14 Das Lied vom Warten (Abschnitt D) oder 12 Die Fliichtlingsfrau wird der starke
Dissonanzeinsatz zumindest andeutungsweise ersichtlich.

114 Ahnlich wie in der Formgebung kdnnen Wortbetonungen explizit durch Anpassung des Rhythmus oder
noch bestimmter durch Taktwechsel vorgenommen werden. Aber auch hier besteht die Moglichkeit, in
der Auffithrung selbst durch Heraustreten aus dem kodifizierten Notentext individuell Worter bzw. Sil-
ben hervorzuheben.

ZGMTH 15/1 (2018) | 115



DANIEL ERNST

Die Jugend hat das Wort Bd. 2, 78f." LK/T/78,7 Zwei Versio-
nen
Die lustige Witwe Die lust’ge Witwe (Ich bin die Bd. 2, 163f. LK/T/78,8 K,30-33
lust'ge Witwe) (d)
Die Vertreibung in das Bd. 2, 383-385 | LK/T/78,9
Paradies
Die Zeit (Deutsches Ringelspiel 1947, h) | Bd. 2, 114! LK/T/78,8 Ringelspiel
1947*
Ein alter Herr geht Bd. 2, 364f. LK/T/78,6
voriiber
Frage an das eigene Bd. 2, 368 LK/T/78,7 K, 14f.
Herz
Herbstlied Bd. 2, 373f. LK/T/78,7 K,19-21
Liebe und Treue Das Leben ohne Zeitverlust Bd. 2, 34-37" LK/T/78,8 K,27-29
(a,d,h)
Man miisste wieder Existenz im Wiederholungsfalle Bd. 5, 29f.} LK/T/78,8 L,38-40
sechzehn Jahre sein (h)*
Marschlied 1945 Bd. 2, 52-54' LK/T/78,8 K,12f.
Oh, du mein Osterreich | O du mein Osterreich (a,h) Bd. 2, 365-368 | LK/T/78,8
Plidoyer einer Frau Bd. 1, 110f.2 LK/T/78,8 K,16-18
Staat und Individuum Vom wohltitigen Einfluss des Bd. 2, 369-371 LK/T/78,9
Staates auf das Individuum (h)
Strohhut im Winter Die neue Mode (z) Bd. 2, 380f. LK/T/78,8
Tangoliedchen Ja, das mit der Liebe (d,h) Bd. 2, 354f. LK/T/78,9 K,22-26
Tugend und Politik Bd. 2, 360-363 LK/T/78,9

Tabelle 3: Untersuchtes Korpus, Chansontitel mit Quellenangabe. Die ausgewerteten Programme befin-
den sich im Privatarchiv Dagmar Nick, im StdA Miinchen: ZS-0500-5 bzw. im DKArchMz: Kabarett
Anthologien: Schaubude LK/C/8,5 und LK/C/8,6.

t = Signatur nach DKArchMz

0.S. = ohne Seitenzahl

* = Titel nach Programm und Autograf

(d) = Titel in der Druckausgabe

(@) = Titel nach Autograf

(z) = Zusatztitel zum Autograf

(h) = nach Kastner 1998

K = Edmund Nick, Das Karussell. 18 Chansons von Edmund Nick, Berlin 1964

M = Erich Kastner/Edmund Nick, Man vertrdgt nichts mehr (Auf dem Nachhauseweg, 1945), Miinchen 1968

L = Edmund Nick, Leben in dlieser Zeit. Lyrische Suite in drei Sétzen [...] Text von Erich Késtner, Wien 1931

+ = Bei Die Existenz im Wiederholungsfalle handelt es sich um eine andere, langere Gedichtfassung, die
in Kastner 1998, Bd. 1, 109f. abgedruckt ist

' Erich Kistner, »Der tigliche Kram. Chansons und Prosa 1945-1948«, in: Kastner 1998, Bd. 2, 7-185

* Ders., »Larm im Spiegel«, in: Kdstner 1998, Bd. 1, 63-116
3 Ders., »Leben in dieser Zeit«, in: Kistner 1998, Bd. 5, 7-43
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