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1. EINLEITUNG

Sobald von Kabarett die Rede ist, dauert es nicht lange, bis seine musikalischen
Aspekte  Erwahnung  finden. Von den  ersten  deutschsprachigen
Kabarettprogrammen gegen Anfang des 20. Jahrhunderts bis heute wird sehr oft
mindestens einmal auf musikalische Untermalung zuriickgegriffen. Neben der
nachvollziehbaren Tatsache, dass bei der Konzeption eines abendfiillenden
Unterhaltungsprogramms ein bisschen musikalische und somit auditive
Abwechslung nicht schaden kann, hangt dies mit der stark von der Musik

beeinflussten Entstehungsgeschichte des Kabaretts zusammen.

Die ersten Cabarets in Paris sind als offentlich zugangliche Kiinstlertreffs zu
verstehen, bei denen das Chanson als zentrale Vortragsform der Mitglieder fungiert.
In den Kiinstlerkreis werden somit nur diejenigen aufgenommen, die ausreichend

musikalische Fahigkeiten prasentieren konnen (Otto/Résler 1977, S.12f).

In der oOsterreichischen Kabarettgeschichte lasst sich ein besonders hoher
Musikanteil feststellen. Aus der eher einfach den Unterhaltungswert betonenden
Zeit am Anfang des letzten Jahrhunderts, in der sich die ersten Kabarettbithnen
etablieren, gewinnen im Laufe der Geschichte und den damit verbundenen
Geschehnissen die satirischen und gesellschaftspolitisch-kritischen Funktionen an
Bedeutung. Selbst wahrend des Zweiten Weltkriegs fungieren die Kabarettbiihnen,
die sich auf Grund von Zensuren in den Untergrund verschieben als ,Zentren des
geistigen Widerstandes” (Flotzinger/Gruber 1995, S. 192). Die Programme werden
trotz des teils heftigen, sich gegen die Machthaber stellenden Inhaltes als eine Art

Ventil geduldet.

Nach dem Zweiten Weltkrieg nimmt der musikalische Anteil eine noch nie da
gewesene Qualitit an. Zeitgleich mit den neuen Aufnahme- und
Verbreitungsmoglichkeiten der Medien - Schallplatten und Fernsehsendungen -
erreicht das Kabarett ungeahnte Erfolge und eine Verbreitung, wie es sie noch nie in
diesem Genre gegeben hat (Hilscher 2003, S. 928-929). In den 1950er Jahren, die
auch als die Goldene Zeit des Kabaretts bezeichnet wird, sind diese Erfolge zum
grofden Teil einer Gruppe zuzuschreiben, welche bis heute das Namenlose Ensemble

genannt wird. Neben anderen, sich abwechselnden Teilnehmern sind beriihmte



Kabarettisten wie Helmut Qualtinger und Carl Merz ein fixer Bestandteil diese
Gruppierung. Mit ihren Liedinterpretationen, Sketches und Conférencen gestalten
sie Erfolgsprogramme wie Glasl vor'm Aug (1957), Spiegel vor’'m Gesicht (1958) oder
Dachl iiber'm Kopf (1959) erheblich mit. Zustandig fiir die Musik sind jedoch zum
grofdten Teil Gerhard Bronner, Peter Wehle und Georg Kreisler, die eine Vielzahl an
Kabarettliedern schreiben, welche sich teils sogar weit iber den
Kabarettbithnenrand hinaus verbreiten und sich - auf Schallplatte gepresst - bis

tiber hunderttausend Mal verkaufen (Bronner 1995, S.21).

Auch wenn fiir das Kabarett - oder nach dessen Theorie - unter anderem eine
gewisse Aktualitdt obligatorisch ist und ihm deswegen der Hang zur Kurzlebigkeit
zugeschrieben wird, gelten die oben genannten auch heute noch als DIE
Osterreichischen Musikkabarettisten schlechthin. Mit ihren Tatigkeiten als
Liederschreiber, Barbesitzer oder Radiosendungsgestalter haben sie sogar einen

mafigeblichen Einfluss auf die 6sterreichische Popularmusik-Szene.

,Das Gift Georg Kreislers [..] und die intelligente jlidische Weiterfithrung der Tradition durch
Bronner und Wehle boten Ventile. Und es entstand, was als Austropop spéater kurze Zeit europdische
Bedeutung erhalten sollte“ (Flotzinger/Gruber 1995, S.255)

Bronner und Wehle pflegen eine lange und produktive Freundschaft tiber viele
Jahre, in denen sie als Duo tausende (sic!) von Liedern komponieren, Welttourneen
bestreiten und im Fernsehen und im Radio tatig sind. Auch wenn der dritte der oben
erwahnten grundsatzlich in den selben Tatigkeitsbereichen zur selben Zeit
vergleichbar eifrig und erfolgreich ist, unterscheiden sich jedoch Wertvorstellung
und Anspruch zu sehr, was die Zusammenarbeit dieser drei Kiinstler nur eine von
kurzer Dauer werden lasst. Kurz NACHDEM diese begann und kurz BEVOR sie
wieder endete, wird jedoch zusammen eine zweiteilige Schallplattenreihe
aufgenommen, in der alle drei Musikkabarettisten einen Teil ihrer damaligen, eigens
komponierten Kabarettlieder zusammenfassen: Vienna Midnight Cabaret (1957)

und Vienna Midnight Cabaret I (1958).

So unterschiedlich oder parallel ihre Lebenswege bis zu und nach diesen Aufnahmen
auch gewesen sein mogen: Hier wurde ein (=sechs) Stiick Zeit- und
Musikkabarettgeschichte festgehalten, in denen drei der bedeutendsten
Kabarettisten und Kabarettliederschreiber der spaten 1950 Jahre ihr Werk in Form

von insgesamt 50 Liedern prasentieren.



Fragestellung

In der vorliegenden Arbeit soll mit der Untersuchung dieser Schallplatten zeitgleich

zwei zentralen Fragen nachgegangen werden.

1) Was sind die musikalisch-stilistischen und inhaltlichen Merkmale des
Kabarettlieds der spiaten 1950er Jahre?
2) In wie fern unterscheiden sich Leben und Werk der Kiinstler

Wehle/Bronner/Kreisler voneinander?

Dies soll neben einem Einblick in die Biographien der Kiinstler mit Hilfe einer
vorgefertigten, aus einer Vielzahl an Parametern bestehenden Kriterienkatalog
ersichtlich werden, der tiber die Nummern gelegt wird. Mit diesem Katalog soll jedes
einzelne Lied auf dieselben musikalischen und textlichen Gesichtspunkte analysiert
werden. Egal ob Aufbau, Form, Inhalt oder Praferenzen bei Reim- oder
Melodiegestaltung: Die Kompositionstechniken der Musikkabarettisten sollen so
festgehalten und am Ende tabellarisch dargestellt und zusammengefasst werden, auf
dass ersichtlich wird, wie haufig oder selten gewisse Kriterien innerhalb dieser
flinfzig Lieder vorkommen.

Durch dieses moglichst objektiv-analytische Vorgehen sollen somit gleich eine Reihe

von weiteren Nebenfragen beantwortet werden kénnen:

e Halten sich die Komponisten in ihren Chansons an gewisse Muster und
konnen diese in einer allgemein giltigen Definition zusammengefasst
werden?

e Ergibt sich eine (allgemeine oder personenspezifische) Definition fiir das
Kabarettlied der 1950er?

e Lassen sich personliche Stile der jeweiligen Kiinstler erkennen und wenn ja:
wie unterscheiden sie sich von einander?

e Gibt es Themen oder Techniken, die auffallend oft aufgegriffen oder
verwendet werden?

e Wie viel Kabaretttheorie wird in den Liedertexten von Vienna Midnight
Cabaret und Vienna Midnight Cabaret II ersichtlich?

e Lassen sich Beeinflussungen der Kiinstler untereinander auf der jeweils
zweiten Schallplatte erkennen?

e Lasstsich ein bevorzugtes Pointenschema feststellen?



e Ist die Musik selbst pointiert?

Operationalisierung der Fragestellung

Mit dieser Arbeit soll neben einer Gegentiberstellung der Biographien der drei
Kiinstler versucht werden, in systematischer Weise auf die Inhalte dieser
Schallplatten einzugehen. Kapitel 2, der biographische Teil dieser Arbeit, welcher
bewusst an den Anfang gesetzt wird, soll als verldangerte Einfiihrung in die Materie
verstanden werden. Er ist nicht als blofle Zusammenfassung der
Kiinstlerbiographien anzusehen, sondern soll Parallelen und Unterschiede derselben
verdeutlichen, die bis zum Zeitpunkt der Schallplattenaufnahme zu erkennen sind.
Kapitel 3, der Theorie- und Methodenteil, ist dreigeteilt: im ersten - Kapitel 3.1 -
wird der aktuelle Forschungsstand dargestellt, also kurz zusammengefasst, wie die
Kleinkunstform bis jetzt theoretisch behandelt wurde. Durch den von dieser Arbeit
auf die Musik gesetzten Schwerpunkt wird im Weiteren kurz auf den geschichtlichen

Musikbezug des Kabaretts eingegangen.

Die Gesichtspunkte der Analyse, also die Frage, nach welchen Kriterien die Lieder
untersucht werden, ergeben sich aus den Erkenntnissen bekannter Geschichts- und
Theorieliteratur tiber das Phianomen Kabarett, aus den Biographien der Kiinstler

und aus weiteren Kriterien, die sich im Laufe dieser Arbeit herausgestellt haben.

Der Kriterienkatalog lehnt sich an das Cluster of Features aus Julie. E. Cummings
Untersuchung an, welche genauer in Kapitel 3.2 erlautert wird. Cumming hat hier
einen Katalog generiert, mit dem sie eine Vielzahl an Motetten - meist geistliche
Chorwerke aus dem Spatmittelalter — auf dieselben Parameter hin untersucht, um
die Entwicklung dieser vielfaltigen musikalischen Form festzuhalten. Diese Art der
Untersuchung ist mafdgeblich fiir die analytische Gestaltung der vorliegenden Arbeit,
muss jedoch auf Grund des anderen Forschungsgegenstands - das Kabarettlied der
spaten 1950er ndamlich - dementsprechend adaptiert werden, was in Kapitel 3.3

passiert.

Der Werkvergleich selbst wird in Kapitel 4 vollzogen. Hier werden durch
Inhaltsangaben auf textlicher sowie durch Transkriptionen auf musikalischer Ebene
die Kernelemente der Lieder festgehalten. Auffalligkeiten oder charakterisierende

Eigenheiten aller Lieder innerhalb von Vienna Midnight Cabaret I (Kapitel 4.1) und



Vienna Midnight Cabaret Il (Kapitel 4.2) werden so zusammengefasst und ferner
durch eine tabellarische Darstellung verdeutlicht.

Die Ergebnisse und Erkenntnisse der Analyse finden in Kapitel 4.3 ihre

Zusammenfassung.



2. BIOGRAPHISCHES

2.1. KINDHEIT

2.1.1. FAMILIENSITUATION IN WIEN

In Wien beginnt die Geschichte aller drei der hier behandelten Kiinstler, jedoch nicht
unter gleichen Umstdnden. Gerhard Bronners unmittelbare Vorfahren waren die
sogenannten Ziegelb6hmen, welche in Massen von den umliegenden Kronldndern in
Favoriten, dem 10. Wiener Gemeindebezirk angesiedelt wurden. Der sich in der
Nahe befindliche Laaerberg bot die fiir die damaligen Erbauung des kaiserlichen
Wiener Rings bendtigten Mengen an Lehm. Innerhalb kiirzester Zeit wurden hier
banlieuehafte Unterkiinfte errichtet, in welchen miserable Zustinde herrschten

(Bronner 2004, S.9).

Doch noch acht Jahre bevor Bronner in seine sozialdemokratische Familie
hineingeboren wird, deren politische Gesinnung ihn bis an sein Lebensende pragt,
kommt Peter Wehle auf die Welt. Dieser wird am 9.Mai 1914, ein bisschen mehr als
einen Monat vor dem Beginn des ersten Weltkriegs in Wien geboren (Budzinksi
1985, S.268). Als Sohn eines erfolgreichen Rechtsanwalts pflegt dieser ein
gutsituiertes, sorgenfreies, junges Leben. Mit dem Eintritt ins Schottengymnasium,
zu dessen beriithmtesten Schiilern Nestroy, Grillparzer und Johann Straufs gehoéren,
beginnt sein Klavierunterricht. Hier wurzelt und entfaltet sich seine Liebe zu
fremden Sprachen und zur Sprachwissenschaft und vermischt diese mit ersten
Entertainer-Erfahrungen. Er unterhélt seine Klasse mit selbstverfassten Gedichten,
in denen er Klassiker wie zum Beispiel Erlkénig, Ilias, oder Cdsar uminterpretiert
und diese in zum Beispiel deutschem, ungarischen oder boéhmischen Akzent

darbietet (Wehle 1983, S.11).

Am 18. Juli 1922 wird Georg Kreisler als Einzelkind in eine wohlhabende jiidische
Grofdfamilie hineingeboren. Die Grofdeltern sowie der Rest der Familie leben in
gutbiirgerlichen Wohngegenden (Fink/Seufert 2005, S.23). Georg und seine Eltern
wohnen gemeinsam mit einem Dienstmadchen im siebenten Wiener
Gemeindebezirk in einem Appartement an der Kaiserstrafie. Sein Verhaltnis zu den
Eltern steht interessanterweise in mehreren Aspekten dem von Gerhard Bronner,

welcher nur 97 Tage spater das Licht der Welt erblickt, diametral gegentiber.



,Die grofie Familie nahm mich nicht ans Herz, da gab es niemanden fiir mich, ich hatte keine
Geschwister, aber fast unzihlige Onkel und Tanten, Kusins und Kusinen jederlei Grades, vaterlicher-
und miitterlicherseits.” (Kreisler 1986, S. 313)

Der Vater Siegfried Kreisler, ein nach strengen Regeln lebender, hart arbeitender
Osterreich-Patriot, ist Anwalt mit eigener Kanzlei. Er durchlief eine siebenjihrige
Anwaltsausbildung in einer Kanzlei, die dem Onkel des spateren Bundeskanzlers

Bruno Kreisky gehort (Fink/Seufert 2005, S. 19).

Auch in diesen Jahren steht schon fest, dass der Vater als Jude nicht die gleichen
Aufstiegsmoglichkeiten hat wie nicht-jiidische Kollegen. Er fasst daher den
Entschluss, eine eigene Kanzlei zu griinden, die so gut wie ausschliefdlich jiidische
Klienten betreut. Jiidische Familien haben iiblicherweise nur die Mdoglichkeit, in
ihren eigenen Kreisen zu verkehren. Die Grof3e des Bekanntenkreises garantiert der

vaterlichen Kanzlei guten Geschaftsgang.

Siegfried Kreisler wird von Sohn Georg selbst als gefiihlskalter, leistungsorientierter
Mann beschrieben, der den Sohn stark unter Druck setzt und selten bis gar nicht
Zuneigung zeigt. Das junge Leben Georg Kreislers wird vom Vater unter strenger
Kontrolle gehalten und dem sensiblen Burschen bleibt nichts anderes tibrig, als sich
in Traumwelten zu fliichten. ,Ich habe mich durch meine Kindheit getraumt, und ich

traume noch heute.” (Kreisler in Fink/Seufert 2005, S.27)

Siegfried Kreisler steht noch dazu dem Kiinstlerleben dufderst ablehnend gegeniiber.
Diese Haltung wird wahrscheinlich vor allem durch dessen Bruder Otto Kreisler, ein
damals bekannter Regisseur, gepriagt oder zumindest bestatigt und vertieft. Onkel
Otto entscheidet sich fiir ein Leben in der Filmbranche, was zwar anfanglich Erfolg
und Ansehen bringt. Er schafft es aber mit der Zeit, unbewaltigbare Schuldenberge
anzuhdufen und entzieht sich seiner Verantwortung durch Flucht ins Ausland
(Fink/Seufert 2005, S. 18). Die Vorstellung, dass sein eigener Sohn Georg - auch
wenn dessen musikalisch hervorstechendes Talent schon friih zur Geltung kommt -
ein Leben als Kiinstler anstrebt, scheint flir den Vater ausgeschlossen. Georg
hingegen weifd schon recht friih, dass gerade die Beschaftigung mit Literatur und
Musik seine traumerischen Phantasiewelten erweitern und vertiefen kann (ebenda,
S.30). Zu der Mutter hingegen fiihlt Georg Kreisler immer schon eine ,wunderbare
Nahe“ (ebenda, S.28). Vor der Ehe arbeitet Hilda Kreisler, geborene Steiner, in der

Matratzenfabrik ihres Vaters. (ebenda, S.20) Danach kiimmert sie sich vor allem um
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Kind und Haushalt. Auch wenn sie den (zu) strengen Ansichten des Vaters nicht
widerspricht bzw. diese sogar bestatigt, wenn es um die (harte) Erziehung Georgs
ging, so scheint Kreisler sie in seiner Biographie dennoch als liebevolle Frau in
Erinnerung zu behalten. Wahrscheinlich unter anderem deswegen, weil er schon
bald nach der Ankunft in Amerika im Teenageralter auf Grund ihrer schweren
Krankheit von ihr Abschied nehmen muss, wahrend die komplizierte Beziehung zu

seinem Vater bis ins hohe Alter besteht.

Gerhard Bronner hingegen darf als jiingster von drei Sohnen ein warmeres soziales
Umfeld geniefden, auch wenn sich die finanzielle Situation der Familie krass von der
der Kreislers unterscheidet. Zu seinem Vater Jakob hat er ein sehr gutes Verhaltnis.
Er wird als flrsorglicher, kunstliebender sowie sparsamer Mann beschrieben, der
die Kinder unterstiitzt, wo und wie er nur kann. Der Tapezierer fiihrt eine kleine
Werkstatt, deren Geschaft mehr schlecht als recht lauft. Seine Mutter Rosa, von
Beruf Naherin, scheint er nicht so positiv in Erinnerung halten zu konnen. Er
beschreibt die gebiirtige Ungarin als strenge Mutter, die ihn durch ihre lacherlichen
aberglaubischen Ansichten und Ritualen nervt. So muss er unter anderem beim
Anndhen eines Knopfes ein Stiick Zwirn kauen, damit der ,Verstand nicht
miteingendht” wird, sonst regnet es Ohrfeigen (Bronner, 2004, S.20). Vermutlich
wurzelt hier die Abneigung Bronners gegeniiber Themen wie Glauben und Religion.

Er bezeichnet sich immer wieder selbst als ,,orthodoxen Atheisten” (ebenda, S.23).

Seinen Briudern Emil und Oskar hat Bronner viel zu verdanken. Vor allem Oskar, der
mittlere des Dreiergespanns, scheint den kleinen Gerhard mafdgeblich beeinflusst zu
haben und seine (vor allem musikalischen) Talente nicht nur als Erster erkannt,
sondern auch gefordert zu haben. Im Alter von sieben oder acht Jahren kam Bronner
zum ersten Mal mit musikalischem Kabarett in Verbindung. Er wohnt im Favoritner
Kollosseum einem Chansonabend von Hermann Leopoldi bei, der ihn mafdgeblich

pragt. Er wird von Bronner des ofteren als Idol bezeichnet.

,Dass ein kleiner, dicklicher Mann mit beginnender Glatze und einer fragwiirdigen Gesangstimme
einige hundert Menschen, deren Alltag sicher kein Vergniigen war, einfach durch seine Singerei und
sein Klavierspiel in gute Laune versetzen kann - das war fiir mich ein unglaubwiirdiges Wunder.“
(Bronner 2004, S.20)



2.1.2. SCHULE

Musizieren, Texten, Unterhalten - Diese drei Tatigkeitsbereiche begleiten den
Schiiler und Studenten Wehle, den sein alteres, autobiographieverfassendes Ego als
nicht unbedingt attraktiven, aber mit seinen Liedern die Herzen der Madchen
erobernden jungen Mann sieht (Wehle 1983, S. 17-18). Noch vor der Matura
schreibt Wehle sein erstes vom Musikverlag Doblinger gedrucktes Lied, bei dem er
die Musik Uber einen bestehenden Text von Fritz Jacobsohn komponierte, der auch
fur Kreislers Leben eine wichtige Rolle spielt (siehe Kapitel 2.3.) (ebenda, S.19). Kurz
nach dem Schulabschluss gonnt er sich einen kleinen Ausflug ins dsterreichische
Salzkammergut und erhalt spontan und unerwartet die Moglichkeit, dort erste
bezahlte Erfahrungen als Barpianist in einem Bordell zu sammeln. Als ,Wiener
Student, der jedem seinen musikalischen Wunsch erfiillen kann“ sah sich der damals

noch junge Wehle an der ,Spitze seiner Karriere“ (Wehle 1983, S.22)

Wieder in Wien beeilt sich Wehle in den Dreifdigerjahren sein Jusstudium
konsequent zu beenden, schlief3lich gilt es ja die Kanzlei seines Vaters irgendwann
zu Ubernehmen. Dies ist zwar nicht unbedingt der Lebenstraum des, wie er sich
selbst beschreibt, ,musikalischen Kleinkiinstlers“ (ebenda, S.7) trotzdem ist er
Jpflichtgemafd gliicklich, als Lebensweg eine gemahte Wiese prophezeit zu
bekommen®, obwohl seine ,wirkliche, damals noch heimliche Geliebte [...] Fraulein
Musika und ihre Schwestern [war]“ (ebenda, S. 24). Wahrend dieses Studiums
verfolgt er eine Vielzahl an Tatigkeiten, die ihn immer weiter in die Welt des
Musikkabarett eintauchen lassen: Er inskribiert sich unmotiviert und erfolglos auch
fir Vorlesungen in Harmonielehre, Musiktheorie, Instrumentation und Formenlehre,
muss aber bald wieder erkennen, dass ihm ,[...] eine frohliche Melodie viel besser als

der korrekteste Kontrapunkt“ gefallt (ebenda, S. 24).

Er verdient ein wenig Geld als Klavierbegleiter fiir Ballettstunden in einem
Gymasium, welches sich in der Niahe von einem von Wehle oft nach der Arbeit
besuchten Café befindet, in welchem sich gern und regelmafdig die Mitglieder der

sLiteratur am Naschmarkt” aufhalten, einem bedeutsamen Kabarett zu jener Zeit.

Von der Schulzeit Bronners ist unter anderem deswegen weniger zu berichten, weil
sie einfach nicht sehr lange dauert. Anfanglich ist er noch ein braver und - entgegen

seinen eigenen Erwartungen - guter Schiiler. Im Gymnasium bekommt er sogar ein
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Stipendium, welches ihm tiberhaupt erst ermoglicht, gebrauchte Schulbiicher zu
erwerben. Als das Stipendium aufgrund immer schlechter werdenden Noten
wegfillt, konnen auch keine Biicher mehr finanziert werden denn die finanzielle
Lage der Familie ist duf3erst diirftig (Bronner 2004, S. 26-33). Die Verhaltnisse unter
der Dollfuf3-Regierung, verbunden mit dem herrschenden Chaos des Biirgerkriegs
und dem wachsenden Terror der Nazis tragen nicht zur Verbesserung der familidren

Situation bei.

Das Fehlen der notwendigen Schulbiicher fithrt Bronner seinen hoffnungslosen
Zustand deutlich vor Augen. Es kommt zum Hinauswurf aus dem Gymnasium und
Bronner bleibt ab diesem Zeitpunkt jedweder Zugang zu institutioneller Bildung
verwehrt (ebenda, S. 34).Das restliche Leben muss sich Bronner diese fortan aus
eigener Motivation heraus und nur durch Berufserfahrung aneignen. Nach der
Pflichtschule, mit der keine Kosten verbunden sind, beginnt Bronner die Lehre zum
Schaufensterdekorateur. Zwei Jahre lang iibt er diesen Beruf aus. Es ist ihm von
Anfang an klar, dass er diese Tatigkeit nicht (s)ein Leben lang ausiiben will. Die
Arbeit bei einem Favoritner Warenhaus hat jedoch positive Aspekte: In den
Geschéftsraumen steht ein Klavier, auf dem er sich ab und zu vergniigen kann.

(Bronner 2004, S.38)

Flir Georg Kreisler beginnt mit dem Einstieg ins Schulleben eine Zeit der Einengung.
Seinem leistungsorientierten Vater ist dufderst wichtig, dass sein Sohn jeder Art von
schulischer Verpflichtung nachgeht. In der Schule entdeckt er vor allem sein Talent,
Texte und Gedichte auswendig zu lernen. Diese Fertigkeit wird in seinem spateren
Leben noch sehr oft brauchen kénnen (Fink/Seufert 2005, S. 45). Ahnlich wie
Bronner macht er wahrend der Schulzeit seine ersten unangenehmen Erfahrungen
mit praktiziertem Antisemitismus. Der junge Kreisler und seine jiidischen
Klassenkameraden sind das Ziel von vielen Beleidigungen und werden des Ofteren
in Raufereien verwickelt. Manchmal muss er nach dem Unterricht nach Hause
fliichten, um grofleren Schwierigkeiten aus dem Weg zu gehen (Fink/Seufert 2005,
S.35). Die Eltern verschlief3en die Augen vor den Problemen ihres Kindes. Sie finden
sich lieber mit den unfairen Lebensbedingungen als und fiir Juden ab, als etwas
dagegen zu unternehmen. In Zeiten von Birgerkrieg und Justizpalastbrand

verzichtet die Familie darauf, in irgendeiner Form gesellschaftlich aktiv zu werden
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und sich den geschichtlichen Ereignissen zu stellen. Es ist nicht die einzige jludische
Familie, die gegenliiber der wachsenden Bedrohungen im Land eine
Verdrangungshaltung einnimmt. Hier finden wir eine Parallele zu Bronners
Kindheitsschilderungen. Man redet sich verhangnisvoller Weise ein, dass es “unterm
Hitler” schon nicht so arg sein wird. Viele sind der Annahme, dass man sich schon
mit Deutschland arrangieren koénnen wird (Vgl. Fink/Seufert 2005, S.36 und
Bronner 2004, S.42)

Der jiidische Glaube ist fiir Familie Kreisler nicht so sehr Religion wie ein Kriterium,
das den Umfang des Bekanntenkreises definiert. Man pflegt fast ausschlief3lich
Kontakt mit anderen Juden, auf privater wie auf geschaftlicher Ebene. Auch Georgs
Schulfreunde stammen alle aus diesem Umfeld. Man ignoriert jedoch Feiertage und
verzichtet auf die liblichsten und traditionellsten Brauche, speist nicht koscher und
vor allem spricht man nicht dartiber. Einerseits weil man dem jiidischen Glauben
nicht nah genug steht, andererseits weil jegliches Auffallen zu weiteren Problemen
fihren wiirde: ,[..] denn als Jude durfte ich nicht laut, nicht unhéflich und nicht
frohlich sein, sondern war am besten liberhaupt nicht vorhanden.” (Kreisler 1986, S.

315)

Wahrend der Gymnasiumszeit Georg Kreislers wird die Familiensituation immer
prekarer. Der wissbegierige Sohn kann vieles nicht verstehen. Von den zu Recht
immer nervoser werdenden Eltern kann er sich keine befriedigenden Erlauterungen
erwarten. Eher wird der Versuch entnommen, aus der Situation padagogische
Schliisse abzuleiten. Der Vater scharft dem Sohn ,[..] immer wieder ein, wie
vorsichtig, lerneifrig, hoflich, dienstbeflissen und nicht zu fréhlich man gerade als
Jude sein muss, um die »grofde Zeit« und ihre Ausschreitungen zu tberleben.”

(Fink/Seufert 2004, S.36)

2.1.3. ERSTE MUSIKALISCHE ERFAHRUNGEN

Inzwischen lernt Wehle durch seine haufigen Aufhalte im Kaffeehaus eine Vielzahl
an Kleinkiinstlern kennen. Schon bald kommt es zu einer Zusammenarbeit mit dem
von allen dreien der in dieser Arbeit behandelten Kiinstler angesehenen Hans
Weigel, der als einer der wichtigsten Autoren der Zwischenkriegszeit bezeichnet

wird (Fink 2000, S.214). Weigel ist damals einer der Hauptautoren der Gruppe und
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schreibt zusammen mit Wehle ein musikalisches Lustspiel, welches nie aufgefiihrt

wird (Wehle 1983, S. 25)

Die bevorstehende nationalsozialistische Bedrohung, die sich um diese Zeit langsam
im Alltag bemerkbar macht, scheint von Wehle wie von vielen anderen weit
unterschatzt zu werden. Sogar im weiteren Familienkreis gibt es Leute mit
nationalsozialistischen Wertvorstellungen. Wehles Verwandtschaft
miitterlicherseits war eine in Marienbad lebende , deutschnationale Sippe“ (Wehle
1983 S. 28). Einmal im Jahr muss er diesen Teil der Familie im Sommer widerwillig
besuchen. Mit einem Freund konnte er sich jedoch auf zwei Klavieren spielend die
Zeit vertreiben, was zu einem spontanen Berufsangebot als Unterhaltungsduo fiir

ein Prager Nachtlokal fiihrt (ebenda, S. 29).

Nach einer kurzen und erfolgreichen Zeit und einem tliberaus attraktiven Angebot,
als gut bezahlter Barpianist in Monte Carlo anzufangen ist es jedoch sein autoritarer
Vater, welcher Wehle uiiberredet, wieder nach Wien zuriick zu kommen. Wahrend er
seine Mutter, von ihr als ,produktives Kaschperl” bezeichnet, davon iiberzeugte,
bald mit seinen Fahigkeiten Karriere im kreativen Bereich machen zu kénnen, ist

dem Vater immer wichtig(er), dass einmal ein Jurist aus ihm werde. (ebenda, S. 27)

Wieder in Wien wechselt Wehle von Job zu Job und lernt fast jedes Mal wichtige
Leute kennen, die ihn seine Karriereleiter stetig bergauf klettern lassen. Mit seinem
Doppelklavierpartner ist er unter anderem fiir musikalische Unterhaltung in einem
Hotel auf der Wiener Kartnerstrafie angestellt. Vermittelt wird ihm die Stelle von
einem Freund namens Max Gnesda, der in Wehles Leben noch eine wichtige Rolle
spielen wird (siehe Kapitel 2.2.1.). Uber dort geschlossene Bekanntschaften wird
ihm angeboten, eine Radiosendung zu gestalten. Er wird zum Kapellmeister der
osterreichischen Landerbiihne und kommt somit zum Theater. Es folgt eine Tournee

durch Osterreich. (ebenda, S. 36-39)

Zum ersten Mal fallt Bronners tiberdurchschnittlich musikalisches Talent bei den
,Roten Falken“ auf, einer ,sozialistischen Version der Pfadfinder” (Bronner 2004, S.
15) Einerseits lernt er die Texte der gemeinsam gesungenen Lieder leicht und
schnell auswendig, andererseits trifft er beim Singen die Toéne offenbar
bemerkenswert gut. Sein Bruder Oskar, librigens ein guter Freund des spateren

Bundeskanzlers Bruno Kreisky (ebenda, S. 14) bringt den damals Sechsjahrigen

13



darauf hin zu den ,[...] , Pfeiferlbuben”, eine Spezialeinheit der Roten Falken, die bei
Wanderungen oder Aufmarschen mit Blockfloten, Gitarren und Trommel mehr oder

weniger flotte Marschmusik zu spielen hatte” (ebenda, S. 15)

Nachdem selbst die zur Sparsamkeit gezwungenen Eltern die musikalische
Begabung nicht mehr ignorieren kénnen, wird der Entschluss gefasst, Bronner ein
Instrument lernen zu lassen. Klavier wiirde ihm am meisten interessieren, aber
eines zu kaufen ist fernab des finanziell Méglichen. Der Zufall kommt der Familie zu
Hilfe: Bruder Emil erfahrt, dass die Gattin seines verstorbenen Chefs einen Fliigel zu
Hause stehen hat, der nicht verwendet wird. Damit steht ihm ein sonst nicht
leistbares Instrument zur Verfiigung. Auch fiir den Klavierunterricht findet sich eine
finanziell einigermafien tragbare Losung. Die Lehrerin erkennt sein Talent und
beschliefdt, ihn durch die Halbierung der Unterrichtskosten zu férdern. Dieses Kind

soll sich entfalten konnen.

Das Gluck eines eigenen Klaviers wird jedoch nicht lange halten. Nachdem die
Wirtschaftskrise 1929 sich vollends bemerkbar macht, muss das Klavier aus der
Wohnung verschwinden. Das ist fiir den musikverliebten jungen Bronner ein
schwerer Schlag. Musikalischen Trost findet er in der Wohnung einer alten Dame,
die im selben Haus wohnt und ein unbeniitztes Klavier besitzt. Da ihm von dieser
Dame verboten wird im klassischen/traditionellen und padagogischen Sinn Klavier
zu Uben, muss und kann Bronner seine Fahigkeiten im Improvisieren ausbauen.
Einmal wochentlich darf er die Dame eine Stunde lang in ihrer Wohnung besuchen.
Man konnte sagen, dass er wie ein Musikautomat beniitzt wird. Er bekommt von der
alten Dame ihr bekannte Schlager und Chansons genannt, deren Melodie er eher
weniger als mehr kennt. Zu diesen Melodien sucht sich das talentierte Kind ohne
Noten und andere Unterstiitzung eine passende Begleitung. Eines Tages erfahrt die
Dame die jiidische Herkunft des bislang gern gesehenen musikalischen Unterhalters.

Bronner darf daraufthin nicht mehr das Klavier beniitzen (Bronner 2004, S. 29f).

Seinen ersten Kompositionsauftrag erhdlt Bronner von seinem damaligen
Volksschulfreund und dem spateren Schauspieler und Regisseur Otto Tausig (1922 -
2011). Er gibt dem siebenjahrigen Bronner ein selbstgeschriebenes Gedicht zur

Musikuntermalung. Die Eltern sind begeistert und haben wahrscheinlich zum ersten
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Mal das Gefiihl, dass der Musikunterricht trotz der finanziellen Belastung eine

richtige Entscheidung ist (ebenda, S. 27).

Kreisler hingegen hat von Anfang an das Privileg, in seiner Wohnung einen
Stutzfliigel benutzen zu diirfen, den sein Vater zuvor billig ersteigert hatte. ,Musik,
da offnet sich eine Welt, in der seine Trdume genug Platz haben.” (Fink/Seufert
2005, S. 30) Einerseits findet Kreisler in der Musik die Moglichkeit, seinen tristen
Schulalltag zu vergessen. Er beginnt, sich eine grofie, goldene Zukunft zusammen zu
traumen. Schon recht frith kommt er zu dem Entschluss, einmal Dirigent werden zu
wollen. Andererseits kommt mit dem Beschluss der musikalischen Aus- und
Fortbildung ein sehr strapazioser, durchgeplanter Alltag auf den damals
siebenjahrigen Kreisler zu. Wenn eine Ausbildung angefangen wird, so macht man
sie - laut Vater - auch ordentlich. Georg Kreisler bekommt Privatunterricht in

Klavier, Geige und Musiktheorie (Fink/Seufert 2004, S. 42).

,Es ist der pure Stress, in den die Eltern ihren Sohn treiben: Klavier iiben, Hausaufgaben erledigen, Schule
besuchen, Privatstunden nicht versdumen, fiir Vorspiele iiben. Georg fiihrt ein deutlich fremdbestimmtes Leben,
das wenig Freiraum zum Entdecken eigener Bediirfnisse lasst. Die Reaktion darauf ist nachvollziehbar: Er
entwickelt eine heftige, geradezu uniiberwindbare Abneigung gegen alles, was ihm jemand von aufien
aufzwingen will. Sein Leben lang wird er es schwer haben, sich mit Bedingungen zu arrangieren, die andere
setzen, Einschrdankungen zu ertragen, nicht selbst die Kontrolle {iber sein Leben in der Hand zu behalten. Wer
Regeln setzt, bleibt ihm suspekt. Bricht sie jemand, ist ihm das eher sympathisch“. (Fink/Seufert 2004, S.42)

2.2. KRIEG UND EXIL

Aus den Lesefluss betreffenden Griinden werden die Erlebnisse der Kriegszeit von
den drei Kiinstlern in zwei getrennten Abschnitten geschildert. Im ersten werden
die Erlebnisse Peter Wehles zusammengefasst, im zweiten gekoppelt die von
Bronner und Kreisler. Einerseits, weil sich gut die unterschiedliche Situation -
geschildert aus der Sicht zweier Juden und einem Nicht-Juden - feststellen lasst,
andererseits, weil sich speziell bei Bronner und Kreisler geniigend Parallelen

ergeben, um diese textlich nebeneinander darstellen zu konnen.

2.2.1. WEHLE

Nach Kriegsbeginn dndert sich vorerst nicht viel fiir Wehle. Er bleibt in Wien und
komponiert weiter. Er ist unter anderem dafiir zustindig, dass Operetten im Sinne
der Nazis umgetextet werden, sodass sie ,rassisch einwandfrei“ (Wehle 1983, S. 47)

und somit dem Publikum zumutbar sind.
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Es dauert allerdings nicht lange, bis auch Wehle in den Kriegsdienst einberufen
wird. Uber einen wohlwollenden Kriegsoffizier-Onkel wird Wehle in einem
Artillerieregiment ein relativ ertragbarer Start in die Militdrzeit ermdéglicht. Durch
das Kokettieren mit Militararzten, die an ihm erfundene Krankheiten
diagnostizieren, ,geniefst“ Wehle eine im Verhaltnis zu anderen Kriegsschicksalen
komfortable Kriegsausbildung und schlangelt sich an Unannehmlichkeiten vorbei.
Als seine Einheit jedoch zuerst nach Frankreich und dann an die Front bei Stalingrad
verlagert wird, muss auch er erkennen:

,Immer schwerer fiel mir das Verdrangen der Wirklichkeit, und immer mehr Zweifel
kamen mir an der Echtheit des sonnigen Optimisten, den ich mir bis dato miithsam,

aber erfolgreich vorgegaukelt hatte.“ (Wehle 1983, S. 58)

Durch seine Sprachfahigkeiten wird er ofters als Dolmetscher eingesetzt und kann
sich so zumindest zeitweise den Kampfen an der Front entziehen. Seine Liebe zur
Sprache und zum Texten soll auch zu einem lebenswichtigen Elixier werden. Im
liberaus kalten Winter halt er sich vor allem mit dem Verfassen von Gedichten
mental iiber dem Wasser. Letztendlich ist es aber auch das Gliick, welches zu Wehles
kostbarstem Kriegs-Wegbegleiter wird: Durch Briefkontakt mit einer Unbekannten
mit dem Namen Margarete, welcher iiber die Kriegszeit hinweg zu einer Beziehung
reift und schlief}lich zu einem (schriftlichen) Heiratsantrag fiihrt, wird Wehle
schlieRlich der Weg zurlick nach Wien ermdglicht, kurz vor der Niederlage der
deutschen Armee in Stalingrad. Uber die Dolmetsch-Kompanie Wien wird er nach
einer erfundenen Geschichte Margaretes - er solle eine wichtige Dolmetsch-Priifung

ablegen - nach Hause gesendet. (Wehle 1983, S. 68-72)

Wieder in Wien angekommen miissen er und seine vermeintlich zukiinftige Ehefrau
erkennen, nachdem sie einander nun zum ersten Mal gegeniiberstehen, dass sie
doch lieber auf die im Briefkontakt fixierte Ehe verzichten. Wehle muss sich darauf
konzentrieren, dass er nicht schon bald wieder an die Front zurtick geschickt wird.
Uber einen Freund bekommt er die Chance, nach Griechenland versetzt zu werden

(ebenda, S.74-76).

Dafiir muss er innerhalb kiirzester Zeit Griechisch lernen. Nach einer gerade noch
positiv abgeschlossenen Griechisch-Priifung in Wien erhdlt Wehle, in Saloniki

angekommen, Privatunterricht von griechischen Biirgern. Fern von jeglichen
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Kriegshandlungen fangt er als erster freier Mitarbeiter des ,Soldatensenders
Saloniki“ an und komponiert dort deutschsprachige Lieder (ebenda, S.82). Es dauert
jedoch nicht lange, bis er nach Belgrad weiterversetzt wird um , Feindflugblatter [zu]
libersetzen, auslandische Telefonpartner [zu] verdeutschen und vor allem zwischen
[talienern und Serben [zu] vermitteln.“ (Wehle 1983, S. 88) Schon bald wird er
wieder bei einem Soldatensender angestellt. Zusammen mit seinem musikalisch
begabten Vorgesetzten wird zwei Mal wochentlich eine improvisierte Sendung ohne

Programmtitel und -Vorbereitung gestaltet (ebenda, S.85).

Uber einen alten Freund, der es zustande bringt, auch als Nicht-Nazi grofden Einfluss
zu haben, wird Wehle schon bald wieder zuriick nach Osterreich gesendet. Dieser
alte Freund, Max Gnesda, spiirt zu jener Zeit so wie viele andere auch, dass der Krieg
dem Ende zugeht. Er setzt alles daran, vorzusorgen und jegliche im Nachhinein
beweisbare mogliche Verbindung zu den Nazis unméglich zu machen. Zusammen
mit Max Gnesda touren die beiden durch Osterreich und schliipfen in verschiedene
Rollen, um den Nazis zu entkommen: Peter Wehle ist inzwischen offiziell Direktor

einer Holzbaufirma (ebenda, S. 93).

Ihre Reise fiihrt sie bis nach Tirol, wo sie in einem Bergdorf bis zum Kriegsende

Unterschlupf finden

»Am gleichen Abend safd ich im warmen Abendsonnenschein auf dem Kirchenplatz, hatte eine
Harmonika und einen Waschekorb ausgeborgt und spielte und spulte mein amerikanisches
Repertoire ab. Bald war der Korb voll mit Schitzen, von denen wir jahrelang nicht einmal zu tradumen
gewagt hatten: Zigaretten, Konserven, Schokolade und noch einmal Zigaretten.” (ebenda, S. 96)

2.2.2. FLUCHT AUS WIEN

Die Zeit kurz vor dem Anschluss Osterreichs an Deutschland ist fiir die Familie
Bronner eine besonders beschwerliche. Bronner muss innerhalb kurzer Zeit eine
Vielzahl von Schicksalsschlagen verkraften. Bei Ausbruch des Biirgerkrieges ist er
ungefahr 12 Jahre alt. Seine Briider, beide aktive Mitglieder beim Schutzbund,
werden politisch verfolgt. Emil, der alteste, wird im Zuge eines Strafdengefecht in
den Riicken geschossen und stirbt an den Folgen der Wunde im Kreise der Familie.
Oskar wird zusammen mit dem Vater im Jahre 1938 festgenommen und im
Konzentrationslager Dachau inhaftiert. Gerhard Bronner und seine Mutter miissen
in der Folge hart arbeiten, um den ,Unterhalt” der Inhaftierten von wochentlich 10

Reichsmark begleichen zu kdonnen (Bronner 2004, S.40f).
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Mit fiinfzehn Jahren muss Bronner erkennen, dass es in seiner Heimatstadt keine
Zukunft fiir ihn gibt. Er fasst den Entschluss aus Wien zu fliehen. Aufier seinem
musikalischen Talent kann er kaum etwas mitnehmen. Dieses aber wird fiir seine
Zukunft tiberlebenswichtig. Alleine flieht er liber die Grenze der Tschechoslowakei
bis nach Briinn, wo ihm iiber das Biiro der Liga fiir Menschenrechte eine Unterkunft
organisiert wird. Damit wird ihm zwar ein Dach’l iiber dem Kopf (sic!) geboten, er
muss jedoch ganz allein fiir seinen Lebensunterhalt sorgen. In dieser Hinsicht kann
auf seine bisher gesammelten Berufserfahrungen als Fensterdekorateur
zuruckgreifen und verdient sich sein tagliches Brot durch Fensterputzen (ebenda, S.
43-48). Im Zuge dieser Tatigkeit lernt er einen Ladenbesitzer kennen, mit dem er
Freundschaft schliefst. Er erfahrt von einem zionistischen Jugendclub, der ihm in der
neuen Umgebung zu einem ersten sicheren Hafen wird. Beim gemeinsamen
Musizieren féllt sein Talent auf und er wird als Mitglied willkommen geheifien.
Soziales Umfeld, Gleichgesinnte, Musik: zum ersten Mal seit langem kann sich
Bronner wieder einigermafen entspannen.

»[--.] und eine halbe Stunde spater hatte ich mehr Freunde in Briinn, als ich es mir je

ertraumt hatte. Brinn gefiel mir.“ (Bronner 2004, S. 49)

Das Fensterputzen allein reicht aber nicht aus, um tiber die Runden zu kommen. Er
versucht es daraufhin als Gitarre spielender Strafdenmusiker, was ihm zwar ein
ausreichendes ,Gehalt, jedoch auch Konfrontation mit der Polizei einbringt. Er wird
inhaftiert und vor eine Gerichtsverhandlung gezerrt. Es droht im die Auslieferung
nach Osterreich, gleichbedeutend mit dem sicheren Tod. Zum Gliick gibt es einen
nachsichtigen Grenzbeamten, der ihn laufen lasst, anstatt ihn liber die Grenze zu
bringen. In seiner Biographie zieht Bronner den Schluss: ,Dieser alte Gendarm ist
einer der Menschen, denen ich mein Leben verdanke. Es gibt also auch solche

Beamte. Leider sind sie immer und liberall in Minderzahl. Weltweit.“ (ebenda, S. 53)

Somit wird Bronner ermdoglicht, wieder zuriick nach Briinn zu fliehen und sich eine
neue Aufenthaltsgenehmigung ausstellen lassen zu konnen. Bis auf die kurze
Unterrichtszeit in seiner Kindheit hat er sich bisher zwar den grofdten Teil seiner
musikalischen Fertigkeiten selbst beigebracht. Das hindert ihn aber nicht, ab diesem
Zeitpunkt Klavierunterricht zu erteilen und zwar der Tochter des Ladenbesitzers,

dem er viel zu verdanken hat. (ebenda,S. 54)
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Nach dem Abschluss des Miinchner Abkommens vom September 1938, mit welchem
Hitler von Frankreich, Grofdbritannien und Italien die Erlaubnis bekommt, das
Sudetenland ins Deutsche Reich einzugliedern, wird Bronner mitgeteilt, dass er das
Land innerhalb von 48 Stunden verlassen muss. Uber seinen Jugendclub erfihrt er
von illegalen Transporten nach Palastina, die vom Schwarzen Meer ausgehen. Da er
nichts zu verlieren hat, trifft er mit einem Clubfreund die Entscheidung, liber
Bratislava die Donau Richtung Schwarzes Meer zu befahren. Als blinde Passagiere
lassen sie sich auf einen Wiener Raddampfer einschleusen, welcher eine
Vergniigungsreise zum Donaudelta veranstaltet. Sie miissen Kohle scheffeln und
werden dafiir mit Verpflegung entlohnt, werden jedoch schon bald entdeckt und im

bulgarischen Rustschuk von Bord gewiesen.

Nach einer kurzen Gelegenheitsarbeit - sie bekommen fiir das Vermitteln von
Klienten an ein Bordell ein bisschen Taschengeld - beschliefRen sie sehr bald, die
Donau schwimmend zu liberqueren, um auf rumanisches Gebiet zu gelangen. Das
fiihrt zu dem tragischen Tod seines Freundes: Bronner muss mit ansehen, wie sein
Weggefahrte von einem Strudel in die Tiefe gezogen wird. Von nun an fiihrt er seine
Reise wieder allein fort, schliagt sich stromabwarts zur nachstgelegenen Ortschaft
durch und kann sich dank grofiziigiger Unterstiitzung eines jlidischen
Geschéftsmanns und dessen Frau sowie einer extra fiir ihn organisierten
Unterstiitzungsaktion eine Bahnfahrkarte nach Constanta leisten. Eine Uberfahrt ins
»gelobte Land“, nach Paldstina, riickt nun fiir ihn in den Bereich des Mdoglichen.

(ebenda, S. 55-70)

“Hitler war gekommen, unsere Feinde, die Christen, waren in ihrem Element.”
(Kreisler, 1986, S. 316) Irgendwann muss auch die Familie Kreisler einsehen, dass
ein Leben in Wien keine Zukunft mehr bietet. Ob der fiir Juden rapide schlechter
werdenden Situation werden verschiedenste Auslandsaufenthalte fiir Eltern und
Kind in Erwagung gezogen. Eine der erwogenen Perspektiven hitte sogar zu einem
verfrithten Treffen zwischen Kreisler und Bronner fithren kénnen: ,Einmal spielt
Georg fiir ein Stipendium vor, das begabte junge jlidische Musiker zum
Weiterstudium ins britisch besetzte Paldstina bringen wiirde.“ (Fink/Seufert 2005,

S. 64)
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Den fiir alle glinstigsten Ausweg bietet ein Verwandter, namlich Walter Reisch, ein
Cousin Georgs. Dieser ist schon damals ein erfolgreicher Drehbuchautor und
Filmregisseur in Hollywood (ebenda, S. 65). Walter Reisch soll fiir die Familie nicht
nur das benétigte und lebensrettende Bindeglied nach Amerika werden. Auch fiir
Georg Kreisler selbst wird er eine bedeutende Rolle in dem vor ihm liegenden

Lebensabschnitt spielen.

Dank der kontrollierten, gewohnt disziplinierten Art des Vaters werden die fiir die
Ausreise wichtigen Dokumente den Umstdnden entsprechend schnell organisiert.
Dass die Juden in diesen Angelegenheiten durch birokratische Umwege von den
Nazis schikaniert wurden, ist allgemein bekannt. Nachdem der Vater den
unvermeidbaren bevorstehenden Terror erkennen muss, setzt er alles daran,
moglichst schnell die Ausreise seiner Familie in die Wege zu leiten und gibt sich
deswegen widerstandslos der Vermdgensberaubung der Nazis hin (ebenda, S. 68).
Auf den Tag genau 50 Jahre vor der Geburt des Autors dieser Diplomarbeit - am 14.
Juli 1938 - muss Vater Kreisler ein Dokument unterschreiben, welches seine

gesamten Ersparnisse verschwinden lasst. (ebenda, S. 69)

Neben den biirokratisch notwendigen Erledigungen wird tberlegt, wie in den USA

weitergelebt werden kann.

,Die Mutter belegt einen Konditorkurs, der Vater hingegen lernt in einem Schnellkurs, wie man
Parfiim und Kosmetika herstellt [..] Georg kauft sich ein Notenheft mit Jazz-Stiicken und iibt fleif3ig.
Auflerdem nimmt er private Englischstunden, damit er sich im Los Angeles auch sprachlich
durchschlagen und die Eltern beim Verdienen des Lebensunterhaltes auch sprachlich unterstiitzen
kann. Was man wirklich brauchen kann in der Emigration, das weifd niemand.” (ebenda, S. 71)

Die Familie kann sich auf Grund von Schlupflochern in den
Auspliinderungsverordnungen der Nazis, die es im Sommer 1938 noch gibt, all ihr
bewegliches Eigentum mitnehmen. Nicht einmal der Stutzfliigel bleibt zurtick

(ebenda, S.73).

Wahrend es also bei Bronner ein schmerzvoller Entscheid ist, das Land zu verlassen
um Richtung Ungewissheit zu reisen, nachdem seine Familie gewaltsam auseinander
gerissen wird, scheint Kreisler, der eine im Verhiltnis um einiges ertragbarere,
durchgeplante Reise antritt, die bevorstehende Zeit kaum erwarten zu kénnen. In
seiner Biographie wird ein Situationsbild der Familie kurz vor der Abfahrt

geschildert:
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“Es sind Tage des Abschiednehmens, die Mutter weint, der Vater weint. Georg spiirt keine Tranen, er
ist schon froh gewesen, der Schule zu entkommen und den endlosen Musikstunden, er ist froh, der
Naziherrschaft zu entkommen, und er freut sich darauf, die grofe weite Welt kennen zu lernen.”
(ebenda, S.75)

Am 21. Oktober 1938 verlasst die Familie schliefdlich Wien, um am Tag darauf ein
Schiff in Genua zu besteigen, das sie ohne grofdere Probleme in ein paar Wochen

liber den Atlantik bis nach Kalifornien bringt (ebenda, S. 79-86).

2.2.3. DIE NEUE HEIMAT

In Zeiten von Reichskristallnacht und der deutschen Besetzung der
Tschechoslowakei befindet sich Bronner als Sechzehnjahriger in der damals von den
Briten besetzten israelischen Stadt Natanya. Die Fliichtlinge, die vom Schwarzen
Meer mit der Fahre gekommen sind, werden dort aufgenommen und in die
umliegenden Gebiete verteilt. Bronner jedoch bleibt in Nantaya. In seiner
Autobiographie schildert er, was ihm damals durch den Kopf ging: ,Ich verstand, wie
man so zu sagen pflegt, die Welt nicht mehr. Genau genommen habe ich sie vorher
auch nicht verstanden - und noch genauer genommen verstehe ich sie noch immer

nicht.“ (Bronner 2004, S. 76)

Er verdient ein bisschen Geld durch eine Vielzahl an Kurz-Jobs (Fischentsalzer,
Orangenhalbierer, Rettungsschwimmer), die er iiber die Kibbuzgemeinde ergattert,
welche als ,Arbeits-Kooperative“ bezeichnet wird (Bronner 2004, S. 78). Es dauert
nicht lange, bis sein musikalischer Tatendrang seinen weiteren Weg bestimmt.
Durch sein Talent, Lieder nach Gehor zu erkennen und zu begleiten, gelingt es ihm,
eine fixe Anstellung als Barpianist zu erhalten, da er fahig ist, die Musikwiinsche
ausgehender britischer Soldaten spontan auf dem Klavier zu untermalen, ohne die
Lieder vorher jemals gehort zu haben. Nach einer erfolg- und ertragreichen kurzen
Zeit als Soldatenliederbegleiter wird Bronner von zwei britischen Offizieren fiir das
Heer als Pianist und musikalischer Leiter der Cliff Gordon-Show engagiert, wo er

erste Erfahrungen als Orchesterdirigent sammeln kann. (ebenda, S. 86-89)

“Fiir den 16-jahrigen Georg Kreisler ist Kalifornien ein echter Kulturshock. Supermarkte, Drugstores,
Autostaus, Verkehrsampeln an jeder Ecke [...] Keine muffige Enge mehr, der Junge empfindet alles als
grofdziigig, weitlaufig und freundlich.” (Fink/Seufert 2005, S.90)

Ohne Walter Reisch hitte es die Familie Kreisler bedeutend schwerer gehabt. Er hat

nicht nur die sichere Ausreise aus Wien erméglicht, sondern auch nach der Ankunft
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in der Amerika fiir einen guten Start ins neue Leben gesorgt. Neben einer schon im
Vorhinein organisierten Unterkunft und generell finanzieller Unterstiitzung spielt er
vor allem fiir Georg Kreisler eine bedeutende Rolle, was dessen amerikanischen
Werdegang angeht. Walter Reisch ist die Briicke zum Filmgeschaft, welches
wahrend seines Aufenthaltes in den Vereinigten Staaten zu den lukrativsten

Tatigkeitsfeldern gehort.

Kreislers musikalische Ausbildung kann sich im Laufe seines schulischen
Werdegangs weiterentwickeln. Da in der Hollywood High School seinen Eltern nach
zu wenig gefordert wird, versucht er vergeblich, Student bei der UCLA (University of
California at Los Angeles) zu werden. Auf das Ansuchen eines Dirigentenfreundes,
den die Familie tiber Walter Reisch kennenlernt, schreibt der dort unterrichtende
Komponist Arnold Schénberg sogar eine Empfehlung, in der anmerkt, dass Kreisler
in seinen Augen ein “sehr fahiger Musiker und Pianist” ist. (ebenda, S. 92) Durch das
Fehlen von notwendigen Zeugnissen wird ihm die Inskription jedoch verwehrt.
Letztendlich schafft es Kreisler, sich als “special student” (ebenda, S.92) auf der U.S.C
(University of Southern California) einzuschreiben. Dort bekommt er

Gesangsunterricht und fungiert als Klavierbegleiter, wofiir er sogar entlohnt wird.

Vorerst soll Kreislers Musik-Karriere stetig bergauf gehen und ihn im Laufe der Zeit

zu einer Vielzahl unterschiedlichster Tatigkeiten fiihren.

“Nach eineinhalb Jahren wechselt er zu einer privaten Opernschule, er lernt dirigieren und verdient
sich sein Studium als Korrepetitor. Nebenbei iibernimmt er Jobs als Pianist bei privaten
Gesangslehrern, die ihn an Kollegen weiterempfehlen. Schliefilich hat er vor- und nachmittags gut zu
tun.” (Fink/Seufert 2005, S.94)

Probenpianist bei Musicals und fiir Gesangsschiiler, Barpianist in Nachtlokalen,
Dirigent von Schiileropern: durch seine Vielzahl an Beschaftigungen, denen Georg
Kreisler tagein tagaus nachgeht, verdient er gut und wird schon bald der finanzielle
Erhalter der Familie. Der Vater geht wahrenddessen dem unbefriedigenden Geschaft

des Parfiim- und Seifenproduzierens nach (ebenda, S. 94).

Einen mafdgeblichen Einfluss auf das Leben des jungen Georg Kreisler hat die
Familie Hollaender. Einerseits wegen Philine, einer ehemaligen Highschool-Kollegin,
die seine zukiinftige (erste) Frau und die Mutter seines ersten Kindes werden wird.
Andererseits wegen ihres Vaters Friedrich Hollaender, selbst bedeutender (Musik-

)Kabarettist der 20er/30er Jahre (Budzinksi 1985, S. 110), der als Musicalautor und
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Filmmusikkomponist fiir die Warner Brothers-Studios &aufderst erfolgreich ist.
Kreisler lernt ihn bei Arbeiten zum Musical horrorscope kennen. Fast jeden Tag
besucht Georg Kreisler das Haus der Hollaender-Familie, doch er ist nicht der
Einzige. Viele von Prominenten besuchte Festivititen werden dort abgehalten, bei
denen Kreisler eine Vielzahl an fiir seine Karriere niitzlichen Beziehungen aufbauen
kann (Fink/Seufert 2005, S. 102f). Unter anderem resultiert aus dieser Zeit ein
Angebot, welches den damals 19-jahrigen zum musikalischen Leiter einer
Biihnenshow macht, mit welcher er durch halb Amerika tourt, namlich Los Angeles,
San Francisco, Chicago, Milwaukee, Madison, Dayton und anderen Grof3- und
Kleinstadten (Fink/Seufert 2005, S. 106). Als Tourneedirigent eines

Zwanzigmannorchesters verdient Georg Kreisler ausgezeichnet.

Es ist eine intensive Zeit flur den jungen, erfolgreichen Musiker. Der Krieg befindet
sich mittlerweile auf seinem Hohepunkt. Die Sehnsucht nach Philine ist so grof3, dass
er diese bittet, ihn auf der Tournee zu begleiten. Sie sagt zu, aber nur im Falle einer
Hochzeit. So kommt es, dass das junge Paar daraufthin, ohne das Wissen der Eltern,
in Nevada heiratet und Philine schwanger wird, was ihn nach einer vorzeitigen
Beendigung der Tournee wieder nach Hause fiihrt. Im September des Jahres 1942
stirbt Kreisler Mutter an Krebs. Im Oktober kommt sein Sohn Thomas zur Welt, und

bald darauf wird Kreisler vom Militar eingezogen (ebenda, S. 105-107).

2.2.4. DIE MILITARSZEIT

Kreislers Leben vor dem Militar endet so, wie Bronners Leben als britischer Soldat
beginnt: auf Tournee. Das Militar ist der erste wirklich konstante und vor allem
offizielle Arbeitsgeber in Bronners Leben. Wahrend er sich bis dahin nur mit
musikalischen Gelegenheitsjobs liber Wasser halt, bei denen er sein Klavierspiel
entfalten kann, beginnt hier eine Zeit eines regen Wissensaustausches mit anderen
Musikern. In Israel zieht er zuerst mit dem kleinen Orchester der Cliff-Gordon-Show
von einer Basis des britischen Militirs zur nachsten. Er arbeitet mit Sdngern,
Tanzern und Musikern zusammen, lernt viel dabei und bekommt ein ausreichendes
Gehalt, mit dem er sich ein eigenes Klavier samt Noten erwirtschaften kann. Durch
die Anschaffung eines Koffergrammophons hat er die Mdoglichkeit, sich sowohl in

klassische wie auch in Jazz-Musikliteratur einzuarbeiten um das nachzuholen, was
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ihm bis dahin ohne jegliche Art von institutioneller (musikalischer Aus-) Bildung
vorenthalten geblieben ist (Bronner 2004, S. 92). Es ist ein vorerst geregeltes und
vor allem ein von den Grausamkeiten des Krieges verschontes Leben. Doch schon
nach einiger Zeit machen sich die Auswirkungen selbst in Israel immer starker
bemerkbar. In einer Zeit, in der sich Angriffe auf Militarlager und Zivilisation haufen,
wachst auch die musikalische Verantwortung Bronners im immer grofier
werdenden Orchester. Er hat in der Folge bald die zusatzliche Funktion des

Instrumentators inne und bekommt letztendlich auch erste Kompositionsauftrage

(ebenda, S. 96)

Noch kurz bevor Bronner in das britische Heer integriert wird, erfahrt er, dass eine
alte Wiener Schulfreundin, Liesel Kreutzer, in Jerusalem in einer Madchenschule
untergebracht ist. Nach einem erfreulichen Wiedersehen ist es nur eine Frage der
Zeit, bis sie naher zueinander finden und schliefilich auch, Bronner war damals 18
Jahre alt, am ersten Janner 1941 heiraten, wenn auch eher nicht aus romantischen
Griinden: Witwenpensionen - man wusste ja nicht, was auf einen zukam - sicherten
das finanziellen Uberleben der hinterbliebenen Witwe im Falle des Verlusts ihres
Ehemannes (ebenda, S. 87-88). Nur ein paar Monate, nachdem Kreisler Vater wird
(Fink/Seufert 2005, S. 107), kommt Bronners erster Sohn Oscar im Janner des
Jahres 1943 in der Stadt Haifa auf die Welt. Wahrend sich das Verhaltnis zu seiner
Frau nach einer kurzen Hochphase wieder verschlechtert, geht es fiir ihn beruflich
stetig aufwarts. Das Orchester vergrofiert sich kontinuierlich und Bronner geht in

der Rolle des Orchesterleiters voll auf (Bronner 2004, S. 100-102).

Gegen Ende des Krieges spitzt sich die Situation in Israel weiter erheblich zu. Der
Biirgerkrieg zwischen Arabern und Juden bricht aus, und wenn die britische Armee
eingreift, dann in der Regel zugunsten ersterer, da diese auf wichtigen
Olvorkommen sitzen und nicht verstimmt werden sollen. Bronner, als Jude in der

britischen Armee, wird von beiden Seiten als Verrater bezeichnet.

“Damals habe ich gelernt, zwischen den Stiithlen zu sitzen. Denn ich habe in meinem ganzen Leben
noch keine Ideologie, keine Denkschule, keine politische Richtung kennen gelernt, die in jeder
Situation immer Recht hat.” (Bronner 2004, S. 109)

Vorweg: Auch fiir Kreisler, nun offizielles Mitglied des amerikanischen Militérs, ist
die Zeit des Krieges eine dufderst fruchtbare, was seine kreative Entfaltung angeht.

Auf Grund seiner Talente als Pianist, Komponist und Entertainer verschafft er sich
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einerseits den Vorteil, seinen Militdrdienst in vielerlei Hinsicht angenehmer zu
gestalten als der Grofdteil seiner Kollegen, andererseits bekommt er durch die dort
gesammelten Erfahrungen genug Stoff, den er in seinem zukiinftigen Leben in
Liedern verarbeiten kann. Als Beispiele sollen hier vorerst ein paar Titel von seinen

spateren Chansons dienen: der General, der Fliegergeneral, Blumengiefsen.

Durch seine perfekten Deutschkenntnisse wird Kreisler im Lager Camp Ritchie,
welches ein Traningscenter des Geheimdienstes ist, einer Spezialeinheit zugeteilt,
“[..] die sich auf das Verhoren deutscher Kriegsgefangener vorbereiten soll”
(Fink/Seufert 2005, S.111). Dort trifft er auf einige im Nachhinein beriihmte Leute,
allen voran den spater als Kulturkritiker bekannten Marcel Prawy. Dieser hat dort
unter anderem die seltsame Verpflichtung, ,[...] den amerikanischen Offizieren
erotische Opern nahe zu bringen.” (ebenda, S.112) Kreisler wird nicht der loyalste
und strammste Soldat, den das amerikanische Militdir jemals gesehen hat, im
Gegenteil: Er tastet sich moglichst oft an den Rahmen des Duldbaren heran und
boykottiert so manch militirische Ubung. Er selbst schreibt, dass er das Gehorchen
schon in Hollywood verlernt hat seitdem unfahig war, das riickgdngig zu machen
(Kreisler 1986, S. 318). “Er macht die Erfahrung, dass ihm nichts passiert, wenn er

konsequent ungehorsam ist.” (Fink/Seufert 2004, S.114)

Als die Truppe um Kreisler im Dezember 1943 in Alarmbereitschaft versetzt und in
die Nahe von New York verlegt wird, bekommt Kreisler zum ersten Mal den Auftrag,
fir die auf die Uberfahrt wartenden Soldaten eine Show zu organisieren. Diesen
Auftrag erhélt er einzig und allein aus dem Grund, da er laut seiner Akte
Erfahrungen im Showbusiness vorweisen kann. In kurzer Zeit komponiert er acht
Lieder. Mit der Hilfe von Autoren, von denen sich genug unter den Soldaten
befinden, fasst er diese in der Revue Think well of the US zusammen. Ein aus 30
Mann bestehendes Ensemble gestaltet die Umsetzung (ebenda, S. 115f). Aufgrund
des Erfolges und des positiven Effekts auf die Soldaten erhalt Kreisler auch nach der
Uberfahrt in Schottland mehrere Auftrige solcher Art und organisiert zahlreiche

Musikshows und Musicals, mit denen er von Militarbasis zu Militarbasis zieht.

“Kreisler und seine Truppe reisen mit dem Musical ,Out of this world“ mehr als einen Monat durch
England. Biihnenbild, Kostiime und Technik werden auf groffen Armee-Lastern verladen. Sie spielen
in Freilichtbiihnen vor 1000 bis 10 000 Soldaten. Uberall grof3er Jubel." (ebenda, S.119)

Viele der Lieder geraten in Vergessenheit, da es dariiber keine Aufzeichnungen gibt.
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Auf Grund seiner wichtigen Rolle als Entertainer hat Kreisler das Gliick, zu einer der
Truppen zu gehoren, die selbst am schicksalstrachtigen D-Day im Lager bleiben
diirfen. In der Folge ist er in verschiedenen Stddten und Orten in Frankreich und
Belgien stationiert und arbeitet als Gefangenenverhdrer, nie aber ist er an der Front.
Gegen Ende des Krieges bekommt er noch auf Geheif3 seines Freundes Marcel Prawy
einen Posten bei einer Spezialtruppe, welche bekannte, im Krieg eine grofde Rolle
spielende deutsche Verbrecher verhoren soll. So sitzt er Mannern wie Julius
Streicher, dem Chef der antisemitischen Hetzpostille "Der Stiirmer"”, oder Hermann

Goring, dem Oberbefehlshaber der deutschen Luftwaffe, gegeniiber (ebenda, S.130).

Bei der ersten sich bietenden Gelegenheit stellt Kreisler einen Entlassungsantrag
und kommt im Oktober des Jahres 1945 wieder in Amerika an. Er hat mittlerweile

einen 3 Jahre alten Sohn, der ihn noch nie zuvor gesehen hat. (ebenda, S. 132-133)

2.2.5. DIE SITUATION NACH DEM KRIEG

Nach dem Untergang Hitlerdeutschlands und dem Ende des Krieges wird Bronner,
dessen Orchester kurz vor der Auflosung steht, eine neue Anstellung als
musikalischer Gestalter eines britischen Radiosenders angeboten (Bronner 2004, S.
111-112). Hier kann er seinen musikalischen Horizont erweitern, indem er erstmals
mit Werken von Komponisten in Berithrung kommt, von deren Existenz er nicht
einmal wusste. Nebenbei fangt er wieder an, als Barpianist tatig zu sein, was ihn zur
Begegnung mit dem Liedertexteschreiber Hans Haller fiihrt, welcher unter anderem
auch schon fiir Hermann Leopoldi, Bronners ehemaliges Vorbild und Idol, Texte
verfasst hatte. Es entsteht eine rege Zusammenarbeit, deren Resultat kurz darauf in
Form eines ersten “Unterhaltungsprogramm{s] fiir die deutsch sprechenden Biirger
von Haifa“ prasentiert wird (ebenda, S. 117) Nach grofden Erfolgen und der sich
bildenden Nachfrage vergrofiert sich die Arbeitsgemeinschaft um einige neue
Textschreiber und Bronner wird ,ohne es zu merken in das deutschsprachige

Kabarett eingefiihrt” (ebenda, S.117)

Nachdem die Radiostation auf Grund des Abzugs der Briten betrieblich eingestellt
werden muss, sucht Bronner nach neuen Wegen. Er wird von einem ehemaligen
Orchestermitglied eingeladen nach London zu kommen um dort als Band-Pianist mit

einem grofleren Tanzlokal-Ensemble aufzutreten (ebenda, S.124). Bronner ist
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fasziniert von der Moglichkeit, seine musikalische Laufbahn weiterverfolgen zu
kénnen und sagt zu. Mit Frau und Kind wird eine Ubersiedelung nach London

geplant, doch es soll anders kommen.

Wider Erwarten ergibt sich durch den plotzlich auftretenden Briefkontakt mit
Bronners verloren geglaubten Schwiegereltern, die sich in den Zeiten des Krieges in
Shanghai aufhielten, die Moglichkeit, diese in Wien zu besuchen. Eigentlich will
Bronner vermeiden, das fiur ihn mit sehr viel Schmerz verbundene Wien wieder zu
sehen, doch lasst er sich von seiner Frau Liesel, mit der er mittlerweile eine Ehe
fiihrt, die nur dem Kind zuliebe aufrecht bleibt, iiberreden. Es wird ein einmonatiger
Aufenthalt festgelegt, der jedoch ungeahnte, lebenspragende Folgen fiir Bronner hat:
Wien bleibt von da an ein bis an sein Lebensende wichtiger Wohnsitz (ebenda, S.

125).

Flr Georg Kreisler soll es noch knapp zehn Jahre dauern, bis er den Boden seiner
Heimatstadt wiederbetritt. Kaum in Amerika angekommen, beginnt Kreisler sofort
mit intensivem Arbeitseinsatz fiir das Filmbusiness. Durch Vermittlung seines iiber
die Jahre hinweg noch erfolgreicher gewordenen Cousins Walter Reisch ist Kreisler

bei den Dreharbeiten fiir den Film Song of Scheherazade beteiligt.

“Flinf Monate ist Kreisler hier musikalisches Madchen fiir alles. Von 9.00 Uhr bis 18.00 Uhr arbeitet er
bei Universal. Drei Wochen lang nimmt er noch einen Zusatzjob als Pianist in einem Nachtlokal an.
Eine Stunde ist er im Auto unterwegs, spielt bis zwei Uhr nachts, fahrt in das Haus seines Vaters,
schlaft ein paar Stunden und steht Punkt neun Uhr wieder am Set.” (Fink/Seufert 2005, S. 134-135)

Uber einen Kollegen bei Universal Studios gelangt er zu einem Job unter der Leitung
Charlie Chaplins. Beim Film Monsieur Verdoux ist Kreisler fiir das Notieren der von
Chaplin erdachten Melodien zustindig. Der Regisseur und Schauspieler kann aus
mangelnder musiktheoretischer Bildung seine Kompositionen selber nicht
aufschreiben kann und pfeift sie Kreisler vor. Mit den Transkriptionen fahrt Kreisler

zu Hanns Eisler, der die Notizen zu Orchesterversionen ausbaut (ebenda, S. 135).

Nach einem ereignisreichen und lukrativen, gleichzeitig aber auch einengenden Jahr
in Hollywood entschlieft sich Kreisler - unter Protest des Vaters - nach New York
zu gehen. Mit dem Ziel, mit eigenen Werken den kiinstlerischen Durchbruch zu
schaffen, sollen die nachsten Jahre jedoch zu den hartesten seines Lebens gehdren

(ebenda, S.139). In der Grofdstadt lebt der immer noch junge Kiinstler, inzwischen
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Mitte zwanzig, in armlichsten Verhaltnissen. Er hangelt sich von Vorsprechtermin zu
Vorsprechtermin, bei denen er seine Chansons vor Agenten oder in Bars prasentiert.
Zu dieser Zeit ist es in New York so gut wie unmoglich, ohne einen guten Agenten
Auftritte im kinstlerischen Bereich zu ergattern. Erst nach einer deprimierenden
Zeit vieler Absagen - das dufderst priide Amerika war anscheinend noch nicht bereit
fiir bzw. sah noch keinen Profit in Kreislers damals schon schwarzhumorigem Stil -
trifft er auf einen Mann, der ihm einen, wenn auch nur einen kleinen, Karrierestart

ermoglicht.

“Einen wichtigen Lehrmeister, der ihn fiir die Zukunft entscheidend pragt, trifft er im Marz 1947 bei
seinen ermiidenden Streifziigen durch die New Yorker Musikagenturen. Der Mann heifst Murray Kane
und ist jahrelang ein erfolgreicher Entertainer gewesen” (ebenda, S.145)

Von diesem Mann erhalt Kreisler mehrere Wochen lang Unterricht und erfahrt von
Tipps und Tricks des Showbusiness und dessen ,Lektionen“. (ebenda, S.146) Doch
auch nach der fiir sein Schaffen fruchtbaren Studienzeit findet Kreisler tiber die
nachsten drei Jahre kaum Engagements, welche, bis auf wenige Ausnahmen, mehr
als ein paar Wochen anhalten. Die zermiirbende Vielzahl an Etablierversuchen hat
wenigstens privat etwas Gutes: Er lernt im Jahre 1949 bei einem kurzen
Engagement im kanadischen Montreal seine zweite Frau Mary Greenwood, ein
Mannequin, kennen. Diese unterstiitzt ihn bis zu seiner Riickkehr nach Wien in einer
wichtigen Phase seines Lebens (ebenda, S. 152). Erst im Jahre 1950 kommt die lang

ersehnte Fixanstellung an der Monkey Bar.

“Dort musste der Humor gepfeffert sein und vor allem leicht verstandlich sein. Mitdenken war
verpont, die Gesellschaft in Frage zu stellen war verpont, und das zahlende Publikum zu irritieren
oder gar zu schockieren war erst recht verpont.” (Kreisler 1989, S. 13)

Kreisler passt in diese Bar wie die sprichwortliche Faust aufs Aug. Die Zeitungen und
das Publikum sind begeistert. Die nachsten flinf Jahre sind eine Zeit einer fast
ununterbrochenen Aneinanderreihung von erfolgreichen Auftritten. In diesem
Lebensabschnitt komponiert er auch noch Klavierkonzerte und ibersetzt
deutschsprachige Opern ins Englische. Er tritt sogar im Fernsehen auf und macht bei
einem Broadwaytheaterstiick mit. Doch auch wenn diese Zeit karrieretechnisch als
eine durchaus erfolgreiche zu bezeichnen ist, gibt es grof3e Probleme im Privatleben
Kreislers: Seine Exfrau Philine, mittlerweile zum dritten Mal verheiratet, entreifdt
ihm seinen Sohn Thomas und bringt es fertig, das Verhaltnis zwischen den beiden so

zu beeintrachtigen, dass Kreisler den Kontakt vollstindig abbrechen muss
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(Fink/Seufert 2004, S. 156-168). Aufderdem ist es wahrscheinlich die Abneigung
Kreislers, sich einem Ort zu verpflichten und damit einengen zu lassen, die ihn
weiterziehen lassen wollen. Er sehnt sich nach europdischem Kabarett, dem er ein
viel hoheres Niveau zuschreibt als der seichten Unterhaltungs-Comedy, die er in der
Monkey Bar praktiziert (Kreisler, 1989, S. 97). Bestarkt von seiner neuen Frau Mary
Kreisler trifft er den Entschluss, nach Europa zuriickzukehren. Ende Februar 1955
verldsst das Ehepaar New York. Sie kommen ein paar Monate nach Unterzeichnung

des Staatsvertrags in Wien an.

2.3. WIEDER IN WIEN

Jeder der drei Kiinstler kommt also wieder nach Wien zuriick, jedoch zu

unterschiedlichen Zeiten.

Kurz nach Kriegsende geht Wehle nach Salzburg und wird freier Mitarbeiter des
Salzburger Landestheaters. Er ist mittlerweile ein angesehener Komponist und wird
unter anderem zu einem Galaabend nach Schweden eingeladen, wo er seine Wiener
Lieder prasentiert und den spateren Bundesprasidenten Bruno Kreisky kennenlernt
(Wehle 1983, S. 140). Zusatzlich komponiert er immer wieder fiir eine

Kabarettsendung des Radiosenders Rot-weif3-rot (ebenda, S.101).

Die Griindung einer eigenen Kabarettgruppe steht schon als Idee im Raum. Erst in
Wien aber kann dieser Plan konkretisiert werden. Nachdem Wehle ein Angebot fiir
eine Schauspieleranstellung am Theater in der Josefstadt bekommt, zieht dieser
wieder in die Hauptstadt zuriick und es entsteht zusammen mit Fred Kraus, ,Autor,
Sanger und fir den Vertrieb zustandig”, Gunter Philipp, ,am Tag Nervenarzt, abends
Mitautor und Sanger” und Eva Leitner, ,einer damaligen Staatsopernballerina“
(ebenda, S. 114, 117 und 118) die Kabarettgruppe die kleinen Vier, angelehnt an die

Bezeichnung fiir die vier Besatzungsmachte.

,Unser Repertoire: neutextierte Schlager, zufallig irgendwo gefundene Sketches, Erfolgsnummern aus
der Salzburger Zeit und vor allem gespielte Witze. Politische Pointen gibt es in schlechten Zeiten in
Hiille und Fille. Unter Hitler brauchten die Kleinkiinstler nicht nachzudenken, aber wenn sie die
Witze, die sich das Volk erzahlte, auf die Biihne gebracht hatten, hatte ihr nachster Auftritt in einem
KZ stattgefunden.” (Wehle 1983, S. 118)
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Die Erfolge des kleinen Ensembles reichen schon bald tiber die Grenzen von Wien
hinaus. Nach Auftritten im Bayrischen Rundfunk im Sommer 1949 und in Miinchen

folgt eine deutschlandweite Tour durch die Hauptstadte (ebenda, S. 120ff).

Indes geht Gerhard Bronner, kaum in Wien angekommen, gleich zwei gewohnten
und oft praktizierten Tatigkeiten nach: Er arbeitet beim Rundfunk und als
Klavierbegleiter. Durch Vermittlung eines alten Freundes aus Haifa, des Autors
Joschi Silberfeld, mit welchem er schon wahrend der Exilzeit bei deutschsprachigen
Unterhaltungsshows zusammengearbeitet hat, wird Bronner eingeladen,
musikalischer Gestalter der Radiosendung Das Bunte Samstag-Variété zu werden
(Bronner 2004, S.129). Zu dieser Zeit ist Bronner noch iiberzeugt, die Stadt Wien
nach spatestens einem Monat wieder zu verlassen, und er sagt zu. Er versetzt die
Sendung ungefragt mit kabarettistischen Elementen, die er sich aus
Kabarettbiichern abschaut und bekommt viel Lob fiir seine Initiative. (ebenda, S,

129)

Eines Abends stolpert er bei einem Spaziergang wetterbedingt in eine Bar, in der
gerade musiziert und gesungen wird. Nach einem kurzen Gespriach und einer
Vorfiihrung seines musikalischen Kénnens wird er von dem Besitzerehepaar Kurt
und Marietta Mackh in der Marietta-Bar als Klavierspieler angestellt (ebenda, S.
130). Im Sender Rot-weifs-Rot trifft er Hans Weigel - seines Zeichens Dramatiker,
Schriftsteller, Kritiker und bedeutender Kabarettist, der schon mit Grofden wie
Friedrich Hollaender zusammenarbeitete (Budzinksi 1985, S. 268). Dieser spielt
nicht nur fiir Wehle (siehe Kapitel 2.1.3) sondern fortan sowohl fiir Bronner als auch
fir Kreisler eine wichtige Rolle. ,Unterschitze nicht die Macht des Wortes. Du hast
das Glick, im Rundfunk gehort zu werden. Niitze die Chance. Gib nicht auf, deine

Arbeit ist zu wichtig.“ (Hans Weigel zu Bronner in Bronner 2004, S.136)

Nicht nur, dass Weigel Bronner damit liberredet, in Wien zu bleiben. Er ist auch das
notige Bindeglied zu den ersten Tatigkeiten Bronners im ,[..] echtem Wiener
Kabarett, (Bronner 2004, S.154). Aufserdem ermdoglicht er ihm auch in nicht allzu
ferner Zukunft die Verwirklichung des Wunsches, (s)ein eigenes Theater zu leiten
(ebenda, S. 223). Auch Georg Kreisler hat Hans Weigel einen grofien Teil seiner
medialen Verbreitung zu verdanken. Weigel - ein anerkannter Zeitungskritiker zu

jener Zeit — schreibt kurz nach den ersten Auftritten Kreislers: ,[...] Geht hin und
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bewundert ihn! Und wenn nicht alles triigt, wird er bald sehr beriihmt sein. Und ihr
konnt sagen, ihr seid dabei gewesen." (Weigel im Jahre 1955, zit. nach Fink/Seufert

2005, S.183)

Kurz nachdem Bronner den Entschluss fasst, in Wien zu bleiben, arbeitet er
wahrend der Sommerpause, in der es keinen Radio- und Barbetrieb gibt, als Pianist
eines Sechs-Mann-Orchesters im Casanova, dem ,damals nobelsten Nachtlokal
Wiens“ (Bronner, 2004, S. 143). Dort freundet er sich mit dem Mann an, den er sein
restliches Leben als besten Freund und produktivsten Arbeitskollegen bezeichnet:
Peter Wehle. Bronner waren Wehles Tatigkeiten als Liedertexter und Komponist
schon vor dem Kennenlernen bekannt. Als Gestalter einer Radiosendung hatte
Bronner schon des Ofteren mit den Kompositionen Peter Wehles zu tun, die ihm
unterhaltsam und niveauvoll erschienen. Es ist allerdings nicht die erste personliche
Begegnung der beiden Kollegen, die in den néachsten achtunddreifdig Jahren
gemeinsam lber zweitausend Lieder schreiben (Bronner 2004, S.151). Schon davor,
im Jahre 1948, traf Wehle auf Gerhard Bronner bei einer Party, zu der Wehle als
(offenbar nicht einziger) ,Stargast” (Wehle 1983, S. 150) fiir eine Klaviereinlage
engagiert wurde. Er schildert das schicksalhafte Treffen, aus welchem sich eine bis

zum Tod dauernde Freundschaft entwickelt, nicht besonders positiv:

»Der blutjunge Pianist fiel angenehm auf, durch diskret-virtuoses Spiel, durch grofies Repertoire und
durch sein fiir Wien neues Gesicht [...] die Leute waren begeistert von seinem Chanson. Das war mir
unangenehm. Noch unangenehmer war mir, dass es mir auch gefiel [...] Bis zu diesem Zeitpunkt war
ich der Meinung gewesen, dafd das Entwerfen einer Melodie, das Ersinnen eines dazu passenden
Textes, das Vortragen von so einem Opus mit eigener Klavierbegleitung, dafd das alles ausschliefdlich
mein Monopol fiir Wien war. Infolgedessen brach in dem Moment die Welt fiir mich zusammen: Es
gab noch jemanden, der das konnte. Genau so wie ich, wenn nicht besser!“ (Wehle 1983, S. 150)

Doch die Kabarett-Zusammenarbeit der beiden Kiinstler soll vorerst noch
verschoben werden. Erst im Jahre 1953 beginnen sie zusammen fiir das deutsche
Fernsehen, welches damals noch in den Kindesschuhen steckt, eine Sendung zu
gestalten, in welcher Tagesereignisse musikalisch-satirisch kommentiert werden
(ebenda, S. 152).

Dieses Engagement endet nach kurzer Zeit und schon bald verlegen sie ihre
Fernseharbeit zuriick nach Osterreich. In Zeitventil, einer Sendung, die sich kritisch-
aktuell in Form von Doppelconférencen mit der Proporzregierung befasst, erfinden
Bronner und Wehle ihre aufeinander abgestimmten Charaktere, mit denen sie bis

zum heutigen Tag identifiziert werden: Bronner als der arrogante, intellektuelle
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Uberhebliche und Wehle als der diimmlich-naive, heitere Untergeordnete (Wehle
1983, S.156). Zum Zeitpunkt ihrer Riickkehr nach Wien wird ein Pachter fiir die
Marietta-Bar gesucht. Die beiden lassen sich die Gelegenheit nicht entgehen.
Freiwillig verzichtet Wehle auf den gleichgestellten Posten als Chef und tiberldsst
diesen einzig und allein Bronner; den damit verbundenen Aufwand will sich der
lachende Zweite (der Titel seiner Autobiographie), wie er sich selbst bezeichnet,
ersparen. ,Natirlich war die Verdienstmoglichkeit kleiner geworden, aber

regelmafdig und sorgenfrei!“ (Wehle 1983, S. 154)

Die Marietta-Bar ist nicht nur fiir die beiden, sondern auch fiir Georg Kreisler eine
fur die Karriere tberaus wichtige Biihne, auf der die drei Protagonisten dieser

Arbeit erstmals aufeinander treffen.

Im Jahre 1955 in Wien angekommen, findet sich Kreisler kurz nach Abzug der
Besatzungsmachte in einer seltsamen Situation wieder: Nach Jahren im goldenen
Hollywood und im Big Apple kehrt er in seine Heimatstadt zuriick, deren Sprache er
nicht mehr gewohnt ist. Er ist auf der Suche nach Arbeit. Wie es der Zufall so will,
befindet sich seine Wohnung im selben Gebdude wie die Marietta-Bar. Auch wenn
sie als Bar mit Klavier- und Unterhaltungsmusik genau Kreislers gewilinschtem
Tatigkeitsbereich entspricht, missfallt ihm jedoch der Gedanke, Arbeitsplatz und
Wohnort zu nahe beieinander zu haben (Fink/Seufert 2005, S. 175).

Beim Spaziergang durch die Stadt trifft er auf seinen alten Freund Fritz Jacobson,
der auch schon in New York Schlager geschrieben hatte und den er um Rat bittet
(Kreisler 1989, S. 14). Jacobson kennt jemanden, der eine Bar gepachtet hat, die
Kreislers Vorstellungen entspricht: die Rede ist — wie es der schon o6fters erwédhnte
Zufall so will - von Peter Wehle und der Marietta-Bar. Bevor Kreisler sich jedoch
dort vorstellt, rat ihm Jacobson, seine momentan noch in englischer Sprache

verfassten Lieder ins Deutsche zu ilibersetzen, um gleich etwas in der Hand zu haben.

2.3.1. VoM ANFANG DES TRIANGULUMS

Erst Monate nach seiner Ankunft, am 4. Janner 1956, fasst der vollkommen
unbekannte Kreisler den Entschluss, dem Nachtlokal in seinem Wohngebaude doch
einen Besuch abzustatten (Fink/Seufert 2004, S. 178). Fiir Bronner sind schon mehr

als fiinf erfolgreiche Jahre vergangen, seitdem er die Bar gepachtet hat. Wegen ihrer
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Tatigkeiten im Rundfunk zdhlen er und Wehle zu den bekanntesten Kabarettisten
Osterreichs. Der g'schupfte Ferdl, das wohl verbreitetste Kabarettchanson Bronners,
in dem er Wiener Dialekt und Boogie Woogie verbindet, wurde im Jahr 1952 im
Wiener Konzerthaus aufgefiihrt und wird nicht zur einzigen Musiknummer, die sich
tiber hunderttausend Mal verkauft. Mit diesem Lied besiegelt er nicht nur seine
eigene Karriere als Liederschreiber, sondern auch fiir Helmut Qualtinger, der das

Lied unvergleichbar interpretiert (Bronner 1995, S. 16-21).

Die sehr musikalische Eroffnungsfeier der Marietta-Bar im Jahre 1950, bei der unter
anderem mediale Bekanntheiten wie Peter Alexander oder Liane Augustin das
Programm mitgestalten, ist ein voller Erfolg. Dieser reifdt die Folgejahre nicht ab

(Bronner 2004, S. 167).

Mit dem schicksalhaften Besuch Georg Kreislers beginnt die Verkniipfung der drei
Lebensgeschichten. Eine liberaus interessante, aber kurze Zeit der Zusammenarbeit
steht bevor. Auffallend jedoch, wie diese im Nachhinein geschildert wird. Wahrend
Kreisler die Jahre in Wien alles andere als positiv wahrnimmt, schwarmen Bronner
und Wehle von den Erfolgen, die sie in der sogenannten Goldenen Zeit des Wiener

Kabaretts erleben durften.

Kreisler kommt also an jenem Tag in die Marietta-Bar und ersucht um die Erlaubnis,
etwas dem Publikum vorspielen zu diirfen. Bronner, der Geschaftsmann, befiirchtet
jedoch, dass der Neuling seinem gut laufenden Betrieb schaden kénnte. ,Kommen
Sie ein anderes Mal!” fordert Bronner ihn auf. “Warum?”, fragt Kreisler zuriick. “Das
Publikum ist doch gut”. - “Eben deswegen!” antwortet Bronner.” (Fink/Seufert 2004,
S.178)

Der gutmiitige Peter Wehle ist es schliefilich, der Bronner dazu iiberreden muss,
Kreisler sein Gliick versuchen lassen zu diirfen. Nachdem Kreisler sein damalig
vollstindiges Repertoire - vier Lieder aus der New York-Zeit, die er kurz davor ins
Deutsche ilibersetzte - zum Besten gibt und das Publikum hellauf begeistert vom
neuen Chansonnier ist, bietet ihm Bronner sofort eine Anstellung und das Du-Wort
an. Wahrend der Performance hatte er jedoch noch den Raum verlassen, weil er
nicht ausstehen kann, ,wenn sich Amateure produzieren wollen und dabei

blamieren” (Bronner 2004, S. 216).
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Kreisler ist darauffolgend mit von der Partie und die drei Kiinstler teilen sich jeden
Abend die Marietta-Bithne mit ihren Chansons. Viele Kiinstler waren in der
Marietta-Bar Stammgaste: Angefangen von Romy Schneider tiber Ernst Waldbrunn
und Karl Bohm bis hin zu vielen anderen fiir Film, Operette, Oper und letztendlich
Kabarett wichtigen Leuten (Kreisler 1989, S. 46). Es dauert nicht lange, bis sie vom
Musikverlag Amadeo das Angebot bekommen, eine Schallplatte mit dem Titel Vienna

Midnight Cabaret aufzunehmen (Bronner 2004, S. 218).

2.3.2. DIE ZEIT DER SCHALLPLATTENAUFNAHME

Es ist eine Zeit des Wandels, kurz nachdem Kreisler der Gruppe beitritt. Bronner
wird vom Pachter zum Eigentiimer der Marietta-Bar und kauft zusitzlich eine
weitere Theaterbiihne, das Intime Theater. Kreisler beteiligt sich mit beim Kauf mit
20% und wird Miteigentiimer (Fink/Seufert 2005, S. 186). Nach finanziellen und
organisatorischen Startschwierigkeiten hilft einmal mehr Hans Weigel aus: Er bietet
(sich) an, ,fiir einen Schilling pro Monat der kiinstlerische Konsulent” des Theaters

zu sein (Bronner 2004, S.223).

Im Intimen Theater intensiviert sich die Zeit der Zusammenarbeit der Kiinstler. Die
ersten Meinungsunterschiede werden schon bald darauf deutlich: Kreisler merkt,
dass sich der Anspruch von ,gutem Kabarett“ zwischen ihm und dem Rest des
Namenlosen Ensembles unterscheidet. ,Sie sprechen keineswegs iiber
Gesellschaftskritik, wie er naiver Weise angenommen hat, sondern sie wollen Erfolg

haben und niemanden angreifen, der prominent ist." (Fink/Seufert 2005, S. 187)

Letztendlich soll noch auf das Verhiltnis der drei Musikkabarettisten zueinander zur
Zeit kurz vor der Aufnahme eingegangen werden. Wahrend sich Kreisler in
mehreren seiner Biicher detailliert liber seine Kollegen auslasst - allem voran in
seinem 1989 entstandenen Werk Die bdsen alten Lieder — scheinen Bronner und

Wehle im Nachhinein genau dies vermeiden zu wollen.

Die unterschiedlichen Ansichten zwischen Kreisler und dem eingespielten Duo
Bronner/Wehle sind zu grofs, um eine langer bestehende freundschaftliche
Zusammenarbeit zu ermoglichen. Bronner - so Kreisler - fehle genau das, was fiir
jeden Kiinstler wichtig ware: ,Zweifel an der eigenen Arbeit. Bronner schwitzte kein

Blut beim Schreiben, er bat den lieben Gott nicht um Hilfe, er litt an keinen
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Geburtswehen und riithmte, was er moglichst schnell zu Papier gebracht hatte.”

(Kreisler 1989, S. 75)

Bronner wird in Kreislers Erzdhlungen als iibermotivierter Geschaftsmann
dargestellt, dem standig neue "Geschaftsideen aus dem Hirn sprudeln”. Gleichzeitig
wird er als recht geizig dargestellt. Er verwendet fiir Studioaufnahmen mehr oder
weniger die billigsten Studios mit den billigsten Klavieren, um Kosten zu sparen. Er
nimmt seine Frau als Autorin mit an Bord, damit die Gage nicht zwischen Wehle,
Bronner und Kreisler gedrittelt, sondern durch vier geteilt wird, was ein insgesamt
grofderes Einkommen fiir die Familie Bronner bedeutet (Fink/Seufert 2005, S.183-
184)

Kreisler selbst arbeitet aufderst sorgfaltig. Es fallt ihm schwer, auf Knopfdruck Kunst
zu produzieren, da er an sich selbst hohe kiinstlerische Anspriiche stellt (ebenda, S.

183). Uber Wehle lisst sich Kreisler folgendermafRen aus:

,Solange ich ihn kannte, war er immer bemiiht, niemanden zu &rgern, eigentlich keine gute
Eigenschaft fiir einen Kabarettisten. Wenn er trotzdem unversehens jemanden argerte, drgerte er
sich selbst viel mehr als der Gedrgerte. Aber Peter Wehle war auch kein Kabarettist, sondern eher ein
hochgebildeter Mann, der zuféllig Klavier spielen und reimen gelernt hatte” (Kreisler 1986, S. 91)

Kreisler ist auch der Einzige, der seine musikalischen Fahigkeiten mit denen der

Kollegen vergleicht:

,Er [Bronner] war ein blendender Barpianist, wohingegen ich durch meine klassische und
formalistische Musikerziehung mit dem Barpiano meine liebe Not hatte. Dafiir tiberlief mir Bronner
alles, was mit ernster Musik zu tun hatte. Peter Wehle hielt musikalisch etwas die Mitte zwischen uns
beiden.“ (ebenda, S. 68)

Peter Wehle erwahnt in seiner Autobiographie Kreisler genau nur ein einziges Mal:

“Er erregte im Anfang Aufsehen, bei vielen auch Unwillen und hat spater seine Heimatstadt Wien und
die, die ihm zu einem Start verhalfen, unter seltsamen Beschimpfungen verlassen. Er wird in diesem
Buch nicht mehr vorkommen.“ (Wehle 1983, S. 152)

Auch Bronner gibt sich beim Thema Georg Kreisler sehr wortkarg (Bronner 2004,
S.230) und macht in seiner Autobiographie nichts von dem offentlich, was fiir
Kreisler anscheinend so erwihnenswert ist. Uber Kreisler und seine negativen
Auflerungen gibt er sich in einem Interview aus dem Jahr 1995 folgendermafien:
,2Uber Kreisler kann man nicht sehr viel reden. Kreisler ist kein Gespriachsthema fiir
mich.” (http://www.wolfgangfreitag.com/wp/1995/12/gerhard-bronner-alles-nix-
mehr, aufgerufen am 13. August, 2012)
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Das Verhdltnis zwischen Bronner und Wehle, die bald nach der
Schallplattenaufnahme ihren Tatigkeitsschwerpunkt zum Rundfunk verschieben,
kann man bis zum Ableben des zweiteren im Jahre 1986 nur als grofartige
Freundschaft beschreiben. Lore Krainer, selbst eine bedeutende Satirikerin, welche
mit beiden tiber viele Jahre die wdchentliche Rundfunk-Satiresendung Gugelhupf
gestaltet, schildert die Situation Bronners nach dem Tod seines langjahrigen
Arbeitskollegen folgendermafden: ,Es war im Grunde genommen, auch wenn er
noch zwei Jahre aktiv blieb, das Ende der kabarettistischen Laufbahn Gerhard

Bronners.“ (Krainer 1994, S. 31)

Sehr bald nach dem gemeinsamen Schallplattenprojekt weitet Kreisler seinen
Arbeitsbereich nach Deutschland aus. Noch im Jahre 1958 kiindigt er seinen
Pachtvertrag mit der Marietta-Bar (Fink/Seufert 2005, S. 196). Es fallt ihm nicht
schwer, das Namenslose Ensemble und Osterreich zu verlassen. Losgeldst von jeder
Obrigkeit geht er seinen eigenen, neuen und sehr produktiven Weg. Von seinen
insgesamt iiber 600 Liedern, die er bis zum Lebensende verfasst, entstehen die

meisten in den 60er- und 70er-Jahren (ebenda, S. 213).

3. THEORIE UND METHODE

3.1. KABARETT UND MUSIK

Bronner, Kreisler und Wehle sind natiirlich nicht die ersten, die Kabarett in
musikalischer Form prasentieren. Das Kabarett in Wien und das Kabarett an sich hat

einen starken musikalischen Ursprung.

In diesem Kapitel soll nach einem kurzen Einblick auf den Stand der Dinge, was die
theoretische Abhandlung von Kabarett betrifft, versucht werden, die starke,
geschichtliche Verbindung von Kabarett und Musik bzw. dem Chanson aufzuzeigen.
Es wird auf die Behandlung der gesamten Kabarettgeschichte verzichtet - diese war
bereits Inhalt zahlreicher Forschungs- und Diplomarbeiten und kann ohne viel
Aufwand gut zusammengefasst nachgelesen werden (z.B in Klaus Budzinskis das

Kabarett (1985) oder Rainer Ottos/Walter Roslers Kabarettgeschichte (1981)).

Viele Werke wurden schon tiber kabarettistische Themen verfasst. Auch wenn das
Kabarett als Forschungsgebiet doch eine recht junge Geschichte hat - Jiirgen

Henningsens Theorie des Kabaretts wird im Jahr 1967 veroffentlicht - findet man
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mittlerweile mit einer kurzen Recherche eine Vielzahl unterschiedlichster
wissenschaftlicher Abhandlungen tiber dieses Thema. Die meisten dieser Arbeiten
kommen von theater- oder literaturwissenschaftlicher Seite. Es fillt jedoch auf, dass
bisher recht wenig auf die musikalischen Aspekte des Kabaretts eingegangen wurde.
Der Musik im Kabarett wird eine untergeordnete Rolle zugeschoben (Fleischer
1989, S. 67), auch wenn sie teilweise als haufigstes Gestaltungsmittel der Nummern
eines abendfiillenden Programms verwendet wird, vor allem bei den hier
behandelten Kiinstlern. Es leuchtet ein, dass im Kabarett der Text die Hauptrolle
spielt und die Musik eher als Begleiter fungiert. Selbst beim Chanson, welches auch
als ,gesungene Poesie”bezeichnet, wird der Text Uiber die Musik gestellt (Neef 1972,

S. 6-7).

Doch gerade weil die Musik so oft als Gestaltungsmittel verwendet wird, verbliifft
die Tatsache, dass bis jetzt selten die musikalischen Nummern genauer betrachtet
wurden. Dies soll in Folge innerhalb dieser Arbeit passieren, jedoch nicht bevor ein
kurzer Einblick in die bisherigen theoretischen Abhandlungen tliber das Kabarett

gegeben wurde.

3.1.1. KABARETTTHEORIE - HENNINGSEN UND SEINE NACHFOLGER

Wenn man sich theoretisch mit dem Phanomen Kabarett beschaftigen will, so fiihrt

kein Weg an der Arbeit des Pddagogen Jiirgen Henningsen vorbei:

Mit seinem 1967 entstanden Werk Theorie des Kabaretts legt Henningsen, der selbst
Kabaretttexte verfasste (Budzinski 1985, S. 97) einen bedeutenden
wissenschaftlichen Grundstein fiir die Kabarettforschung fest. In so gut wie allen
nennenswerten Biichern, die sich in der Folge mit diesem Themenkreis befassen,
wird Henningsen und seine kurze, aber iiberaus treffende Definition von Kabarett

zitiert:

,Kabarett ist Spiel mit dem erworbenen Wissenszusammenhang des Publikums*

(Henningsen 1967, S.9)

Als Wissenszusammenhang versteht Henningsen im Prinzip all das Wissen, welches
im Gedachtnis aus historischen und sprachlich gebundenen Griinden abgespeichert

und noch nicht vergessen ist (ebenda, S. 24). Im Kabarett wird also mit dem
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vorhandenen Wissen des Publikums gearbeitet bzw. mit dessen (Wissens-
)Bruchstellen gespielt. Es wird von den Kabarettisten bewusst Geordnetes in
Unordnung gebracht, woraus ein unterhaltender, komischer Effekt entsteht. Jedoch
ist Kabarett ungleich der Comedy nicht blofd auf ,Lacher” aus. Vielmehr sieht der
Pddagoge Henningsen einen zusdtzlichen indirekt padagogischen Auftrag des

Kabarettisten:

»Der Kabarettist mischt ein paar Ingredienzien, die, fiir sich allein genommen, nicht miteinander
reagieren, aber darauf berechnet sind, mit einem im Bewufitsein des Zuhorers vorausgesetzten
Bestandstiick zusammen einen Effekt zu erzielen.” (Henningsen 1967, S.15)

Es gebe einen markanten Unterschied zwischen dem tatsdchlichen Lehren der
Padagogen und dem indirekten, satirisch-kritischen Belehren der Kabarettisten -
Ersteres arbeitet mit dem Wissenszusammenhang der Auszubildenden und baut
darauf auf, Letzteres arbeitet dagegen und bringt es wie bereits erwahnt in
Unordnung - jedoch lasst sich fiir Henningsen ein durchaus &dhnliches Resultat

feststellen:

.der mitgebrachte Wissenszusammenhang hat sich verdndert in Richtung auf eine starkere
Integration: Das Subjekt hat gelernt. In dem lebensnotwendigen Bestreben, Disharmonien zu
beseitigen, wegzulachen, gelangt das Subjekt zu erneuter Homoostase. Es ist deutlich, daf} die
kabarettistische Weise des ,Lehrens”, indem sie das Subjekt auf sich selbst zuriickwirft und zwingt,
fiir sich als Patienten selbst Arzt zu sein, Miindigkeit voraussetzt.“ (ebenda, S.70)

Die Methoden des Kabaretts, die Frage also, wie mit den Wissenszusammenhégen
des Publikums gespielt wird, grenzt Henningsen - ohne Anspruch auf
Vollstandigkeit - auf vier Techniken ein: Parodie, Travestie, Entlarvung und
Karikatur (ebenda, S. 36ff). Mit diesen vier Verfahren werden die Arten beschrieben,
wie die Kabarettisten sich den Wissenszusammenhang des Publikums fiir ihre
Darbietungen zu Nutze machen kénnen. Um in obiger Reihenfolge zu bleiben, es
jedoch in anderen Worten zu beschreiben: kabarettistische Effekte werden
vordergriinding durch Imitation (Parodie), durch Verbindung von Kontrasten
(Travestie), durch das Verzerren von charakteristischen Einzelziigen (Karikatur)
oder durch das Subtrahieren oder das Wegnehmen von essentiellen Eigenschaften
des behandelten Objekts (Entlarvung) herbeigefithrt, wobei sich diese vier
Techniken nicht immer eindeutig voneinander abgrenzen lassen und teilweise

ineinander tibergehen (ebenda, S. 49).
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Weitere Arbeiten, die sich theoretisch mit Kabarett und dessen Formen, Verfahren,
Funktionen und Eigenschaften mitsamt seiner Elemente befassen, bringen auch
weitere, dariiber hinausgehende Erkenntnisse. Hier ist vor allem Michael Fleischers
Versuch einer Gattungsbeschreibung eine Theorie des Kabaretts (1989) und

Benedikt Vogels Fiktionskulisse (1993) zu nennen.

Abgesehen davon, dass sich beide der Arbeiten zum groflen Teil an Jirgen
Henningsens These anlehnen, befassen sich diese jedoch tiber viele Seiten hinweg
mit spezielleren Bereichen des Kabaretts. Wahrend Henningsen mit der oben
genannten, kurzen Formulierung seiner These auskommt und diese auf nicht einmal
achtzig Seiten begriindet, erganzt Fleischer das Vokabular (die Techniken, die
Funktionen etc.) mit dem Fokus auf polnischem und deutschem Kabarett-
Programmmaterial. Auch wenn eines der Erkennungszeichen des Kabaretts das
Vorhandensein von Liedern ist, so bestarkt auch Fleischer die Ansicht: Kabarett ist

eine vordergriindig Wortkunst (Fleischer 1989, S. 67).

Seiner Ansicht nach ist das Kabarett nicht unbedingt Spiel mit dem erworbenen
Wissenszusammenhang, da die ,Mittel des Spiels hauptsachlich auf das Lernen einer
immer besseren Anpassung oder Realisierung, jedoch einer vorgegebenen
Konvention gerichtet [ist], wogegen das Kabarett auf das Gegenteil aus ist, auf die

Anderung der Spielregeln.” (Fleischer 1989, S.142).

Wie auch Henningsen unterstreicht Fleischer jedoch den destruktiven Charakter des
Kabaretts und erganzt letztendlich Henningsens These folgendermafien: ,Das
Kabarett ist eine kiinstlerische Methode, den Wissenszusammenhang des Publikums

in Frage zu stellen und, wenn es gelingt, zu zerstoren.” (ebenda, S. 142)

Benedikt Vogel hingegen konzentriert sich nach der kritischen Auseinandersetzung
mit den Theorien vor seiner Zeit im zweiten Teil seiner Arbeit auf den
Programmablauf deutschsprachiger Kabarettprogramme, woraus sich seine

zusammenfassende These ergibt:

»Kabarett ist (1) eine simultan rezipierte Gattung der darstellenden Kunst, organisiert als (2) Abfolge
von Nummern (von durchschnittlich weniger als 15 Minuten Dauer), die in ihrer Gesamtheit (3a)
zeitkritisch oder auch (3b) komisch sind und (4) aus Conférencen und mindestens zwei der
folgenden szenischen Modi bestehen:

A) Einzelvortrag

B) Chanson

C) Zwiegesprach
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D) Duett

E) Mehrgespriach

F) Gruppenlied

G) Textloses Spiel

Im Hinblick auf die logische Struktur des Explikats handelt es sich bei den Definitionsmerkmalen
(1) und (2) um notwendige Merkmale, beim (alternativen) Merkmal (3a)/(3b) hat zumindest
eine der beiden Varianten (oder auch beide) zutreffen (sic!), und bei den (alternativen)
Merkmalen (4a) bis (4g) erstreckt sich die Wahlfreiheit auf sieben szenische Modi, von welchen
mindestens zwei erfiillt sein miissen., (Vogel 1993, S. 46)

Mit seiner These recherchiert er Programmabldufe und prasentiert in seinem
Kapitel Nummernfolge der ersten Programme den Aufbau der Nummern und welche
Modi verwendet werden. Vogels Werk ist insofern fiir diese Arbeit von Bedeutung,
weil sie den hohen musikalischen Anteil bei den ersten deutschsprachigen
Kabarettprogrammen tiberhaupt beweist. In seinen Analysen fallt auf, dass sehr
haufig auf musikalische Gestaltung zuriickgegriffen wird. Im Eréffnungsprogramm
des ersten politisch-literarischen Kabaretts Deutschlands, des Berliner Uberbrettls,
welches am 18. Janner 1901 aufgefiihrt wird (Budzinski, 1985, S. 252), wird die
Halfte der Nummern musikalisch untermalt (7 von 14). Bei der ersten Vorstellung
der Elf Scharfrichter in Miinchen am 13. April 1901 (ebenda, S. 67), sind es sogar
mehr als zwei Drittel (13 von 18) (Vogel 1993, S. 154-157).

Mit dem Begriff Kabarett handelt es sich bei so gut wie allen wissenschaftlichen
Publikationen in erster Linie um ein Phanomen, welches auf der Biihne passiert. Der
Live-Charakter und das Publikum sind &aufderst wichtige, sogar ,unabdingbare”
Elemente (Fleischer 1989, S. 70). Viele von diesen wichtigen Kriterien des Kabaretts

kénnen auf einer Schallplatte mit Chansons nicht oder nur teilweise erfiillt werden.

3.1.2. KULTURHISTORISCHER UBERBLICK MIT MUSIKALISCHEM BEZUG

Obwohl die Theoretiker der Musik im Kabarett trotz ihrer Allgegenwertigkeit keine
grofde Rolle zuschreiben, ist sie in Form von Chansons von Anfang an einer der

wichtigsten Wegbegleiter der Kleinkunstform.

Der Beginn in Frankreich

Zu den wichtigsten und vor allem entscheidenden Wegbegleitern fiir den Start des
Kabaretts, im Frankreich des 19. Jahrhunderts als Cabaret bezeichnet, gehdren das
Jfreche franzosische Chanson“ und das ,im Zuge der kapitalistischen Entwicklung

aufblithende Varieté” (Otto/Rosler 1981, S. 9).
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Das Chanson scheint ein praktisches Medium nicht nur fir alltdgliche und
gesellschaftliche Texte, sondern auch ein ideales Instrument fiir kritische Inhalte zu
sein. Die musikalische Verpackung von kritischem Inhalt scheint ein iiberaus frucht
- und ertragbare Kombination zu sein. So erlebt das Chanson schon vor den ersten
Kabaretts seinen geschichtlichen Hohepunkt bei der Franzosischen Revolution von

1789 (Neef 1972, S.91).

Als das allererste (literarische) Cabaret wird des Ofteren in der Literatur das Chat
Noir erwahnt, ein von einem Geschaftsmann namens Rodolphe Salis (1851-1897) im
Jahre 1881 gegriindeter Kiinstlertreff. Dort prasentieren die Mitglieder des
Kinstlerkreises ihre eigenen Verse zumeist in der Form von Chansons (Otto/Résler
1981, S. 13).

Ein Auszug des zu dieser Zeit entstandenen Kabarettmanifests verrat die

musikalische und satirisch-kritische Nahe:

JAuf diesem Klavier werden unsere Vortrage begleitet werden, und diese Stelle, wo ich stehe, bildet
das Podium, auf dem wir unsere Gedichte den Zuhorern, falls sich welche einfinden, vortragen
werden. Wir werden politische Ereignisse persiflieren, die Menschheit belehren, ihr ihre Dummbheit
vorhalten, dem Philister die Sonnenseite des Lebens zeigen, dem Hypochonder die heuchlerische
Maske abnehmen, und, um Material fiir diese literarischen Unternehmungen zu finden, werde wir am
Tage lauschen und herumschleichen, wie es nachts die Katzen auf den Dachern tun“ (Kithn 1984, S.10
in Fleischer 1989, S. 16)

Des Weiteren sind fiir das Chanson wund dessen Entwicklung zum
Kabarettinstrument zwei wichtige Namen zu nennen. Aristide Bruant (1851-1925)
und Yvette Guilbert (1856-1944). Beide gelten als die Erneuerer des franzdsischen
Chansons (Budzinski 1985, S. 91). Ersterer war auch schon als Sdanger im Chat Noir
titig. Nach dessen Ubersiedelung iibernimmt er die Lokalitit und benennt sie um. Im
neuen Le Mirliton bleibt er dem vom Chanson dominierten Unterhaltungsprogramm
treu. In seinen Nummern spezialisiert er sich auf das Erzdhlen von Leben und Alltag

der Gesellschaftsaufienseiter (Otto/Rosler 1981, S. 15).

Ahnlich bewegt sich Yvette Guilberts kiinstlerischer Schwerpunkt in der Darbietung
von ,realistische[n], gesellschaftskritische[n] Chansons“ (Neef 1972, S. 140). Auch
wenn sie selbst nie in einem Kabarett aufgetreten ist, hat sie durch ihre Erfolge und
die damit verbundenen Tourneen dem Chanson im Kabarett eine wichtige Rolle
verschafft. Untblich ist ihre revolutiondre und die Entwicklung des Chansons

pragende Einfithrung des Parlando. ,Sie kultivierte einen neuen Vortragsstil, eine
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subtile Mischung von Singen und Sprechen, die geeignet war, alle Nuancen eines
Textes auszudriicken und wurde mit dieser Art des Chansonvortrags zum Urbild der

modernen Diseuse.“ (Otto/Rosler 1981, S. 21)

Sie beeinflusst unter anderem Otto Julius Bierbaum und Ernst von Wolzogen, zwei
bedeutende Personlichkeiten in der Anfangszeit des Kabaretts im deutschen
Sprachraum ,[...] auch das deutsche Varieté auf ein kiinstlerisches Niveau zu heben“

(5.91)

Musikalische Bezugspunkte im Wiener Kabarett

Auch in der Geschichte des Wiener Kabaretts lassen sich musikalische

Verkniipfungspunkte feststellen.

Die komischen Figuren - wie zum Beispiel die des Hanswurst — konnen als die ersten
Protagonisten des Wiener Kabaretts gesehen werden. Joseph Anton Stranitzky (1676
- 1726) gilt als der Ur-Hanswurst, welche eine Gestalt war, ,[..] die er in vielen
selbstverfafdten Stiicken verkorperte, in Stiicken, die grofdtenteils Bearbeitungen von
Opernlibretti waren.” (Rosler 1993, S. 15) Die Figur des Hanswurst oder ihr
Nachfolger - der Bernadon - haben immer wieder mit der Zensur zu kampfen. Die
Stegreif-Texte und Arien, welche sie zum besten geben, erregen selbst die Gemiiter
der hochstgestellten Personlichkeiten. So verbietet Kaiserin Maria Theresia selbst
die Auftritte im Jahre 1752 mit einem Erlass, was fast zum volligen Verschwinden

der komischen Figur fiihrt (ebenda, S. 17).

Im weiteren Verlauf der Geschichte sind musikalisch gesehen Nestroys (1801-1862)
Opernparodien von Bedeutung. Er wird als der Ahnherr des Wiener Kabaretts
bezeichnet, da er sich in seinen Couplets Kkritisch liber die aktuellen Geschehnisse

aufdert (ebenda, S. 22-24).

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts verliert die Kritikfunktion der Volksdnger an
Bedeutung. Die Beislsingerei war eine typische Art der Unterhaltung, die im Jahre
1829 von Johan Baptist Moser (1799-1863) neue Formen annimmt: statt wie {iblich
den Hut nach der Vorstellung kreisen zu lassen, verlangen die Volksinger vom

Publikum Eintrittsgebiihr. Neu zu dieser Zeit ist auch, dass Frauen ebenfalls die
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Buhne betreten und durch erotische und frivole Lieder das Publikum faszinieren

(ebenda, S. 26)

Die kritischen Inhalte scheinen sich erst wieder in der Zwischenkriegszeit des 20.
Jahrhunderts zu haufen. In den Zeiten der Weltwirtschaftskrise streben tausende
von arbeitslosen Kiinstlern den Kleinkunstbiihnen zu und kommentieren die
gesellschaftlichen und politischen Ereignisse auf satirische Art. Sie verdrangen
damit die urspriingliche volkssangerhafte Vortragsform und heben das
Kabarettniveau auf anspruchsvolle Hohen. Es folgt eine tiberaus fruchtbare Phase
dieser Kleinkunstform, in der viele Kabarettlieder entstehen (Otto/Résler 1981, S.

129).

Diese Produktivitatsflut wird zwar in der Zeit des Dritten Reiches stark eingebremst
und beschnitten, sie lebt jedoch nach der Befreiung bald wieder auf und erreicht mit
dem Schaffen von Bronner, Kreisler und Wehle (und anderen) in musikalischer
Hinsicht ihren bis jetzt giiltigen Hohepunkt wdhrend der 1950er Jahre: ,[..]
literarisch und musikalisch geschliffen, und bisher in Musikalitat, Esprit und
Leichtigkeit im deutschsprachigen Bereich uniibertroffen, angriffslustig und von

Publikum und Presse widerwillig-begeistert bejubelt.“ (ebenda, S. 245)
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3.2. CUMMING UND DIE MOTETTEN DES DU FAy

Julie E. Cumming behandelt in ihrer im Jahre 1999 verfassten Studie The motet in the
age of Du Fay die Motetten des franzosischen Komponisten Guillaume Du Fay. Soviel
dazu. Insgesamt 400 Motetten wurden von der Musikologin aus Montreal auf
bestimmte Parameter hin untersucht und aufgelistet, um die Vielfalt der Motette
darzustellen. Cumming wollte damit einerseits versuchen, der starken Entwicklung,
welche die Motette im Verlauf des 15. Jahrhunderts durchlaufen hat auf den Grund
zu gehen und andererseits den Begriff Motette an sich genauer einzugrenzen. So soll
der bekannteste Definitionsversuch von Johannes Tinctoris aus dem Jahr 1476
stammen, der die Motette recht schwammig als eine musikalische Form bezeichnet,
die sich grofdenmaflig irgendwo zwischen dem Chanson (Kantilene) und der Messe
ansiedelt:

“A cantilena is a small piece which is set to a text on any kind of subject, but more often to an amatory
(})\nreriotet is a composition of moderate length, to which words of any kind are set, bur more often
those of a sacred nature. The Mass is a large composition for which the texts Kyrie, Et in terra,

Patrem, Sancrus, and Agnus, and sometimes other parts, are set for singing by several voices.”
(Tinctoris zit. nach Cumming 1999, S. 42)

Sei es aus geschichtlichen, gesellschaftlichen, religiosen oder schlicht
geographischen Griinden: Eine Vielzahl von Genres und Subgenres der Motette bildet
sich schon innerhalb des 14. Jahrhunderts (ebenda, S. 21). Das Hauptaugenmerk legt
Cumming auf das Untersuchen dieser Unterteilungen, um ein praziseres Bild des
Ganzen schaffen zu kénnen (ebenda, S. 8). Hier muss Kategorisierung stattfinden,
damit aus heutiger Sicht die Unterschiede und Gemeinsamkeiten deutlich werden

konnen, die vielleicht damals gar nicht bekannt waren.

“When we look at a mass of data (such as motets), and try to make sense of them by sorting them into
sub- genres, we tend to group them into traditional categories defined by a list of necessary and
sufficient features. This classical or Aristotelian approach to categorization is deeply ingrained in our
culture, not only as an essential feature of logical operations such as the syllogism, but also as a folk
concept of what a category is.” (Cumming 1999, S. 9)

Cumming vergleicht ihre Kategorisierung unter anderem mit dem Fiillen von boxes,
also Kisten (ebenda, S.9). Um (m)ein einfaches Beispiel anzufiihren: Wahrend
beides - ein Kugelschreiber und ein Stiick Kreide - in die Schreibinstrument-Kiste
gelegt werden konnen, unterscheiden sich deren Eigenschaften, wenn es darauf

ankommt, auf welchem Material man mit diesen schreiben kann. Je nach Bedarf
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miissen somit Unterkategorien gebildet werden, bzw. die Eigenheiten des Objekts
auf gewisse Parameter hin abgefragt werden, um eine genauere Bestimmung
ermoglichen zu kénnen.

Des Weiteren sieht sie in der Entwicklung der Motette oder einem Genre einen
starken Bezug zu Darwins Evolutionstheorie, genauer zur Natiirlichen Selektion: So
wird die Motette als Organismus angesehen, das Genre an sich als Spezies, und das
Sub-Genre als Variationsform des Genres, die sich fortgehend weiterentwickelt.
Durch standige Variation - kein Stiick gleicht einem anderem zu hundert Prozent -
wird je nachdem, ob das Werk kulturell wie gesellschaftlich akzeptiert wird,
ausselektiert. Bei Erfolg kann dem Prinzip einer Komposition nachempfunden

werden. Bei Misserfolg wird das Konzept vernachldssigt (ebenda, S. 18).

3.2.1. CLUSTER OF FEATURES — DIE VORGEHENSWEISE

Fir die Cummingsche Untersuchung wurde ein Kriterienkatalog mit gewissen
Parametern generiert, der auf liber jede einzelne Motette bezogen wird. Somit wird
nicht nur ersichtlich, welche features jeweils vorkommen, sondern auch, in welchen
Kombinationen diese verwendet werden (ebenda, S.39) Diese Parameter lassen sich

wiederum in drei Kategorien unterteilen:

1) Musikalische Parameter
Hier wird, unter anderem, die Linge des Stiicks, die Anzahl der Stimmen, der

Ambitus oder das Tempo festgehalten (ebenda, S. 28ff)

2) Textliche Parameter

Neben inhaltlichen Fragen wird ferner untersucht, ob ein schon existenter Text
verwendet wird oder ob dieser fiir das Stiick neugeschrieben wurde bzw. von

welchem Personenstatus aus der Text vorgetragen wird (ebenda, S. 35ff).

3) Musikalische-Textliche Parameter (in Kombination)

Hier geht es vor allem um Fragen, wie viele Noten werden von einer Silbe in der
jeweiligen Motette gedeckt werden oder wie viele der Stimmen tiberhaupt einen

Text beinhalten (ebenda, S. 38f).

Mit dieser Art von Kategorisierung nach gewissen Gesichtspunkten kann so

einerseits objektiv aufgelistet werden, welche features wann, wo und wie verwendet
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wurden. Andererseits konnen Besonderheiten und die von der Norm abweichenden

Lieder ausfindig gemacht werden.

3.2.2. ADAPTION DES KATEGORIESYSTEMS FUR MEINE ARBEIT

Diese Art der Untersuchung - das Abtasten einer musikalischen Form anhand einer
Vielzahl an Parametern - wurde ebenfalls fiir die vorliegende Arbeit iibernommen.

Das Vorhaben ist jedoch ein anderes:

Parallelen und Unterschiede

Cumming untersucht die Motette nicht nur anhand gewisser Merkmale, um
verschiedene Subgenres der Motette zu definieren; sie versucht zeitgleich
herauszufinden, welche Parameter sich durchgesetzt haben und erhalten geblieben
sind (Tradition) und welche sich wann dazu entwickelt haben (Innovation)
(Cummings 1999, S. 40). Von zentraler Bedeutung ist also unter anderem der
zeitliche Aspekt der Motette, ihre Entwicklung innerhalb knapp eines Jahrhunderts.
Genau dieser zeitliche Aspekt fallt bei der hiesigen Untersuchung weg, da er schon
bekannt ist (1957 und 1958). Somit wird das musikalische Material dieser Arbeit
auch nicht in ein Verhaltnis mit fritheren Kabarettliedern gestellt. Vielmehr soll hier
versucht werden, nicht nur fiir das Kabarettlied der spaten 50er an sich geltende -
also genretypische - Charakteristika festzuhalten, sondern auch kiinstlereigene

Praferenzen und Kompositionsstile herauszufiltern.

Hierzu werden die Lieder ebenfalls nach gewissen Kriterien untersucht, die sich auf
musikalischer und textlicher Ebene befinden. Es handelt sich um flinfzig Lieder, die
dem anspruchsvollen und tiefgehenden Kabarettbegriff gerecht werden wollen bzw.
die Grenzen desselben abstecken. Hier sollen Musiknummern auf gewisse, dem
Kabarett zugeschriebene Elemente nach deren Haufigkeit oder jeweiligen
Kombinationen untersucht werden. Einige der Cumming-Parameter konnten ohne
weiteres auf den Kriterienkatalog dieser Arbeit iibertragen werden (Lange, Inhalte
oder Stimmfiihrung), manche konnten adaptiert und sinngemaf Kabarett-
uminterpretiert werden. Die Mehrheit der hier verwendeten Gesichtspunkte
wurden aber nachvollziehbarer Weise vom Autor dieser Arbeit selbst generiert. So
orientieren sich vor allem die textlichen Kriterien an theoretischen Texten tiber

(Biihnen-)Kabarett. Auf diese wird im nachsten Kapitel genauer eingegangen.
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Man muss sich an dieser Stelle in Erinnerung rufen, dass die (oder alle) hier weiter
oben zitierten Kabarett-Theoretiker einerseits zum Grofdteil nicht von
osterreichischem Kabarettprogrammen oder -traditionen ausgingen, sondern sich
stark an deutschem oder polnischen (Fleischer 1989) Material orientierten,
wahrend es sich hier um drei osterreichische Musikkabarettisten handelt - zwei
davon ab dem Teenageralter im jahrelangen Exil - mit allen sie stark pragenden
Lebenserfahrungen. Des Weiteren muss man zusatzlich die Entwicklung des
Kabaretts an sich miteinbeziehen. Das Kabarett hat sich seit den 50ern extrem stark
in viele verschiedene Richtungen entwickelt und verschiedene Formen
angenommen. Zwischen dem Moment der Aufnahmen von Vienna Midnight Cabaret
und der Veroéffentlichung von Henningsens Werk sind gut zehn Jahre vergangen, in
denen Wehle und Bronner als Duo und Kreisler als Einzelgdanger viel erlebt und
erfolgreich(er) gearbeitet haben. Eine Tatsache, der sich selbst Henningsen bewusst
ist, ist die potenzielle Entwicklung, die in einem facettenreichen Phidnomen wie es

das Kabarett ist, steckt:

»,Wahrscheinlich wird das Kabarett unter dem Druck dieser Tendenz (wie die
bildende Kunst) abstrakter werden - die Zukunft mufi zeigen, welche Anwort es auf

diese historische Herausforderung findet.“ (Henningsen 1967, S. 71)

Einem Druck ndmlich, der sich selbst bei Cummings Motetten und deren
Entwicklung wiederfindet. , This is almost a tautology or a truism. It does, however,
point to the engine behind generic change: the pressure for novelty within a

tradition.” (Cummings 1999, S. 16)

Einer der offensichtlichsten Unterschiede liegt in der Beschaffenheit des
Quellenmaterials (Notentext vs. Audioaufnahmen). Wahrend sich Cumming also an
600 Jahre altem Notenmaterial orientieren und mit jeder erhaltlichen Interpretation
ihr Auslangen finden muss, kann in dieser Arbeit auf die von den Komponisten
selbst eingespielten Lieder eingegangen werden. Letztendlich unterscheidet sich
ebenfalls die Art der Darstellung der Ergebnisse. Cummings setzt auf eine vertikale
Visualisierung anhand von Listen, wahrend sich diese Arbeit in tabellarischer Form

und in einer eher horizontalen Zusammenfassung der Ergebnisse prasentiert.
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3.3. ERSTELLUNG UND RECHTFERTIGUNG EINES (NEUEN /EIGENEN) KRITERIENKATALOGS

Im folgenden Kapitel wird erklart, nach welchen im Vorhinein fixierten
Gesichtspunkten jedes einzelne der Lieder analysiert wird. Damit wird der Versuch
unternommen, jedes Lied auf moglichst viele Einzelaspekte zu untersuchen, um
Unterschiede und Parallelen zwischen den Kiinstlern oder generell genretypische
Elemente an sich zu entdecken. Jeder der Parameter kann als eigenstandige kleine
Forschungsfrage angesehen werden. Die Gesichtspunkte ergeben sich teils aus
Parametern, die aus der Chanson- oder der Kabarettliteratur gefiltert wurden oder
nach dem Durchhéren der Stiicke aufgrund der spezifischen Materialbeschaffenheit
entstanden sind. Die Analyse lasst sich in musikalische und textliche Kategorien,
sowie in quantitative und qualitative Kriterien teilen. Wahrend in der musikalischen
Kategorie ein Schwerpunkt auf die Hauptmotive der Lieder gelegt wird, fokussiert
sich der textliche Bereich auf die Rollenverteilung und die Thematiken. Die
Transkriptionen der Hauptmotive (samt Akkordbezeichnungen) befinden sich wie
die Inhaltsangaben in Kapitel 4 und die Kabarettlieder und Texte auf der Daten-CD

im Anhang.

Einige der Parameter lassen sich mit einer binaren Codierung darstellen (JA/NEIN).
Bei der Auswertung der Ergebnisse reicht folglich eine einfache Additions- und/oder
Verhaltnisrechnung (der JA’s und NEIN’s), um fiir diese Arbeit relevante Ergebnisse
zu erlangen. Alle Parameter, die die Grenzen einer binaren Erfassung sprengen und
in Zahlenwerten festgehalten werden, lassen sich ebenfalls mit einer
Summenrechnung zusammenfassen. Die bei der Auswertung angestrebten
Unterschiede zwischen den Kiinstlern sollen - wenn moglich - mit
Durchschnittsrechnungen dargestellt werden. Zur Orientierung: Im folgenden
Textabschnitt werden die jeweiligen Parameter fett geschrieben und in der

Reihenfolge der Analyse wiedergegeben.

Quantitative Kriterien

Zuallererst sollen die quantitativen Parameter, sozusagen die Hard-facts
festgehalten werden. Diese lassen sich mit eindeutigen Werten bestimmen und in

ein Verhaltnis stellen.
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Musikalische Parameter

Die jeweilige Ldnge der Lieder ist schnell festzuhalten. Mit einer einfachen
Rechnung lasst sich bei der Gesamtbetrachtung feststellen, ob einer der Kiinstler im
Vergleich zu den anderen durchschnittlich zu einer ldngeren oder Kkiirzeren
Liedgestaltung neigt. Im Weiteren ist dieser errechnete Wert von Bedeutung, wenn
man die Wortanzahl mitberiicksichtigt: Dies mag zwar auf den ersten Blick
vielleicht recht wenig aussagen, jedoch lasst sich mit einer weiteren, simplen
Rechnung feststellen, ob einer der Kiinstler zu einer eher wortkargen oder -reichen
Textgestaltung tendiert. Die Wortdichte erhdlt man, indem man die Wortanzahl

durch die Sekundenanzahl dividiert.

Tonart: Werden Lieblingstonarten der Kiinstler erkennbar? Wird versucht, so wie
bei den Inhalten und Thematiken, moéglichst vielfdltig zu sein und bewusst auf
Wiederverwendungen verzichtet (Kreisler 1989, S.194)? Dies soll, wie bei der
klassischen Musikanalyse, an der Anfangs- und Schlussharmonie erkennbar sein,

falls diese ident sind.

Genre/Form: Hier soll versucht werden, wenn mdglich in einem Wort
wiederzugeben, in welcher musikalischen Form das Musikstiick prasentiert wird. Es
soll an dieser Stelle nochmals darauf hingewiesen werden, dass dem Autor die teils
vielleicht schwammigen Begriffe bewusst sind. Viele der Formen werden vom Autor
selbst definiert. Da nur von wenigen Liedern, die hier bearbeitet werden,
Notenmaterial vorhanden ist, wurde dieses fiir die weiteren Einteilungen
beispielhaft. Nach dem Durchhoéren des gesamten Repertoires wurde im Grunde

unterschieden zwischen:

Ballade: Urspriinglich ein volkstiimliches Tanzlied bezeichnend, wird die Ballade
hier als ein Stiick im mehrheitlich langsamerem Tempo und gesangsbetonter
Stimmfiihrung im 4/4-Takt verstanden, welche vordergriindig eine erzahlend-

dramatische Textvertonung hat (Amon 2011, S. 219).

Foxtrott: Laut Nachschlagewerk ein Stiick im mafdig schnellen 4/4-Takt mit
synkopierter Rhythmik (ebenda, S.119). Ein Grofdteil der 4/4-Takt-Passagen der
Lieder, von denen Notenmaterial vorhanden ist, wird als (schnelles oder langsames)

Foxtempo bezeichnet.
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Walzer: In dieser Arbeit wurde jedes Lied als Walzer bezeichnet, welches im

Dreivierteltakt - mit starker Betonung auf den erst Schlag - gespielt wird.
Polka: lebhafter, (b6hmischer) Tanzrhythmus im 2/4-takt (ebenda, S.279)

Couplet: Der Begriffe Couplet bezeichnete urspriinglich nichts anderes als Strophe
(Neef 1972, S.225). Vielerorts wurden die Bezeichnungen Couplet und Chanson
gleichbedeutend verwendet. Der einzige Unterschied, der wirklich auffallend und
vor allem hier von Interesse ist, liegt beim Refrain. Abgesehen davon, dass sich
dieser beim Couplet textlich nicht verdndert, ist die kiirzere Gestaltung desselben

ebenfalls charakteristisch (Ruttkowski 1997, S. 323).

Hinzuzufiigen ist, dass sich selten eine Genre- oder Formbezeichnung tuber die
Dauer des ganzen Liedes ausdehnt. Sehr oft werden kleine Zwischenelemente
integriert um fiir Abwechslung zu sorgen. Hier wurde lediglich festgehalten, welche
Bezeichnung den eindeutig charakteristischen (Haupt-)Teil ausmacht, was zur Folge
haben kann, dass das Hauptmotiv eines Liedes nicht in die/das angegebene

Form/Genre passt.

Lassen sich die Kiinstler - musikalisch gesehen - Zeit und stellen sie dem
zuhorenden Ohr eine kleine harmonische Einflihrung, also ein Intro zur Verfiigung?
Als Intro wird hier ein textloses musikalisches Vorspiel verstanden, welches a) aus
mehr als nur einem Orientierungs-Starttakt besteht oder/und sich b) offensichtlich

von der musikalischen Gestaltung des restlichen Liedes abhebt.

Motivische Elemente: Inwiefern geht die Musik der Kiinstler auf die Inhalte ihrer
Lieder ein? Hiermit ist weniger die Frage nach der musikalischen Grundstimmung
der Nummer gemeint. Es soll vielmehr untersucht werden, ob die Kiinstler
versuchen, einzelne Bilder und Situationen mit musikalischen Mitteln zu
verdeutlichen oder hervorzuheben, wie es in der Programmmusik tiblich ist (z.B:

Vorhang auf = Glissando nach oben, Wecker = Triller).

Darauffolgend stellt sich die Frage, wie oft und ob mit dem Stilmittel der Parodie
gearbeitet wird. Fiir Henningsen einer der haufigsten Methoden des Kabaretts, in
dem die Form des Parodierten beibehalten wird, der Inhalt sich jedoch andert
(Henningsen 1969, S.37). Da eine Parodie nur als solche verstanden wird, wenn auch

erkennbar ist, was parodiert wird, hangt sie von dem Wissenszusammenhang des
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Publikums ab (siehe Henningsen). In derselben Rubrik wird erfragt - einfach weil es
sinngemaf3 nicht sehr weit entfernt ist - ob ein musikalisches Zitat, die Erwdahnung
einer bekannten Melodie eines bekannten Werks, verwendet wird. Welche der
beiden Techniken angewendet wird, ist in der jeweiligen Inhaltsanalyse der Lieder

nachzulesen.

In der Struktur der untersuchten Lieder fallt auf, dass anscheinend die
Stimmbegleitung mit der rechten Klavierhand ein oft verwendetes Mittel der
Komponisten ist. Hier soll der Frage nachgegangen werden, wie viele Lieder mit
diesem Stilmittel gestaltet werden. Im Weiteren wird untersucht, ob die Stimme in
AkKkorden oder gesondert, also die rechte Hand ganzlich fiir sich beanspruchend,

mitbegleitet wird.

Hiermit steht wahrscheinlich auch stark die Frage im Zusammenhang, wie oft sich

die Kiinstler stimmlich im Parlando, also in einer Art Sprechgesang bewegen.

Hauptmotive

Wo befinden sich die Hauptmotive der jeweiligen Lieder und wie erkennt man ein
solches? Und wie individuell werden diese gestaltet? Die Bezeichnungen
Hauptmotiv, Refrain, Strophe sind bei den hier in der Arbeit behandelten
Kabarettchansons nicht immer eindeutig zu identifizieren aber fiir die Analyse von

Bedeutung. Sie werden daher hier kurz erlautert.

Refrain: Als Refrain wird ein erkennbar musikalisch wie textlich wiederkehrender
Teil eines Liedes verstanden. Am deutlichsten ist der Refrain zu erkennen, wenn er
sich musikalisch wie textlich unverandert mehrere Male in einem Lied wiederholt.
Ferner wird er verwendet, um die Strophen abzurunden, dufierlich von einander
abzutrennen und innerlich zu verbinden (Amon 2011, S. 296). Im Gegensatz zu
Popmusik-Nummern, in denen der Refrain oft iiber die gesamte Lieddauer ident ist,
sind bei Kabarettchansons hundertprozentige Textwiederholung nur sehr selten der
Fall (wie zum Beispiel in Bronner II: Reise um die Welt), da meistens selbst der Text

innerhalb des Refrains dazu verwendet wird, den Inhalt weiter zu erzidhlen.

Strophe: Die Strophe ist eine gliedernde Einheit, welche durch ihr Textschema die

musikalische Faktur beeinflusst (ebenda, S. 369). Die Lokalisierung und Definition
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der Strophe orientiert sich zugegebenermafien stark am Refrain. Wenn es wirklich
unmoglich war, bei einem Lied auch nur irgendwo den Ansatz einer Strophe zu
erkennen, so wurde dies mit einem ,X“ vermerkt. Wenn sich das gerade erwahnte
indirekte Zitat jedoch halbwegs vertreten lief3, so wurde die Strophe einfach als das

angesehen, was nicht der Refrain ist.

Hauptmotiv/Hauptthema: Das Hauptmotiv ist das ,[...] fiir den ganzen Satz oder
das ganze Stiick bestimmende und charaktergebende Thema. [..] aufgrund seines
hohen Wiedererkennungswerts steht [es] somit symbolisch fiir das ganze Werk.”
(Amon 2011, S. 152). Ein Motiv ist also hier wie auch bei der klassischen
Musikanalyse (Sonatensatzform) ein ,einfacher, kennzeichnender fiir das Ganze
wesentlicher Bestandteil eines Kunstwerkes” (Altmann 1960, S.10) Bei der
Untersuchung der Motive ergeben sich gleich eine Vielzahl an Parametern, durch
welche auf moglichst vielen Ebenen versucht werden soll, kiinstlerspezifische

Schemata herauszufiltern.

Je hoher die Anzahl der Wiederholungen eines solchen Motivs innerhalb eines
Liedes, umso mehr festig sich dieses im Ohr des Zuhorers. Zuallererst soll somit
festgehalten werden, wie oft das Hauptmotiv des jeweiligen Liedes vorkommt. Mit
dem Festhalten der Anzahl kann man einen Eindruck gewinnen - wenn man sich im
Nachhinein den Durchschnitt errechnet - ob die Komponisten mit der mehrmaligem
musikalische Erwdahnung eines Motivs eher auf eine zuriickfiihrende (z.B. Wehle II:
Ja ist das denn die Méglichkeit) oder eine lineare (z.B Bronner I: Das Lied vom

Frieden) Gestaltungsart wertlegen.

Im Weiteren soll mit der Angabe der Taktanzahl untersucht werden, wie
unterschiedlich lang die Kiinstler ihre Motive gestalten. Anschlief}end wird
analysiert, ob sie mit einem Auftakt (welcher nicht zu der Taktanzahl dazu
gerechnet wird) versehen werden oder nicht, was weitere Teile der Analyse

mitbeeinflusst.

Die Motive werden auf ihre Harmonik anhand ihrer Akkordbezeichnungen
untersucht. Mit welchen harmonischen Wegen die Kiinstler ihre Motive gestalten,
lasst sich bei den Abbildungen im Kapitel der Inhaltsanalyse nachvollziehen. In der
Liste soll speziell auf die Anzahl der Akkorde an sich (Summe) und die Anzahl der

unterschiedlichen Akkordarten (Diversitdt) eingegangen werden. Somit kann im
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weiteren Verlauf - verbunden mit der Linge eines Motivs - auf die harmonische
Dichte eingegangen werden. In dem man Takt- und Akkordzahl miteinander
vergleicht, lasst sich ein Eindruck gewinnen, wie lang oder kurz die Kiinstler in
bestimmten Harmonien (durchschnittlich) verweilen bzw. wie vielseitig sie die

Motive gestalten.

Folgend wird der Frage nach dem Wo? und dem Wo genau? nachgegangen. An
welchen Stellen werden die Motive platziert, sofern das erkennbar ist? Um es noch
einmal zu betonen: Zugegebenermafien lasst sich bei den Kabarettchansons nicht
immer eine auf alle Nummern tUbertragbare Strophen- und Refrainbezeichnung
finden. Die Lieder kénnen o6fters weitaus komplexere Strukturen aufweisen, die sich
nicht ausschliefdlich durch diese beiden Begriffe zur Ganze bestimmen lassen. Die
hier verwendeten Fachausdriicke sollen lediglich als Richtlinie dienen und sich

moglichst nah an den schon weiter oben beschriebenen Sachverhalten orientieren.

Neben der Frage, ob sich die Hauptmotive eher in der Strophe oder im Refrain
eines Liedes befinden, wird weitergehend untersucht, ob sie einen neuen Vers
eroffnen (Anfang) oder diesen eher abschlieffen (Ende). Dem noch nicht genug
Augenmerk gewidmet, wird mit der Hoffnung auf klar aufscheinende
kiinstlerspezifische Préaferenzen stiarker auf den tonalen Aufbau des Hauptmotivs
eingegangen, in dem festgehalten wird, auf welcher Tonstufe (von der Grund-
Tonart des Stiicks ausgehend) und wie (also aufsteigend oder abfallend) die
Gesangsmelodie beginnt und endet. Fiir die Bestimmung des Melodieverlaufs spielt
der Auftakt wieder eine fiir die Analyse entscheidende Rolle. Wenn sich ein Auftakt
feststellen lasst, so ist der Tonschritt auf die erste Zahlzeit des neuen Taktes

entscheidend fiir die Richtungsbestimmung.

Zu guter Letzt soll noch der Ambitus des Hauptmotivs festgehalten werden. Mit der
Anzahl der (diatonischen) Schritte wird angegeben, wie weit sich der tiefste und der
hochste Ton innerhalb des Motivs voneinander befinden also wie grofd der
(diatonische) Abstand zwischen dem tiefsten und dem hochsten Ton ist. Auch hier
kann in der Gesamtbetrachtung ein Durchschnitt errechnet werden, mit dem sich
feststellen lassen soll, welcher Kiinstler zu ausschweifenderen Gesangsmelodien

neigt und wer lieber in einen schmaleren Stimmbereich bleibt.
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Textliche Parameter

Wenn Kabarett nach Henningsen nun ein Spiel mit dem Wissenszusammenhang des
Publikums ist (Henningsen 1967, S. 9), das heifdt auf ein Vorwissen aufgebaut wird,
so stellt sich unter anderem bei einer Schallplatte voller Kabarettlieder die Frage, ob
und wie viel Zeit in Anspruch genommen wird, um die Horer auf die Thematik des
Liedes vorzubereiten. In anderen Worten: Werden den Zuh6rern am Anfang des
Liedes Informationen in Form eines (textlichen) Intros geboten, damit sie sich

leichter orientieren konnen oder wird bewusst eben darauf verzichtet?

Wie bei einem Intro kann auch der Titel zur Orientierung dienen. Er konnte aber
auch die eine oder andere Pointe vorwegnehmen, was nicht im Sinne der
Komponisten ist (Balzter 2000, S. 19). Mit der Angabe, wie oft nun der Titel in
einem Lied vorkommt wird dazu noch veranschaulicht, wie viel Gewicht auf

textliche Abwechslung gelegt wird.

Wird der Text im Dialekt/in der Mundart gesprochen? ,Der Text ist so wienerisch,
dafd man ihn schon in St. Pélten nicht mehr verstehen kann.“ (Bronner 1995, S. 20).
So argumentieren die Plattenproduzenten im Jahr 1952 gegen die Veroffentlichung
des G’schupften Ferdl, der Nummer, welche Bronners Karrierestart definiert: Der
Wiener Boogie-Woogie verkauft sich jedoch innerhalb kiirzester Zeit tiber
hunderttausend Mal (ebenda, S. 20). Doch schon lange vor dem Kabarett wurden die
komischen Figuren auf den Wiener Biihnen mit Wiener Dialekt versehen (Rosler

1993, S. 20).

Zweierlei: Mit der Verwendung von lokalen Sprachmustern kann einerseits eine
starkere Verbindung zum Publikum erreicht werden. Andererseits kann mit dem
Gebrauch von unterschiedlichen Idiomen nicht nur Satire gezielter gestaltet,
sondern auch leichter in verschiedene Rollen geschliipft werden. Es werden
letztendlich alle Lieder in diese Kategorie eingeteilt, in denen die Sprache vom

Hochdeutschen abweicht.
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Rollen

Laut Henningsen prasentiert sich der Kabarettist (mindestens) immer in einer der
drei folgenden Rollen, wenn nicht sogar in allen gleichzeitig (Henningsen 1969,

S.19ff)

Die erste Rolle definiert sich nach dem Rahmen einer Nummer: Der Kabarettist
schlipft in die Rolle eines Charakters und tibernimmt ihn kennzeichnende Gesten.
Um dem Publikum die Erkennung der neu-eigenommenen Charakterrolle zu
erleichtern, konnen zusatzlich (simple) Kostiimverdnderungen durchgenommen
werden. Eine neue Nummer im Programm beginnt und plotzlich ist der Kabarettist
ein leidenschaftlicher Frauenmorder, ein schlemmender Schnorrer oder ein
liberarbeiteter Burnout-Kandidat - um ein paar Beispiele zu nennen, die in dieser
Arbeit vorkommen. Charakteristisch fiir das Kabarett jedoch ist die Begrenztheit der
Mittel und der Verzicht auf (eine aufwendige) Illusion (Fleischer 1989, S.136). Fir
richtigen Kostiimwechsel fehlt sowohl im zeitlichen wie auch im programmatischen
Zusammenhang die Moglichkeit. Manchmal reicht jedoch schon das Einnehmen
einer bestimmten Pose oder die Verwendung eines gewissen Sprachmusters, um
Charaktere ausreichend zu verdeutlichen. Hierfiir ist einmal mehr der
Wissenszusammenhang des Publikums notwendig (Henningsen, 1969, S. 9). Die

Leute miissen erkennen, wer oder was gemeint ist.

Die zweite Rolle ist die Rolle des Kabarettisten als Kabarettist, die er auf der Bithne
innehat. Also der Kabarettist an sich, der auf der Kabarettbiihne steht und Kabarett
macht. ,Der Kabarettist spielt ,Risiko“, er demonstriert den oppositionellen Gestus.
Wogegen wird noch zu untersuchen sein; zunachst sei nur festgehalten, dafd diese
eigentiimliche Rolle offenbar fordert, ,gegen“ irgendetwas zu sein.“ (Henningsen
1969, S. 20) In diesem Zitat wieder einmal verdeutlicht: Kabarett ist immer gegen

etwas.

Die dritte Rolle des Kabarettisten ist die der dahinterstehenden Person. Georg
Kreisler ist Georg Kreisler und Gerhard Bronner ist Gerhard Bronner. Das wissen die
Leute und dafiir zahlen sie ja immerhin auch. Henningsen vermutet dahinter das
,Bediirfnis der anonymen Massengesellschaft nach ,Namen“, nach Stars”

(Henningsen 1969, S. 21).
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Angelehnt an die Theorie iiber die drei Rollen des Kabarettisten wird hier versucht,
eine aquivalente Rollenthematik auf die Schallplatte und deren Lieder zu
libertragen, sodass ebenfalls zwischen drei Rollen des Sprechers/Sangers
unterschieden werden kann. Mit solch einer Untersuchung, die einzig und allein auf
den Text angewiesen ist, ergibt sich jedoch das Problem, dass es bei den oben
genannten Rollenbegriffen teilweise unmoglich ist zu unterscheiden, in welcher
Rolle der Sanger sich gerade befindet, sodass eine neue, fiir die hier stattfindende
Analyse sinnvolle Rollenaufteilung definiert wird. Drei Rollen namlich, die sich in

diesem Fall auf drei Textebenen befinden.

Die (erste) Rolle des Erzahlers wird an der Fahigkeit des Sprecher/Sangers
erkannt, zeitgleich iiber dem Geschehen stehen zu kénnen, aber auch vom
Innenleben einer Person sprechen zu kénnen. In manchen Fallen konnte das der
Komponist selber sein (siehe dritte Rolle laut Henningsen). Da aber selbst diese
Rolle in manchen Liedern keine - wie man annehmen kénnte - neutrale oder
nachvollziehbare Haltung gegeniiber dem Geschehen einnimmt (siehe Bronner I: Er
trinkt kan Wein) ist das sicherste Indiz fiir die Bestimmung dieser Rolle die
Vermeidung von erster (,ich“) und zweiter (,du“) Person. Sobald diese zwei
Personalpronomen verwendet werden, befindet sich der Text in der (zweiten)
Rolle des Charakters. In den meisten Fallen mit recht absurden Ansichten
verbunden, werden so in den Liedern die verschiedensten Personen dargestellt. Mit
der textlichen Gestaltung in dieser Rolle wird dem Zuhérer ermoglicht, die
Handlungen der Charaktere nachvollziehen zu kénnen, was essentiell fiir die Komik
eines Stlicks sein kann (siehe Wehle [: Pech in der Liebe). Zu guter Letzt kann der
Text in Form der (dritten) Rolle einer zitierten Person dargeboten werden. Egal
ob ein Erzdhler oder ein Charakter: jederzeit kann mit der Verwendung von direkter
Rede eine dritte Person die (Hor-)Biihne betreten und dargestellt werden. Meistens
wird dies im Text davor angekiindigt (z.B. ,er sagt:“ oder ,darauf sie:“) und noch
ofters wird es phonetisch mit der Verstellung der Stimme oder des Sprachmusters

verdeutlicht (siehe Kreisler I: Opernboogie).

Welche Rolle in welchem Lied wie prasent ist, wird anhand der Wortanzahl
bestimmt. Nachdem jedes einzelne Wort zu einer der drei Rollen zugeteilt wurde,

werden die Wortsummen verglichen und im Verhaltnis zur Gesamtmenge
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prozentuell dargestellt. Mit folgender Rechnung lasst sich nach der Analyse aller
Lieder ein Gesamtverhaltnis der drei Rollen fiir die Schallplatte feststellen:

(Durchschnittswert der Rolle) geteilt durch (Anzahl der Schallplattenlieder)

Reimschema

In dieser Kategorie soll sichtbar gemacht werden, welche die gangigsten Reimarten
der Kiinstler sind. Als Hauptreimschema wird die Reimart bezeichnet, die im Text
verhdltnismafdig am haufigsten verwendet wird. Da sich kein einziges Lied innerhalb
der Schallplatte nur mit einer einzigen Reimart zufrieden gibt, soll im Weiteren
untersucht werden, ob und welche Standardreimarten verwendet werden. Unter
dem Begriff Standardreimart werden die vier in der Literatur wohl giangigsten
Reimarten verstanden: Der Paarreim (a,ab,b), der Kreuzreim (ab,ab), der
Blockreim (a,b,b,a) und der Binnenreim (aa,bb) (Burdorf 1997, S.33f). Mit
Kleinbuchstaben werden die sich reimenden Versenden dargestellt. Mit der Setzung
der Beistriche soll aufgezeigt werden, ob sich die reimenden Worter innerhalb einer
Verszeile befinden. Eine derartige Versstrophe besteht meistens aus vier
Versenzeilen. Die Lange dieser Zeilen wird durch die natiirliche und naheliegende
Dauer des Atmens definiert. (Amon 2011, S. 415) Um das zu verdeutlichen, sollen

kurz Beispiele vom zu untersuchenden Material herangezogen werden:

Paarreim (a,a,b,b):

»Ein kleines Engerl vom Himmel, ein Engerl miisst’ her

So ein Pausback’ mit Fliigerln, wie ein Engerl halt war’

Das kdm’ mit aam Hubschrauber runter nach Wien

Und miisste uns Wiener zum Frohsein erziehen” (Wehle II: Ein kleines Engerl)

Kreuzreim (a,b,a,b):

,Die Polizei, die kam das Elschen suchen

Denn Mord ist fiir die Polizei kein Scherz

Ganz plotzlich horte einer lautes Fluchen

Da schoss er hin und traf sie in das Herz“ (Kreisler II: Lied fiir Kdrntner Mdnnerchor)

Blockreim (a,b,b,a):

»,Man miisste wieder roten Pudding essen

Und schliefe Abends ohne Sorgen ein

Man miisste wieder sechzehn Jahre sein

Und alles was seither geschah vergessen” (Bronner I: Man miisste mal wieder...)

Binnenreim (aa,bb):
»,Und si, capisce, es gibt auch Fische
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Oh wunderbare, frutti di mare“ (Wehle I: Kochkunstolympiade)

Sonderform (aa,b,cc,b):

,Friuher mal zu Omas Zeiten hat man allen jungen Leuten

Leider das Leben sehr erschwert

Sind zwar Leut’ verliebt gewesen gab es meist nur hohe Spesen
Leider, so hat man’s oft gehort” (Bronner I: Die Liebe in der Milchbar)

Sobald also auch nur einmal eine dieser Versstrophenformen in einem Lied

vorkommt, wird dies in der Liste vermerkt.

Qualitative Kriterien

Bei der Textanalyse und dem Versuch, Thematiken aus Niedergeschriebenem
herauszufiltern, lassen sich keine Ergebnisse ohne einen gewissen Grad an
Interpretation feststellen. Wahrend die bisher prasentierten Parameter Ergebnisse
bringen werden, die kaum anzufechten sind, da ohne weiteres faktisch nachweisbar,
beginnt hier der/ein Teil der Analyse, der teils von Entscheidungen mitbeeinflusst
wird, die auf interpretativen Grundlagen beruhen. Dieselbe Untersuchung mit
denselben Parametern konnte - von jemanden anderen ausgefiihrt — durchaus zu

unterschiedlichen Ergebnissen fiihren, was die folgende Rubrik betrifft.

Thematiken

In seinem Kapitel Inhalte und Themen des Kabaretts meint Henningsen: ,Ist Kabarett
Spiel mit dem erworbenen Wissenszusammenhang des Publikums, dann sind seine
moglichen Gegenstinde die Bruchstellen dieses Wissenszusammenhangs.”

(Henningsen 1967, S. 29)

Naheliegend hierzu ware das Behandeln von Tabus. Egal ob das Anprangern der
Obrigkeiten oder der Regierungsverantwortlichen, der Gesellschaft oder deren

Missverhalten, oder Thematiken wie Sexualitdt: ,Das Kabarett widerspricht dem

(o

‘gesunden Volksempfinden“ (ebenda, S.74). Es ist, wie schon oben erwdhnt, immer

gegen etwas:

,So oft man auch versuchte ein , Pro-Cabaret”, also ein satirisches Unternehmen, Arm in Arm mit dem
herrschenden Regierungskurs zu steuern, hat sich das nie und nirgend durchsetzen lassen. [..] Das
Publikum bleibt aus, wenn es die Sprache mafigebender Leitartikel auf der Bithne vernimmt. Es
verlangt Kritik, nicht Nachgeplapper” (Rudolf Weys, zit. nach Reisner 2004, S. 29)
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Welche Themen werden nun in den jeweiligen Nummern behandelt? Auf die
zentralen Inhalte des Textes soll und wird in den kurzen Inhaltsangaben (siehe
Kapitel 4.1. und 4.2.) eingegangen werden. In der Liste wird zusatzlich vermerkt,
welche Themenaspekte sich iliberhaupt feststellen lassen, auch wenn sie vielleicht
nur marginal mit dem Inhalt zu tun haben. Es reicht also teils die blofse Erwahnung
einer oOsterreichischen Stadt, und in der Rubrik Heimat wird dies vermerkt. Der
Autor der Arbeit ist sich bewusst, dass sich so einerseits ein subtiles Vermerksystem
nicht vermeiden lasst, andererseits, dass vielleicht unterschiedlich wichtige Inhalte
unberechtigter Weise auf die selbe Bedeutungsebene gestellt werden. Die Liste soll
jedoch nur zur Orientierung dienen, wie oft die Kiinstler Wert darauf legen,

tiberhaupt auf gewisse Themengebiete einzugehen.

Liebe/Ehe/Frauen: Bei der Analyse der Eroffnungsprogramme der ersten
deutschsprachigen Kabarettbiihnen vom Ende des 19. Jahrhunderts stellt Benedikt
Vogel fest, dass so gut wie alle der musikalischen Nummern ihren thematischen
Schwerpunkt auf die Liebe setzen (Vogel 1993, S. 158). Neben der Frage, wie oft auf
diese bei Vienna Midnight Cabaret I und II eingegangen wird, soll ferner untersucht
werden, wie oft das weibliche Geschlecht oder das Sakrament der Ehe dabei generell

in Erwdgung gezogen werden.

Politik/Behorden: Das Kabarett als satirische Antwort auf die Politik. In der
Geschichte des Kabaretts war die politische Situation wahrscheinlich der
fruchtbarste und ergiebigste Themenbereich. Damit in gewisser Weise verbunden
soll nach der textlichen Erwdhnung von Staatsorganen Ausschau gehalten werden.
Sind im Kabarettchanson der spaten 50er etwa Vorlaufer der ab den 60er Jahren

stark vertretenen Protestkulturen zu erkennen?

Gesellschaft/Kultur: Der Mensch an sich, seine Schwachen und seine Fehler. Das
angebliche Missverhalten der Jugendlichen, die Sturheit und gefdhrliche
Gemiitlichkeit der Wiener/Osterreicher auf der einen Seite. Diverse Kulturgiiter wie
Musik oder visuelle Kiinste auf der anderen Seite. Wird in den Liedern auf

gesellschaftliche und kulturelle Phanomene eingegangen?

Heimat/Fremde/Wien: Wie oft wird in den Liedern auf heimatliche (=
osterreichspezifische) Inhalte verwiesen? Nicht nur durch die Erwdhnung von

nationalen Orten oder Dingen ist notwendig, um einen gewissen Heimatbezug zu
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kreieren. Es wird auch ein Heimatbezug hergestellt, wenn im Text Stimmungen oder
Situationen dargestellt werden, die von der ortsansassigen Bevélkerung vertraut

oder normal empfunden werden.

Gesundheit/Konsum: Unter Konsum fallen alle Arten des Konsumierens: Nahrung,
Alkohol und alles andere, was in irgendeiner Form ge- und verbraucht wird. Mit
Thematiken wie Uberkonsum oft in Verbindung gebracht soll hier auch der Frage
nachgegangen werden, wie oft auf gesundheitlich relevante bzw.

gesundheitsschadliche Aspekte eingegangen wird.

Makaber/Skurril: Mehr stilistisches Mittel als Thematik, soll hier festgehalten
werden, ob der Text makabre (schwarzhumorige) bzw. skurrile (widersinnige)
Farbung einnimmt. Wahrend bei ersterem vorwiegend Lieder mit Todesbezug
gemeint sind, ist zu erklaren, was mit dem Begriff skurril zusammengefasst wird. In
erster Linie wird jede Nummer, die inhaltlich die Grenzen der Logik tiberschreitet,
dieser Kategorie zugeordnet. Als Beispiele sollen hier die Hochzeit zweier Autos
(siehe Wehle I: Autoballade) oder Kaffee, der vom Himmel fallt (siehe, Bronner II:
Kaffeesamba) dienen. Der Inhalt eines Liedes muss aber nicht unlogisch sein, um als
skurril bezeichnet zu werden. Des Weiteren wird auch jedes Musikstiick, welches im
Allgemeinen unkonventionelle oder aufdergewo6hnliche Ideen, Charaktere oder
Situationen beinhaltet, dieser Rubrik gerecht. Jemand, der achtzehn Jahre lang nichts
anderes tut als auf einen Anruf der Geliebten zu warten, zum Beispiel (siehe Kreisler

[: Achtzehn Jahre).

Nostalgie/Beruf: In dieser Rubrik soll zwei zugegebenermafien tiberhaupt nicht
recht zueinander passenden Themengebieten nachgegangen werden. Ad Nostalgie:
Gerade in der Zeit der spaten 50er, also in einer Zeit, in denen die Schrecken des
Zweiten Weltkriegs noch gar nicht so lange her sind, stellt sich die Frage, wie oft auf
die viel zitierte gute alte Zeit eingegangen wird. Ad Beruf: Bei der Untersuchung, in
welche Rollen die Sanger innerhalb der Lieder schliipfen kommt die Frage auf, ob
und wie oft auch bestimmte berufliche Aspekte erwdahnt werden. In der vom
Kabarettisten ofters behandelten leistungsorientierten Gesellschaft kann der Beruf

durchaus Inhalt eines Liedes sein.
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Moral/Kurzlebig:

,Der Kabarettist mischt ein paar Ingredienzien, die, fiir sich allein genommen, nicht miteinander
reagieren, aber darauf berechnet sind, mit einem im Bewufitsein des Zuhorers vorausgesetzten
Bestandstiick zusammen einen Effekt zu erzielen“ (Henningsen 1967, S.15)

In etwa: Der Kabarettist bietet selbst keinen Losungsvorschlag fiir Problematiken. Er
prangert an, was seiner Meinung nach anzuprangern ist und versucht, das Publikum
selbst wissen zu lassen, wie man’s besser macht. In dieser Rubrik soll festgehalten
werden, ob dies bei der jeweils besprochenen Nummer auch so ist. Mehr als 50 Jahre
sind vergangen seit die hier behandelten Lieder aufgenommen wurden. Die
Thematiken der spaten 50er Jahre sind wohl nicht mit denen der (vor allem
politischen aktiven) Kabarettisten aus heutigen Tagen vergleichbar. Kabarett muss
immer aktuell sein, wobei Henningsen darauf hinweist, dass mit dem Begriff
Aktualitdt nicht nur ,jlingstes Gegenwartsgeschehen“ gemeint ist, sondern auch
,Ereignisse, die zeitlos nachwirken.” (Henningsen 1967, S. 32) Fiir Fleischer jedoch
ist die Kurzlebigkeit des Textes eines der wichtigsten Elemente des Kabaretts
(Fleischer 1989, S. 136). So stellt sich die Frage, ob die Inhalte der Lieder auch heute
noch Giultigkeit haben oder ob auf Themen eingegangen wurde, die im Lauf der Zeit

ihre Relevanz verloren haben.

Um die Textbeispiele auf Seite 55 wieder zu verwenden: Bei beiden von Bronners
Textausziigen lasst sich eine Nostalgie-Thematik feststellen, wahrend das Beispiel
von Kreisler unter anderem in die Rubrik Frau und Behorden eingeordnet werden
kann. Selbst Wehles kurzer Textauszug verrat, dass Themen wie Konsum und

Fremde abgehandelt werden.

61



4. WERKVERGLEICH

Vienna Midnight Cabaret und Vienna Midnight Cabaret II. Jeweils zwei Schallplatten
von drei hervorstechenden Musikkabarettisten Osterreichs. Sechs Tondokumente
aus den spdten 50ern. Bevor man sich ndher mit dem Inhalt dieser Schallplatten
beschaftigt, muss noch einmal hervorgehoben werden, was der status quo der

jeweiligen Chansonniers zu jener Zeit ist.

Bronner ist Theaterbesitzer und Verfasser einiger tiberaus beriihmter Chansons. In
der Zeit der Schallplatten entsteht unter anderem die Nummer Der Papa wird’s scho
richten. Ein Lied lber die Vetternwirtschaft mit enormer Wirkung, welches durch
seinen bissigen Inhalt einen Minister zum Riicktritt zwingt (Wehle 1983, S.151).
Eine fiir das Kabarett seltene Auswirkung, die selbst Henningsens These
widerspricht, dass der Kabarettist nicht einmal politisch relevante Informationen
geben kann (Henningsen, 1967, S. 17). Keines der Bronner-Lieder auf diesen
Schallplatten ist jedoch anndhernd so bekannt wie die Hits, die in den Biithnen- und
Radioprogrammen zum Besten gegeben werden und teilweise heute noch Kultstatus
haben. Einige der Lieder wurden in Notenform veroffentlicht (und hier verwendet),

sind jedoch auch heute noch kaum im Internet oder auf anderen Medien zu finden.

Ahnliches bei Wehle: Dieser ist mit den kleinen Vier im ganzen deutschsprachigen
Raum unterwegs, erfolgreich genug um sorgenlos leben zu kénnen. Hin und wieder
schreibt er in den Medien prasente Schlager oder Wiener Lieder. Zu seiner wohl zu
dieser Zeit bekanntesten Nummer - immerhin wird er zur goldenen Schallplatte -
gehort wohl der von Gus Backus interpretierte Schlagerhit Also sprach der Hduptling
der Indianer (Wehle 1983, S. 149).

Anderes bei Kreisler: Viele der auch spater bekannten Songs von Georg Kreisler
finden sich hier schon zusammengesammelt. Mit kurzer Recherche sind alle der
hier prasentierten Lieder im Internet vertreten. Auf der Videoplattform
www.youtube.com hat jedes Lied weit iiber zehntausend und manche sogar
hunderttausend Klicks (Stand: September 2012). Kurz nachdem er in Wien
angekommen ist, beginnt sein Bekanntheitsgrad schnell zu wachsen. Die Erfolge in
der Marietta-Bar, die hervorragenden Kritiken, die Nische des Schwarzhumorigen

Chanson, die zu seinem Markenzeichen wird: Kreisler fasst viele der Lieder, die noch
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lange bekannt sein werden, auf seiner ersten und zweiten Platte mit dem Titel

Vienna Midnight Cabaret zusammen.

Im Folgekapitel wird neben einer so kurz wie moglich gehaltenen Inhaltsangabe
jedes Liedes auf Besonderheiten der Nummern eingegangen. Aufierdem - mit der
Hoffnung, dass es den Lesefluss nicht allzu unterbricht - wird das jeweilige
Hauptmotiv samt Akkordbezeichnungen und ein kurzer Textausschnitt prasentiert.
Es wird so der Versuch unternommen, den Lesern moglichst viel Information in
textlicher Form zu tiberbringen, sodass ein eigenstiandiges Durchhoren der Platte
nicht von Noten ist. Der Grofdteil der Lieder wurde vom Autor dieser Arbeit selbst
transkribiert. Bei lediglich fiinfzehn der insgesamt flinfzig Nummern konnte auf
Notenmaterial zuriickgegriffen werden. Diese werden mit einem * versehen. Die
Lieder befinden sich auf der Daten-CD im Anhang, falls es einem auditivem
Nachpriifen bedarf. Im Folgenden werden sie tabellarisch zusammengefasst und

anhand des eigens kreierten Kriterienkataloges analysiert.

4.1. INHALTSANALYSE VIENNA MIDNIGHT CABARET (1957)

4.1.1. BRONNER I

1) Man miisste mal wieder...

D7 G  Ge® D Go/Bb D/A Go%/Bb D/A En 7 D
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MAN MOSS TE GIE DER SECH ZEHN JA-HRE SEN UMD AL-LES WAS SEIT-HER GE-SCHAH VER-GE-SSEN

Notenbeispiel 1: Man miisste mal wieder... (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»,Man wiirde wieder seiner Mutter schmeicheln, weil man zum Jahrmarkt ein paar
Groschen braucht”

Eine nostalgische Ballade, in der der Sadnger nachdenklich und vertraumt
Jugenderinnerungen schildert und sich diese Zeit wieder herbeisehnt: Von den
ersten Erfahrungen mit der Jugendliebe iiber die Faszination eines Zirkusbesuches
bis hin zu den Speisen, die man damals - in der guten alten Zeit - zu sich nahm, wird
vor allem folgendes vermittelt: Frither war alles besser, als man sorgenlos einfach
sechzehn Jahre alt sein konnte. Ein Satz, der tiberhaupt nicht mit Bronners eigener
Lebensgeschichte in Verbindung gebracht werden kann. (siehe Kapitel 2.2.2)

Das Auffallende an diesem Lied: Es fehlt an humoristischen oder kabarettistischen
Elementen. Das Lied konnte durchaus zum Schmunzeln anregen, aber auch nur
dann, wenn man die nostalgischen Erinnerungsschilderungen des Sangers
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nachvollziehen kann. Ansonsten lassen sich weder direkt gesellschaftskritische
geschweige denn erheiternde Pointen feststellen.

2) Brief an Bulganin

Ich BITT-€ Sl Le-SEN SIE  (WEI-TER DENN DANN  SEHN SIE BE-STIMMT €S  GEHT SIE WAS AN

Notenbeispiel 2: Brief an Bulganin (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»,Dazu bin ich verheiratet mit meiner Frau namens Anna, was einmal ganz schén

o

war

Ambrosius Scherzl, ein Kleinunternehmer aus Wien, hat ein Problem. Er bitte den
russischen Ministerprasidenten der UdSSR Nikolai Alexandrowitsch Bulganin (von
1955 bis 1958 im Amt) via Briefkontakt um Hilfe.

Da sich Scherzls Hausherr weigert, das undichte Dach reparieren zu lassen - es
konne ja jederzeit wieder ein Krieg ausbrechen - ersucht Herr Ambrosius um ein
schriftliches Versprechen von Bulganin, dass dies nicht passieren wird.

In einem schnellen Dreivierteltakt erweitert der naive Scherzl den Inhalt seines
Schriftstiicks mit viel zu vielen Randdetails, die eine ranghohe Person wie Bulganin
kaum weniger interessieren konnten.

3) Bitte erschiefs deinen Gatten*
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Notenbeispiel 3: Bitte erschief! deinen Gatten (Bronner 1959, S. 21)

,Sie ist fantastisch, sie ist faszinierend, sie ist verheiratet”.

In diesem Lied wird der Geliebten vom Verehrer liebevoll vorgeschlagen, den
eigenen Ehegatten aus dem Weg zu rdumen. Schon im Intro werden die
Erwartungen gebrochen, die das liebliche Klavierspiel und die Beschreibungen der
verehrten Dame vorgeben. Im weiteren Verlauf gibt der Sanger hilfreiche Tipps, wie
die Verehrte denn nun vorgehen konnte und schildert unter anderem romantisch
die Zukunftssituation als Moérder auf der Flucht vor dem Gesetz. Bei der
Schlusspointe erst wird klar, dass auch er selbst noch verheiratet ist. Bereit, seine
eigene Gattin ebenfalls zu beseitigen, will der Gentleman anscheinend der Dame
jedoch den Vortritt lassen.

An dieser Stelle ist kurz auf das Thema Plagiat einzugehen. Dieses Lied ist nichts
anderes als eine deutsche Version von Kreislers please shoot your husband welches
er schon gut zehn Jahre davor in New York produzierte (Fink/Seufert 2005, S. 13)
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Bronner behauptet in seiner Biographie, dass Kreisler bewusst Lieder von dem
singenden Mathematikprofessor Tom Lehrer kopiert und als sein eigenes Werk
veroffentlicht hat (Bronner 2004, S. 221). Gerade er veroffentlicht aber Bitte
erschiefs deinen Gatten als sein Werk und erwdhnt Kreisler nur noch an zweiter
Stelle als Co-Autor (Balzter 2000, S. 91)

4) Er trinkt kan Wein*
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Notenbeispiel 4: Er trink kann Wein (Bronner 1959, S. 3)

»Wie kann das sein? Da gibt es gar kein Grund, der Mensch ist pumperlg’sund, und
trinkt kan Wein“

Eine der Hauptthematiken des Wienerliedes und die Eigenheiten des Wieners an
sich werden hier aufs Korn genommen. Selbst wenn der Protagonist des Liedes,
Alois Schmasal, all die Kriterien eines ,guten, alten“ Wieners erfiillt, ist er keiner.
Wer in der Hauptstadt keinen Wein trinkt, wird ausgestofden, verachtet und muss
anscheinend auch auf berufliche Karriere oder gar ein gliickliches Eheleben
verzichten. Vollig fassungslos iiber die Tatsache des Weinverweigerns wirkt der
Erzdhler im Laufe des Liedes immer zufriedener mit dem Ungemach, dass der
Protagonist erleiden muss.

Dieses Lied beinhaltet musikalische und wortliche Zitate von Oskar Hofmanns
Wienerlied Die Stadt der Lieder (http://ingeb.org/Lieder/jedemwie.html, aufgerufen
am 11. Janner 2013)

5) Die Liebe in der Milchbar

Sumg  Da? ty C
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Notenbeispiel 5: Die Liebe in der Milchbar (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

,Und sie hocken auf dem Hocker und die Groschen sitzen locker
Fur den Schaumwein einer Kuh“

Ein entziickendes Lied iiber einen fiir die 50er-Jahre typischen Jugendtreffpunkt.
Recht einfach gehalten - mit einer 6fachen Wiederholung des Refrains, und das in
weniger als 3 Minuten - bietet dieses Lied weder viel Abwechslung noch bissige
Kritik.

Auffallend ist, so wie auch schon bei ,Man miisste mal wieder”, ein gewisser
Deutschlandbezug. Abgesehen von den deutschen Mark, die fiir die Getrdnke
ausgegeben werden und der fiir den deutschen Akzent typischen Verkiirzung von
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unbestimmten Artikeln (,'nen“ und , 'ner“) ist die Milchbar an sich ein Phianomen,
welches keine Spuren in Osterreich hinterlassen hat.

Dies ist womoglich auf die umsatzorientierte Absicht zuriickzufiihren, die
Schallplatte auch fiir den deutschen Kunden attraktiv zu machen.

6) Aufsteh’n! (featuring Bruni Lobl)
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Notenbeispiel 6: Aufsteh’'n! (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

,B(ronner): Worte haben keinen Zweck, ich zieh dir die Decke weg.
L(6bl): Schau dir mal den Wecker an, da kriegst du einen Schreck.
B+L: Aufstehen, wir missen aufstehen!*

Die Szenerie des taglichen mithsamen Aufsteh-Rituals eines eingespielten Ehepaars.
Vorerst noch versuchend, dem Grauen des Tagesstarts mit Ausreden ausweichen zu
konnen, akzeptiert das Duo nach dem Motto Geteiltes Leid ist halbes Leid sein
Schicksal und motiviert sich, sich zu erheben. Bronners damalige Frau Bruni Lobl
Uibernimmt bei diesem zweiteiligen Lied (siehe Schlafe ein!) die weibliche
Gesangsrolle.

Zum Thema passend wird musikalisch Peer Gynts Morgenstimmung zitiert.

7) Schlaf ein! (featuring Bruni Lobl)

C Cdo Da? Fo
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Notenbeispiel 7: Schlaf ein! (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»L: Du, Liebling?

B: Ja, wir gehen morgen hin!

L: Ich lieb dich

B: Na, da kann mir was bliith'n

L: Es freut mich, dass ich deine Frau bin
B: Du kitzelst mein Kinn“

..Und so wie sich das Ehepaar gegen das Aufstehen gewehrt hat, geht es in diesem
Lied um das alltagliche Schlafengehen und dessen Begleiterscheinungen. Die
vertraumte, balladenartige Musik macht das ganze zu einem vollwertigen Schlaflied,
welches wieder weder erkennbar kritische noch parodierende Elemente enthalt.

Musikalisch ist die Erwahnung von Brahms’ Guten Abend, gute Nacht zu erkennen.
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8) Das Lied vom Frieden (feat. Peter Wehle)

1
IP Ic cn IpF‘i 1 IC/|G |G|—3—|I& ]
ESE SRR P I B A AR s =

Das  scHb-NE LED vom FRIE - DEN volL GLDCR UND El-HEI-NIG EEIT

Notenbeispiel 8: Das Lied vom Frieden (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

,B(ronner): Bitte gib mir schnell ein , A“!
W(ehle): A, A, A, A, eingesungen bist du ja!?
B:]a,ja, ja, ja...”

Diese Nummer nimmt sich selbst aufs Korn. Uber die gesamte Lieddauer bringen es
die beiden Sianger nicht zu Stande, dass angekiindigte ,weltverandernde”
Friedenslied zum Besten zu geben. Sei es, weil der Text vergessen wird oder einfach
die Stimme versagt: Die Verzogerung des Beginns erhdlt einen eigenen
Nummerncharakter und dauert so lange, bis es sich nicht mehr auszahlt, das
eigentliche Lied zu prasentieren.

Abgesehen vom humorvollen, rekursiven Inhalt des Stiicks wird die grofde Pointe
mit belehrender Moral jedoch erst am Schluss prasentiert 2 Nicht nur davon reden,
machen!

Musikalisch erinnert das Stiick an Nestroys Opernparodien und begibt sich somit in
eine alte kabarettistische Tradition (siehe Kapitel 3.1.2)

9) Manchmal glaub ich an Wunder
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Notenbeispiel 9: Manchmal glaub ich an Wunder (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»Dass oft vom Schicksal getrieben,

die Sterne zu Schnuppen zerstieben

Und dass sich zwei Menschen verlieben

Heif3t das nicht, dass es auch heute noch Wunder gibt?“

Eine vertraumte Ballade. Liebe, Hoffnung und Marchenhaftes werden thematisiert
und mit zarten Akkorden umspielt. Weder Kritik, Satire noch irgendeine Art von
Humor sind hier zu erkennen.

Musikalisch wird mit dem Einschub eines Rumba-artigen Teils das Lied zwei Mal fiir
ein paar Takte auf eine rhythmischere Ebene gehoben. Wieder gilt: Ein schones,
beruhigendes Lied zum Anhoren, jedoch keines, welches in irgendeiner Form mit
dem Begriff Kabarett identifiziert werden kann.
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BRONNER | liedl | Lied2 | Lied3 | Lied4 | Lied5 | Lied6 | Lied7 | Lied8 | Lied9 /D
Lange 3:06 4:19 2:22 3:18 2:45 3:26 3:22 4:03 3:41 x3:22
Worte 195 628 246 388 383 =476 323 635 222 ~388
Wortdichte 1,04 =2,41 =1,73 =1,96 x2,32 ~2,32 x1,59 2,61 ~1,0 x1,92
Tonart D C Es, F C C Des C C B XXXXXX
Genre/Form Ball. Walzer Foxtr. Foxtr. Foxtr. Foxtr. Schlafl. Polka Ball. XXXXXX
Musikalisch

Intro? JA NEIN JA NEIN JA JA NEIN JA NEIN 5
Motivische Elemente? JA NEIN NEIN NEIN NEIN JA JA NEIN NEIN 3
Parodie/Zitat? NEIN NEIN NEIN JA NEIN JA JA JA NEIN
Stimmbeleitung in ..

 A“kkorden..? NEIN JA NEIN JA NEIN JA JA JA JA 5
...oder ,,G“esondert? NEIN JA NEIN JA JA JA JA JA NEIN 6
Parlando? NEIN JA NEIN JA NEIN JA JA JA NEIN 5
Bandbegleitung? NEIN JA JA NEIN JA JA JA NEIN JA 6
Hauptmotiv

Wie oft? 2x 4ax 6x ax 12x 5x 4x 1x 6x 44/4,8
Mit Auftakt? NEIN JA NEIN JA JA NEIN JA JA NEIN 5
Taktanzahl 4 4 4 3 2 7 4 4 4 36/4
Akkordzahl/(-arten) 11 (8) 8 (6) 7 (5) 2(2) 3(3) 5(5) 4 (4) 6 (6) 8(8) 54(47)
Befindet sich am 7xA
»E“nde/“A“nfang A £ A A A A A E A 2xE
...von 3xS
,S“trophe/“R“efrain > R R R R R S X S 5xR
Beginnt ,,A\“steigend 31>
,,wg"fauer% eend/ 8 8 v v 8 * v r > S5
...auf welchem Ton? 5 4 5 1 5 3 4 7 3 XXXXXX
Endet ,A\“steigend/ 1x
N\ “fallend v v v v v v v * v 8 X$
...auf welchem Ton? 1 1 5 7 6 3 4 1 4 XXXXXX
Ambitus 8 8 8 10 8 8 4 7 4 7,2
Textlich

Intro? NEIN NEIN JA NEIN NEIN JA JA JA NEIN 4
Titel wie oft im Text? 6x X 6x 4x 6x 18x 9x 2x 2x 53/x5,8
Dialekt/Mundart? NEIN NEIN NEIN JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 1
Rolle

1. Rolle (Erzahler) 100% X X 100% 100% X X X 100% 44,4%
2. Rolle (Charakter) X 89,5% 100% X X 100% 100% 91,8% X 53,5%
3. Rolle (Zitat) X 10,5% X X X X X 8,2% X 2,1%
Reimschema

Hauptreimschema abbbc aabb a,bb,a A,bc,a,c aci’,t;’ abab ii',zl aabb abab XXXXXX
Paarreim (a,a,b,b) NEIN JA NEIN JA JA JA JA NEIN JA 6
Kreuzreim (a,b,a,b) NEIN JA NEIN NEIN JA JA JA NEIN JA 5
Blockreim (a,b,b,a) JA NEIN JA JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 3
Binnenreim (aa, bb) NEIN NEIN JA JA JA JA JA JA NEIN 6
Thematiken

Liebe/Ehe/Frauen L,F E L,EF E L E LE X L 5"";’E’2
Politik/Beh6rden X P B P,B X X X P X 3pP,2B
Gesellschaft/Kultur G,K X X G, K K X X X X 2G,3K
Heimat/Wien/Fremd H HW X H,W X X X X X 3H,2W
Gesundheit/Konsum K X X K K X X X X 3K
Makaber/Skurril X S M S X X X S X 1iM,3S
Nostalgie/Beruf N B X X N B X X X 2N,2B
Moral/Kurzlebig X M,K X X K M X M X 3M,2K
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4.1.2. KREISLER |

1) Fruhlingslied*
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Notenbeispiel 10: Friihlingslied/Tauben vergiften (Kreisler 1998, S. 25)

“Streu's auf a Grahambrot kreuz tiber quer
Und nimm's Scherzel, das fressen's so gern”

Das erste Lied der Platte ist gleichzeitig das Lied, mit welchem Kreisler am meisten
und oOftesten identifiziert wird. Zu jener Zeit noch mit dem Titel Friihlingslied
versehen, ist diese Nummer spater fast nur noch mit dem Namen Taubenvergiften
oder Taubenvergiften im Park bekannt. Sie ist ein Paradebeispiel fiir Kreislers
damaligen makabren Stil.

Ein schwungvoller heiterer Wiener Walzer mitsamt all seinen charakteristischen
Trillern und Verzierungen, der sich hauptsachlich im klassischen Wienerliedschema
auf der Tonika und der Dominante bewegt und sich kaum harmonisch
weiterentwickelt.

Vor dem erlésenden bosartigen Tiermord-Refrain wird ein lieblicher Text iiber den
Frithling und das schone Wetter prasentiert, der mehr als obligatorischer Platzhalter
fungiert. Eine Pointe muss eben vorbereitet werden und die entwickelten
Erwartungen brechen.

Verwundernd und gleichzeitig wieder einmal bestatigend hier: Das ist offensichtlich
einer der einfachsten Kompositionen Georg Kreislers. Ein leichter Wiener Walzer,
mit erwartbaren Vers-enden. Lang nicht so anspruchsvoll wie viele andere seiner
Werke ist es jedoch dieses Lied, welches zu seinem Markenzeichen wird und
welches vom Publikum vermisst wird, wenn er es nicht spielt (Fink/Seufert 2005,
S.205).

2) Das Madchen mit den drei blauen Augen*
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Notenbeispiel 11: Das Mddchen mit den drei blauen Augen (Kreisler 1998, S. 8)

“Wenn wir zwei spazieren gehen
Aug in Aug', Aug in Aug' - Und Aug"”

Eine Ballade tliber die Liebe zu einem Madchen mit drei blauen Augen, geschildert
von ihrem Verehrer. Die Faszination scheint so stark zu sein, dass er von nichts
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anderem reden kann. Der humorige Effekt lasst sich sehr gut auf einer Live-
Aufnahme des Liedes auf der CD Everblacks feststellen. Abgesehen von der von Haus
aus absurd-amisierenden Tatsache, dass es sich hier um eine etwas ungewo6hnliche
Anzahl von Augen handelt lacht das Publikum am meisten dariiber, dass es sich NUR
um diese handelt. So gut wie jede Pointe innerhalb des Liedes hat mit den drei
Augen zu tun.

Musikalisch wird der liebestrunkene Sanger von einer lieblichen, langsamen Melodie
begleitet, die sich, so wie der Text, um nichts anderes zu drehen scheint und
deswegen auch keine Veranderungen notwendig hat. Es ist ,letztlich nichts als eine
Schlagerparodie” (Kreisler 1989, S. 58)

3) Der guate alte Franz

& 7 f
I |k.‘ ! — | ] ] | |
r——a—0—= ¢ = 5
DER  GUA - TE AL - TE FRANZ

Notenbeispiel 12: Der guate alte Franz (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»Aber einer Menschentugend ist noch nicht das Lied erklungen
und das ist die wichtigste von allen!“

Jetzt geht’s um Freundschaft! Der Protagonist des Liedes, der schlechteste Freund
der Welt, erzahlt mit einem zum Mitsingen und -schunkeln einladenden Lied von
seinem besten Freund.

Das Motiv vom guaten alten Franz ist schon von Anfang an eine im Gedachtnis
festgesetzte, erlosende Antwort auf alle Fragen. Anstatt ihn zu bemitleiden, freut
man sich schon fast darauf, was dem guaten alten Franz das nachste Mal angetan
wird.

Die Schlusspointe ist folgendermafden aufgebaut: Um ein bisschen fiir Abwechslung
zu sorgen, oder vielleicht doch eine Art Einsicht zu erzeugen, dass der Franz nicht
gut behandelt wurde, wird ein kleiner Molleinschub prasentiert, der vorweg
andeutet, dass der guate alte Franz nicht mehr ist. Wie es jedoch zu kam, ist in einer
mit umso mehr Elan aufgeladenen letzten Strophe dargestellt. Man kann noch
einmal so richtig zelebrieren, wie und dass der Franz gestorben ist.

4) Die Hand
Fal Bb7 Epme7 Co/G Poot Bb7 Co
3 ﬁ | I 3 | : | i | i | 1 1 I 1| 4 J
} - - d‘ ‘i =6=- oo hi:' Ibdl_ = G ﬂ

ICHHAB DEL - NE HAND IN MEl - NER HAND VER-TRAUT 1M MOND - EN SCHEIN

Notenbeispiel 13: Die Hand (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

».Da schnitt ich ganz sanft dir die Hand ab -
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Ich weif selbst nicht recht, warum...”

Ein kaltblitiger Morder schildert in einer vertraumten Liebesballade die Beziehung
zu der abgetrennten Hand der von ihm umgebrachten Geliebten.

Die Komik des Liedes passiert in der Vermischung der schizophrenen Aussagen - Im
einen Moment sind ihm die Konsequenzen bewusst, die auf die schreckliche Tat
folgen werden, im anderen gibt er sich ganz seinen fetischhaften Bediirfnissen hin.

Wieder nachdem fiir den Kreisler dieser Zeit typischen Gestaltungsrezept: Liebliche
Melodie - makabrer Inhalt.

5) Opernboogie

) C7 £7 ]
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Notenbeispiel 14: Opernboogie (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»,Vorhang auf drunter und driiber, alle Themen durcheinander, grof3artig, laut, schoén, wenn es so laut
ist, goldene Kostlime, glitzernde Wellen, perlender Reichtum, schwache Regie mit korpulenten
Konigen, dgyptisches Dunkel und Tod. Wohin gehen wir essen? Warum geht der Vorhang nicht
endlich zu!“ (Kreisler 1986, S. 18)

In seinen Satiren beschreibt Kreisler selbst am besten, was ihn am Opernbetrieb
stort.

Ein gewaltiges Werk, welches nicht nur durch seine Lange, sondern auch die
Geschwindigkeit heraussticht. Der Vortragende zwangt dem Zuhorer seine eigene
Oper auf, nachdem er sich iiber die Ungereimtheiten der Opernliteratur beschwert.
Diese hat aber selbst so manch logischen Inhaltsfehler.

Hier beweist Kreisler gleich eine Vielzahl an Qualitidten. Abgesehen von der
beachtlichen Geschwindigkeit des Boogie-Woogies und des damit verbundenen
Sprech- und Gesangstextes prasentiert er sein Wissen tber die Musikliteratur: Nicht
nur, dass er fast schon eine dem Rap ahnlichen Aufzdhlung vieler
Opernkomponisten darbietet, er zitiert auch musikalisch bekannte Motive von
weltberithmten Werken. Dieses Lied hat in gewisser Weise auch prophetisch-
biographischen Inhalt: Insgesamt schreibt Kreisler zwei Opern, letztere im hohen
Alter von 77 Jahren (Fink/Seufert 2005, S. 279). Aufgefiihrt werden und wurden
diese aber so gut wie nie.

6) Bidlah Buh

SUne By/D Db Ca? F7

L | X
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! f I
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A BID-LAH BUH A BID-LAH BUH A BID-LAH BING BANG BUH
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Notenbeispiel 15: Bidlah Buh (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)
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“Lustig ist die Jagerei -
Lotte war im Weg dabei!”

Ein Frauenmorder erzahlt von seinen zahlreichen Beziehungen, die allesamt mit
dem Tod der Geliebten enden. Das ganze Lied liber schildert der Serientédter frohlich,
wie er seine Liebschaften auf die verschiedensten Arten um die Ecke bringt, ob
ausgekliigelt mit Gift oder brachial mit einem Ziegelstein. Die Komik, die wieder
einmal Kreisler-typisch mit der erfolgreichen Verbindung von heiterer Musik und
disterem Text hervorgerufen wird, wird zu guter Letzt mit einer unterhaltsamen
Schlusspointe versehen: Bei der ,schonsten Frau der Welt“, die er gegen Ende des
Liedes kennenlernt, scheint alles anders zu sein und die blutige Mordserie vorerst
ihr Ende gefunden zu haben. Doch gleich darauf wird umso detailreicher geschildert,
auf welch brutal-vielseitige Weise der Moérder das nachste Verbrechen begehen
wird.

7) Achtzehn Jahre
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) c £ C Dan & o

T 1 1 i i

|

| T T 1
| [ | 1 I I

I

L & =
o—C

- -
AT - ZEW S - PF 4RE-TE K BE-EETS AF DE-HEW V- &aF

| N
| 18
.

Notenbeispiel 16: Achtzehn Jahre (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

“Ich verbring den Grofdteil meiner Jugend in einem Fernsprechautomaten”

Welch prophetenhafte Aussage, wenn man bedenkt, wie viel Zeit viele Menschen vor
allem heute mit ihren Mobiltelefonen verbringen.

Nimm die Liebe vielleicht nicht immer allzu ernst konnte die Botschaft dieser
Nummer sein. Aufgrund eines versprochenen Anrufs der Geliebten hat der
Protagonist schon seit achtzehn Jahren nicht mehr seinen Platz neben dem Telefon
verlassen. Auch wenn das eine oder andere Mal Zweifel aufkommen: Er wagt es
nicht, das heilige Versprechen in Frage zu stellen und ist bereit, noch mehr Zeit fiir
die Holde zu vertun. Vor allem so lange man ihm sagt, dass er vom Weltgeschehen
nicht wirklich etwas Wichtiges verpasse. Musikalisch unpassend zum Thema
verwendet Kreisler einen zum Tanzen anregenden Tango-Rhythmus.

8) Mein Sekretar
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MEIN SE-KRE - TAR WEISS NICHT MEHR 0B ER EI-NE SIE IST O0-DEREIN ER UND DASS ER EI-NE

SIE IST SCHEINT MIR IM-MER MEHR WAHRSCHEIN LICH

Notenbeispiel 17: Mein Sekretér (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)
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»Aber der Friedrich wird mir langsam z'wiedrich

| «“

Denn er glaubt, er muss alles probier'n

Die sexuelle Orientierung des Sekretars scheint den Protagonisten, seinen
Arbeitgeber, zunehmend zu verwirren. Trotz seiner Qualititen scheint seine
berufliche Karriere des Mitarbeiters in Gefahr zu sein, da Friedrich durch sein
unorthodoxes Verhalten nicht nur sein personliches Umfeld, sondern auch das
seines Chefs irritiert und verargert.

Auffallend ist, dass sich fast kein Reimschema (jedenfalls nicht unmittelbar)
wiederholt. So gut wie bei jedem Vers wird der Reim unterschiedlich gestaltet und
manchmal sogar iiberhaupt auf phonetische Ahnlichkeit verzichtet.

9) Das Triangel*
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Notenbeispiel 18: Das Triangel (Kreisler 1998, S. 30)

Schilderung aus der Sicht eines Orchesterspielers, der sich aus ,Jux” ein Triangel
kauft und darauf hin ein Leben als gelangweilter Triangelspieler verbringen muss.
Voller Neid den anderen Orchestermitgliedern gegeniiber schildert der eigentlich
professionelle Musiker, wie er all die Opern und Meisterwerke auswendig kann.
Partituren anderer Instrumente, selbst die schwierigen Kandenzen sind schon
auswendig gelernt. Doch er ist nur fiir das eine BING! der Triangel zustandig

Interessant und irgendwie schliissig, dass Kreisler genau bei diesem Stiick, welches
die vermeintliche Einfachheit bzw. Unkomplexitit eines Instruments thematisiert,
seine herausragende musikalische Klasse beweist: Er parodiert Etiiden und
Musikstiicke, die jedem Musikstudenten gelaufig sind. (Liszt: Ungarische Rhapsodie,
Beethoven: Pathetique etc.)
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KREISLER | liedl | Lied2 | Lied3 | Lied4 | Lied5 | Lied6 | Lied7 | Lied8 | Lied9 /D
Lange 2:09 2:15 2:48 2:39 6:09 2:53 3:53 3:48 4:06 x3:24
Worte 216 123 345 118 1023 424 371 504 370 ~388 I
Wortdichte ~1,67 ~0,91 ~2,05 ~0,74 2,77 ~2,45 ~1,58 2,21 %1,5 ~1,9 I
Tonart F B F Es C B C B E XXXXXX
Genre/Form Walzer Ball. Foxtr. Walzer | Boogie Foxtr. Tango Polka Foxtr. XXXXXX
Musikalisch
Intro? JA JA NEIN JA JA JA JA JA NEIN 7
Motivische Elemente? NEIN NEIN JA NEIN JA JA NEIN NEIN JA 4
Parodie/Zitat? JA JA NEIN NEIN JA NEIN NEIN NEIN JA 4
Stimmbeleitung in ..

JA JA NEIN JA JA NEIN NEIN NEIN JA 5
,A“kkorden...?
...oder ,G“esondert? JA JA A NEIN JA A NEIN NEIN A 6 |
Parlando? JA NEIN JA NEIN JA JA JA JA JA 7 I
Bandbegleitung? JA JA JA JA NEIN JA JA JA NEIN 7
Hauptmotiv
Wie oft? 2x 3x 6x 4x 2x 3x 6x 5x 6x 37/~4 1
Mit Auftakt? JA JA JA JA NEIN JA NEIN JA JA
Taktanzahl 7 2 2 7 4 2 3 4 8 39/~4 3
Akkordzahl/(-arten) 6 (5) 7 (4) 3(3) 7(6) 3(2) 4(4) 6 (4) 4(1) 11(8) | 51(37)
Befindet sich am 8xA
»E“nde/“A“nfang A A £ A A A A A A 1xE
...von 1xS
,S“trophe/“R“efrain R R s R R R R R R 8xR
Beginnt ,A\“steigend/ Y Y3 2
v ”faIIe:d ) v v it v v * v * v s
...auf welchem Ton? 1 1 3 4 1 1 1 5 3 XXXXXX
Endet ,A\“steigend 4 x
o B N N B N N2 N B N
...auf welchem Ton? 7 5 1 1 6 5 5 7 1 XXXXXX
Ambitus 8 8 4 8 3 4 8 6 -9 58/7,3
Textlich
Intro? NEIN NEIN JA NEIN JA JA JA JA JA 6
Titel wie oft im Text? 7x 1x 13x 7x X 16x 9x 6x 4x 63/7
Beinhaltet Moral? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 0
Kurzlebig? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 0
Dialekt/Mundart? JA NEIN JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 2
Rolle
1. Rolle (Erzahler) X X X X X X X X X 0%
2. Rolle (Charakter) 100% 100% 85,2% 100% 85% 100% 100% 100% 100% 96,7%
3. Rolle (Zitat) X X 14,8% X 15% X X X X 3,3%
Reimschema
Hauptreimschema abab aabb a,a,bb aabb aabb abccb abba X Aba, XXXXXXS

ccdd cbc

Paarreim (a,a,b,b) JA JA JA JA JA JA NEIN JA JA 8
Kreuzreim (a,b,a,b) JA NEIN NEIN NEIN JA NEIN JA JA JA 5
Blockreim (a,b,b,a) NEIN NEIN NEIN NEIN JA JA JA JA NEIN 4
Binnenreim (aa, bb) JA NEIN JA NEIN JA JA JA JA NEIN 6
Thematiken
Liebe/Ehe/Frauen L L,F F L LF L,F L F X 6L,5F
Politik/Behorden X X X X X X X P X 1P
Gesellschaft/Kultur G X G,K X G, K X G G K 5G,3K
Heimat/Wien/Fremd H X X X H H H X X 4H
Gesundheit/Konsum X X K X X X K G X 1G,2K
Makaber/Skurril M S M M,S S M S S S 4M,6S
Nostalgie/Beruf X X B X B X N B B 1N,4B
Moral/Kurzlebig X X X X X X X X X X
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4.1.3. WEHLE |

1) Die Managerkrankheit*

Bb7 fb/C B57/D Eb

A-BER DIE MA-NA-GER-KRANK-HEIT DIE MA-NA-GER KRANK-HEIT ICH HAB SIE ICH HAB (WAS  ER-REICHT

Notenbeispiel 19: Die Managerkrankheit (Wehle 1959, S. 9)

,Dann nehmen Sie Tabletten und das Bandwurmmittel fiir den Hund und fiinfzehn
Vitamine D und achtzehn Stiick Hormone C und zwanzig Aspirin
und noch sind Sie nicht hin“

Schilderung eines ,normalen“ Tages eines fiir die Arbeit lebenden Biiroangestellten.
Nur auf Leistung und Erfolg aus, stresst sich der Dienstnehmer durch den fiir die
Gesundheit schadlichen Arbeitstag.

Die grof3e Pointe: Man zerstort sich durch Arbeit und vergisst zu leben, aber dafiir
hat man was erreicht: namlich nichts Positives.

Peter Wehle wechselt vom wienerliedhaften Intro iiber den Walzer zum Boogie und
wieder zuriick. Ob er das so macht, weil er sich schwer tut, ein ganzes Lied in einem
Schema durchziehen zu koénnen, oder das mit Absicht geschieht, kann nicht
beurteilet werden.

Auffallend schon hier beim ersten Lied von Wehle ist die Art des Erzahlers, die
Wehle einnimmt: Anstatt eines liber dem Geschehen stehenden Erzahlers spricht er
den Zuhorer direkt an und begibt sich somit selbst in die (zweite) Rolle eines
Charakters.

2) Lernen Sie kochen!*

Cmis C/’G Hﬂ GT/B C féo & Ap7(aoo3)
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Notenbeispiel 20: Lernen Sie kochen! (Wehle 1959, S. 20)

»,Denken Sie an die Epochen,
wo man Frauen hat erstochen,
die nicht gut kochen“

Der Sanger weif3, was der Tipp schlechthin fiir Frauen auf Mannersuche ist: Wer gut
kocht, hat schon gewonnen. Uber die Linge des gesamten Liedes wird signalisiert,
dass es das Beste fiir die partnersuchenden Frau ist, die Fertigkeiten im
Kiichenbereich gut zu beherrschen, sodass Liebesgliick auch wirklich garantiert ist.
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Ob dieses Lied hilft, Vorurteile aus der Welt zu schaffen oder diese nur florieren
lasst, sei dahingestellt. Das Ganze wird musikalisch von einem swinghaften Foxtrott
untermalt. Harmonisch interessant ist die Schwerpunktsetzung von Vorhalten.

3) Jazz-Neurose (feat. Bronner)*

I ! |
UNSHAT'S UNSHAT'S DENN (MR HO-REN ZU VIEL IATZ WIR SIND NER-VOS DENN WIR HO-REN ZU VIEL JAZZ

Notenbeispiel 21: Jazz-Neurose (Wehle 1959, S. 5)

»Wir gehoren langst ins Irrenhaus mit unserem Verstand
Wir singen , Abiubn babiubn bai bai, radiodeeh diudn dai dai“
Und wir hupfen langsam aus’'m Gwand!“

Ein Lied tber Jazz und die psychischen Nebenwirkungen, die beim iibertriebenen
Horen desselben auftauchen kénnen.

Auffallend ist vor allem, dass dieses Lied im textlichen wie im musikalischen Sinn
liberhaupt keine ausschliefdlich Jazztypischen Elemente enthdlt. Weder sind
Jazzakkorde oder -kadenzen ausfindig zu machen, noch erinnern die textliche
Gestaltung (siehe Textzitat oben) an das Jazzgenre. Das mag daran liegen, dass in
den beiden Jahrzehnten nach dem zweiten Weltkrieg im gesamten deutschen
Sprachraum mit dem Begriff ,Jazz“ ausschlief3lich rhythmische und vor allem aus
dem anglo-amerikanischen Raum stammende Unterhaltungsmusik verstanden
wurde.

4) Auto-Ballade

D SWING F C f
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EIN ELEN-ES  AD-TO ROT LA-CRIERT FOR ZWEI PER - SO -NEN

Notenbeispiel 22: Auto-Ballade (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

»,Wie klopfen die Ventile, Wie laut ist’s im Getriebe

Das hochste der Gefiihle: Die Liebe

Im Kiihler kocht das Wasser vor Sehnsucht nach dem Siif3en
Es schmerzen im Vergaser: die Diisen”

Ein entziickendes sowie kantenloses Auto-Liebeslied mit Happy End nach dem
bewdhrten Schema Alte Liebe rostet nicht. Der Inhalt: Junges schiichternes
Damenauto liebt Nachbarauto. Durch eine unvorhersehbare Aktion kommen die
beiden zum ersten Mal in Kontakt und verlieben sich, worauf nach kurzem
Liebesspiel Hochzeit und Familienzuwachs folgt. Die Komik passiert durch die
Schilderung von menschlichen Symptomen, libertragen auf das Baukonstrukt des
Automobils.
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5) Steh auf, liebes Wien

SWING ¢ G G c
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Notenbeispiel 23: Steh auf, liebes Wien (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

,Die Oper haben wir wirklich wieder aufgebaut

Vom guten Wein sind alle Glaserl voll

Und trotzdem ist es gut,wenn man nach riickwarts schaut
Wie es einmal war und wie es nie mehr werden soll“

Mehr Wienerlied kann - was textliche wie musikalische Gestaltungsform angeht -
fast nicht sein. Anzumerken ist, dass es durchaus auf das Missverhalten der Wiener
Bevolkerung wahrend der Nazidiktatur aufmerksam macht, sozusagen Fehler
zugibt. Kurz nach der Kriegszeit verfasst, war dieses Lied einer der ganz grofden Hits
Peter Wehles (Wehle 1983, S.139).

6) Pech in der Liebe*

Cons7 cé G+
oa—t—e—+» 7 = 1
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2

Notenbeispiel 24: Pech in der Liebe (Wehle 1959, S. 24)

»Ich hor optimistisch, es kommen statistisch vier Frauen auf drei Mann.
Ich muss tiberlegenm ich hab zwei Kollegen,

die nehmen wahrscheinlich, und das ist mir peinlich

vier Frauen ohne Reue, da hat jeder zweie, nur ich bin arm dran.”

Der bemitleidenswerte Sanger klagt in einem schnellen Dreivierteltakt iiber sein
Ungliick beim anderen Geschlecht. Nach vielen erfolglosen Versuchen sieht der
Protagonist am Ende des Liedes lediglich die Zellteilung als einzige Option der
Fortpflanzung.

7) Mlle. Jou-Jou

SWING fb Apmes7 s 3 fb Ap/C Bo Eb7

-

MADE MOI SELLE JOU JOU HAT ZUWEILN'EIN REN DEZ VOUS MNT SOI GNIER TENNET TEN  ALT REN' HERRN

Notenbeispiel 25: Mlle. Jou-Jou (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, November 2013)

,Wenn dann so ein netter Junge zéartlich zu ihr sagt ,Cherie, je t'aime”
Dann wird selbst fiir die kluge Demoiselle Jou-Jou die Liebe zum gefahrlichsten
Problem, oh wie unangenehm*
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Dieses Lied handelt von einer in Liebesdingen routinierten Dame aus Paris. In der
ersten Halfte des Liedes handelt es sich um ihre Fahigkeit, die Liebesbediirfnisse
derer zu befriedigen, die sich die Dienste dieser hoch angesehenen Frau auch leisten
konnen. Im zweiten Teil wird klar, dass sie selbst die gleichen Bediirfnisse hat und
sie selbst dem Zauber der Liebe nicht entrinnen kann.

8) Kochkunstolympiade

LA Krautfleisch, oder a Krenfleisch, oder a Stelzn

Ja, die muss auf der Zungen zerschmelzen

Ein Backhenderl, als Gaumenkitzel,

Na, und die Krénung, die Weltmacht, unser Schnitzl“

Eines der Lieder, in dem Wehle sein vielfdltiges fremdsprachliches Talent
prasentiert und zelebriert. Der Protagonist erzahlt vom Besuch einer
internationalen Veranstaltung, bei der Kochkiinstler aus neun verschiedenen
Landern mit ihren jeweiligen Spezialitaten die Jury liberzeugen wollen, dass genau
ihre Speisen die besten schlechthin sind. In der Reihenfolge: Ein Tscheche, ein
Schweizer, ein Italiener, ein Russe, eine Franzosin, ein Deutscher (Berlin), ein Ungar,
ein Amerikaner und zu guter Letzt ein bevorzugt prasentierter Wiener. Jede(r) fir
sich bekommt eine eigene musikalisch zum Land passende Untermalung.

Diese Lied ldsst sich auf vielen Ebenen nicht mit der fiir diese Arbeit generierten
Analyse bearbeiten: Durch das fehlen eines erkennbaren Hauptmotivs fallt ein
grofder Teil der Analyse weg.

78



WEHLE |

Lied 4

Lied 6

Lied 7

/D

Tabelle 3: Zusammenfassung Wehle - Vienna Midnight Cabaret (1957)

Lange 3:54 3:03 2:11 2:50 3:05 2:39 3:14 9:24 x3:47
I Worte 553 339 312 302 282 361 315 1017 =435 I
I Wortdichte %2,36 ~1,85 x2,38 x1,77 x1,52 x2,27 x1,62 x1,8 x1,92 I

Tonart Es C e-moll F C C As C XXXXXXX

Genre/Form MIX! Foxtr. Foxtr. Ballade Foxtr. Walzer Ballade MIX! XXXXXXX

Musikalisch

Intro? JA JA NEIN JA JA JA JA NEIN 6

Motivische Elemente? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 0

Parodie/Zitat? NEIN NEIN JA NEIN NEIN NEIN NEIN JA 2

stimmbeleitung in .. JA JA NEIN NEIN JA NEIN NEIN JA 4

,A“kkorden...?

I ...oder ,G“esondert? 1A JA JA JA NEIN JA JA JA 7 |
I Parlando? JA JA JA JA NEIN JA JA JA 7 I

Bandbegleitung? JA JA JA NEIN JA JA JA JA 7

Hauptmotiv

Wie oft? 1x 4x 2X 6x 4x 6x 4x X 27/~3,85

Mit Auftakt? JA JA JA JA JA JA JA X 7

Taktanzahl 7 7 8 2 4 3 4 X 35/5

Akkordzahl/(-arten) 8(8) 16(13) 3(2) 3(2) 4(2) 3(3) 7 (6) X 44(36)

Befindet sich am £ A A A A A A X 6xA

»E“nde/“A“nfang 1xE

...von 1xS

,S“trophe/“R“efrain X R R > R R R X 5xR

Beginnt ,,A\“steigend s

v ”faIIe:d S 8 v * * r * X TS

...auf welchem Ton? 1 2 3 1 1 1 3 X XXXXXXX

Endet ,,A\“steigend/ 1x

e Vv ey e vy

...auf welchem Ton? 1 1 1 6 3 1 5 X XXXXXXX

Ambitus 11 9 6 9 9 4 9 X 57/~8,14

Textlich

Intro? JA JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN JA 3

Titel wie oft im Text? 3x 6X X X 4x 4x 5x 1x 23/~2,8

Dialekt/Mundart? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN JA JA 2

Rolle

1. Rolle (Erzahler) X X X 97,4% X X 37,4% X 17%

2. Rolle (Charakter) 92,5% 96,8% 66,6% X 100% 100% X 16,8% 59%

3. Rolle (Zitat) 7,5% 3,2% 33,3% 2,6% X X 62,6% 83,2% 24%

Reimschema

Hauptreimschema aabb aabb aabb abab aabb a,bb,a abab aabb XXXXXXX

Paarreim (a,a,b,b) JA JA JA IA IA IA NEIN IA 7

Kreuzreim (a,b,a,b) JA JA NEIN IA IA NEIN JA JA 6

Blockreim (a,b,b,a) NEIN NEIN JA NEIN NEIN JA JA JA 4

Binnenreim (aa, bb) JA JA JA JA JA JA JA JA 8

Thematiken

Liebe/Ehe/Frauen X E,F X LEF L LF LF X 41,2E,4F

Politik/Beh6rden X X X X P X X X 1P

Gesellschaft/Kultur G G K X K X G K 3G,3K

Heimat/Fremd/Wien X X X X HW X F H,F,W 2H,2F, 2W

Gesundheit/Konsum G,K K G,K X K X X K 2G,5K

Makaber/Skurril X X S S X X X S 3S

Nostalgie/Beruf N,B X X X N X X B 2N,1B

Moral/Kurzlebig M,K X X M M,K X X K 3M,3K
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4.2. INHALTSANALYSE VIENNA MIDNIGHT CABARET II (1958)

4.2.1.BRONNER II

1) Wiegenlied vaterlicherseits
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Notenbeispiel 26: Wiegenlied véterlicherseits (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Der hat es gut, den man nicht weckt
Wer tot ist, schldft am langsten
Wer weif3, wo deine Mutter steckt!“

Ein Wiegenlied der unheimlichen Art. Wer ist derjenige, der es singt und was ist
passiert? Mord? Kindesraub?

Musikalisch nimmt dieses Lied eine Form an, die bei keiner der anderen
Schallplattenlieder vorkommt. Abgesehen von der ohnehin schon seltenen
Mollfarbung hat dieses Lied durchaus zeitgendssischen Charakter. Chromatische
Laufe sowie Ausfliige in Tonarten, die weit vom tonalen Ursprung entfernt sind
ergeben zusammen mit dem angsteinfl6fdenden Text ein Lied, welches sich weit von
blofer Unterhaltung distanziert.

2) Bielefeld*

€ Fol Bb7 Ebé Bb7 Ebe
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Notenbeispiel 27: Bielefeld (Bronner 1959, S.11)

,lch ess im ersten Haus am Platz hier

Doch was die kochen, das ist fur die Katz hier

Die Einheitstunke wird mir taglich fader

Und der Kaffee hier das ist ein Gschlader” (= schlechtschmeckende Fliissigkeit
(Wehle 1980, S. 148))

Hier handelt es sich um einen Text von Hans Weigel, den Bronner vertonte.
(Bronner 1992, S. 21) Es geht um einen jungen, fahigen Maler aus Wien, dem trotz
seiner Begabung das notige Geld fehlt, um liber die Runden zu kommen. Nachdem
ihm geraten wird, sein Gliick in Deutschland zu versuchen, scheint er keine
finanziellen N6te mehr haben zu miissen. Jedoch, und jetzt kommt die grofde Pointe,
bemerkt er erst dann und dort in Bielefeld, dass Geld nicht alles ist. Lieber also ein
armer Wiener mitsamt dem guten Kaffee etc. als ein wohlhabender Deutscher mit
unnoétigem Mercedes.
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Auffallend beim hier prasentierten Text: Zum ersten Mal wird Deutschland zu einem
zentraleren Thema, jedoch (oder vielleicht gerade deswegen) wurde bei diesem Lied
das Wiener-Worterbuch von Wehle o6fters als bei irgendeinem anderen Lied benotigt
(siehe Anhang).

Musikalisch auffallend ist die Anzahl der Tempo- und Musikstilwechsel, welches auf
die Zerrissenheit zwischen Erfolg und Gemiitlichkeit, modernem Leben und
Tradition hinweisen soll.

3) Lieschen Miiller*

- A71aon13) D7 Go G
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Notenbeispiel 28: Lieschen Miiller (Bronner 1959, S.7)

,Sie war immer sehr fir Treue, und verbietet sich das Neue
Sie will immer nur den selben alten Hut"

»Thema des Kabaretts ist nicht die Obrigkeit, sondern das Untertanenbewuf3tsein,
nicht die Wirtschaft, sondern das Selbstverstindnis des diipierten Konsumenten,
nicht das Fernsehen, sondern die Fernsehglaubigkeit; Thema sind nicht die
»Verhaltnisse®, sondern ihr ideologischer Uberbau.” (Henningsen 1967, S. 35)

Henningsens Worte werden selten so genau verdeutlicht wie in diesem Lied. Die
Schlagerbranche und ihre Eigenheiten waren schon oft das Angriffsziel von
Satirikern. Warum aber sollte sich das musikalische oder inhaltliche Niveau
verbessern, wenn die Nachfrage weiterhin grof3 genug bleibt, um Profit machen zu
konnen? Solange also Leute wie Lieschen Miiller an ihrem festgefrorenen
Musikgeschmack und -konsum hangen bleiben, wird sich das Angebot kaum
verandern (miissen).

Musikalisch wird ein typisches Schlagerlied parodiert. Es wird auf grofde
Abwechslung oder einen interessanten Aufbau verzichtet. Ein iiber das ganze Lied
gleichbleibender Rhythmus und sich wiederholende Textpassagen, die mit typischen
Walzerfloskeln ausgeschmiickt werden, motivieren zum Mitschunkeln.

4) Die schlanke Linie

SWING C ) A /G C Al/E Dn
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Notenbeispiel 29: Die schlanke Linie (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Leg doch bitte, meine Teure, mehr Gewicht auf dein Gewicht!“

Frauen sollen auf jegliche Art gleichberechtigt sein. Selbst wenn dieser Anspruch
schon in den Fiinfzigern diskutiert wurde, so gab und gibt es seitdem dennoch
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unausgewogene Zugiange beim Schonheitsideal. Wahrend in der ersten Halfte des
Liedes der Erzdhler in einer machohaften Haltung von den Vorteilen des
Schlankseins bzw. den Nachteilen des Vollschlankseins singt, werden in der zweiten
Halfte die Problematiken des umgekehrten Falls (nach zu erfolgreicher Diatkur also)
geschildert.

Am Ende des Liedes wird Beethovens Trauermarschmotiv rezitiert.
5) Der Eingeladene
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Notenbeispiel 30: Der Eingeladene (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Ja, ich sag es offen und ehrlich, das Leben ware doppelt so herrlich,
Konnt ich mich jeden Tag von neuem hier als Gast auf so viel freuen.
Taglich im Bewusstsein baden: heute bin ich eingeladen.”

Eine Hymne ans Speisen. Der Protagonist, zum Essen eingeladen, kann es kaum
erwarten, welche kulinarischen Erlebnisse auf ihn zukommen. Traumerisch werden
von den Vorspeisen bis hin zum Kaffee danach alle Stationen des Essen-Rituals
geschildert. Was das Ganze jedoch zu solch einem besonderen Erlebnis zu machen
scheint, ist die Tatsache, dass er als Gast keine Gegenleistung - zum Beispiel
finanzieller Art - erbringen muss. Es ist im Endeffekt die Darstellung eines
hochprofessionellen Schnorrers.

Bemerkenswert hier ist die Vielzahl der Reimschemata, die Bronner anwendet. Er
wechselt in fast jeder Verszeile vom (ein- und zweiteiligen) Paarreim tber den
Binnenreim bis hin zum Wechselreim.

6) Kaffeesamba

DY/ GTSUS) 64 Coni7 6 GT(sUs4) G

Notenbeispiel 31: Kaffeesamba (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Man zahlt sogar Vermittlerprovisionen
Mit Kaffeebohnen bei einem Hausverkauf"

Brasilien hat eine hohe Kaffeekultur. Auf sehr iberzeichnete Weise schildert
Bronner diese Tatsache, die er wohl selbst bei seiner Weltreise erfahren durfte.
Jedoch besteht in diesem Lied so gut wie alles aus Kaffee, so der Erzahler: Schnee,
die Milch der Kuh, sogar der Kaffee-Ersatz. Man badet darin, man bezahlt damit,
Brasiliens gesamte Wirtschaft sei darauf aufgebaut.
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Das Lied erinnert stark an das unter anderem von Frank Sinatra interpretierte Lied
The coffee song (haufigste Textzeile: they got an awful lot of coffee in Brasil. Zum
Vergleich, Bronners Version: Denn in Brasilien gibt es schrecklich viel Kaffee)
Auflerdem auffallend: Gut die Halfte aller Verse reimen sich auf dasselbe Wort,
namlich Kaffee. Wahrscheinlich, um diese Thematik auch durch die Versgestaltung
deutlich zu machen.

7) Reise um die Welt*

D7 G by D7 G
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Notenbeispiel 32: Reise um die Welt (Bronner 1959, S.18)

»Eine schone Signorina stahl das Herz mir nur
Und ihr kleiner siifder Bruder stahl mir dann die Uhr*

Als hilfloses Opfer einer Reisebroschiire begibt sich der Protagonist auf Weltreise
und schildert die Erlebnisse in den Hauptstddten, die allesamt mit Erfahrungen mit
dem anderen Geschlecht zu tun haben. Ohne erwahnenswerte Erfolge, jedoch um ein
Haufen Geld leichter, kehrt er betriibt von der Reise zuriick. Man sei also gewarnt,
blindlings Werbung zu vertrauen!

Der auffallend einfache Aufbau dieses Lieds, welches eigentlich mit dem Titel Viel
Vergniigen, meine Herr’n veroffentlicht wurde (Bronner, 1959, S. 18) hebt sich durch
eben seine Einfachheit von den bisherigen Liedern Bronners ab. In je einem Vers
werden die jeweiligen Reiseerlebnisse geschildert, Diese Verse werden lediglich von
der kurzen, pragnanten Hook-line, die den Titel beinhalt, unterbrochen.

8) Sie ist so wunderbar

SIE IST SO (UN-DER-BAR  SIEIST SO WUN-DER VOLL_SIE IST SO (UN-DER- SCHON_UND SIE IST MEI-NE FRAD

Notenbeispiel 33: Sie ist so wunderbar (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

»Nie gibt es Streit, der uns entzweit
Denn sie kennt meine Fehler und sie verzeiht"

Wieder eine Liebesballade Bronner, die zwar kabarettistische oder humorvolle
Inhalte vermeidet, dafiir aber autobiographische Elemente beinhaltet. Seine (zweite)
Frau Bruni Lobl - mit der er noch gemeinsam Lieder auf Vienna Midnight Cabaret I
aufnimmt (siehe Aufstehn! und Schlaf ein!) - lasst sich von Bronner scheiden, weil
dieser eine Affire mit der um viele Jahre jlingeren Margaret, einer jungen
Kabarettbesucherin  beginnt. Noch vor den Aufnahmen der zweiten
Schallplattenreihe heiratet er Margaret im Jahre 1958
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Diese (dritte) Ehe, aus welcher zwei Kinder hervorgehen und welche nach 22 Jahren
mit dem Krebstod Margarets tragisch endet, bezeichnet Bronner als die schonsten
Jahre seine Lebens (Bronner 2004, S.229). Kein Wunder also, wenn er in diesem
Lied aus dem Liebestaumel gar nicht mehr herauskommt.
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BRONNERII

Lied 1

Lied 3

Lied 7

Tabelle 4: Zusammenfassung Bronner — Vienna Midnight Cabaret Il (1958)

Lange 3:54 5:07 3:32 2:35 4:08 3:50 3:48 3:36 x3:51
I Worte 266 533 268 337 468 393 402 214 %360
I Wortdichte =1,13 =1,73 =1,26 =2,18 ~1,88 ~1,71 x1,76 1 x1,55

Tonart e-moll Es G C C C G C XXXXXXX

Genre/Form Schlafl Foxtr. Walzer Foxtr. Foxtr. Samba Couplet Rumba XXXXXXX

Musikalisch

Intro? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN JA NEIN 1

Motivische Elemente? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 0

Parodie/Zitat? NEIN NEIN JA JA NEIN JA NEIN NEIN 3

stimmbeleitung in .. NEIN JA JA NEIN NEIN JA NEIN JA 4

,A“kkorden...?

I ...oder ,,G“esondert? NEIN JA NEIN JA JA JA JA NEIN 5
I Parlando? JA JA NEIN JA JA JA JA NEIN 6

Bandbegleitung? NEIN JA JA JA JA JA JA JA 7

Hauptmotiv

Wie oft? 4x 3x 5x 2x 2x 5x 8x 2x 31/~3,87

Mit Auftakt? JA JA JA JA JA JA JA JA 8

Taktanzahl 4 4 7 4 4 4 7 7 41/~5,1

Akkordzahl/(-arten) 8(4) 5(3) 4 (4) 7 (6) 4(3) 7(5) 4(2) 7 (6) 46 (33)

Befindet sich am A A A A £ £ A A 6xA

»E“nde/“A“nfang 2xE

...von 3xS

,S“trophe/“R“efrain > R > R R S R R 5xR

Beginnt ,A\“steigend 24 5V

f ”faIIe:d gend/ > v r r v v v v 'rl-)

...auf welchem Ton? 5 4 5 5 2 5 1 1 XXXXXXX

Endet ,A\“steigend/ 2x

e Vv v e v vy

...auf welchem Ton? 1 1 5 4 1 1 3 1 XXXXXXX

Ambitus 4 9 7 4 9 9 8 10 ~7,5

Textlich

Intro? NEIN JA NEIN NEIN JA JA NEIN NEIN 3

Titel wie oft im Text? X 11x 6X 6x X X 7x 4x 34/~4,2

Dialekt/Mundart? NEIN JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 1

Rolle

1. Rolle (Erzahler) X 50,5% 100% 86,6% X 94,9% X X 41,5%

2. Rolle (Charakter) 100% X X X 100% X 100% 100% 50%

3. Rolle (Zitat) X 49,5% X 13,4% X 5,1% X X 8,5%

Reimschema

Hauptreimschema abaab aabb abccb abab X aabbb aabb abab XXXXXXX

Paarreim (a,a,b,b) NEIN JA NEIN JA JA JA JA NEIN 5

Kreuzreim (a,b,a,b) 1A NEIN NEIN JA JA NEIN JA JA 5

Blockreim (a,b,b,a) NEIN NEIN JA NEIN NEIN JA NEIN NEIN 2

Binnenreim (aa, bb) NEIN JA JA JA JA JA JA JA 7

Thematiken

Liebe/Ehe/Frauen LF L LF LEF X F LF LE,F 6L,2E,6F

Politik/Beh6rden X 2 X X X P X X 2p

Gesellschaft/Kultur X G,K G,K G G G,K X X 5G,3K

Heimat/Fremd/Wien X H,F,W X X X F F X 1H,3F,1W

Gesundheit/Konsum X K K G,K K G,K X X 2G,5K

Makaber/Skurril M,S X X S X S S X 1M,4S

Nostalgie/Beruf X B N X X X X X 1N,1B

Moral/Kurzlebig X M K X X X X X 1M,1K
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4.2.2. KREISLER I

1) Zwei alte Tanten tanzen Tango

TANGO C Ebo Da G7
. g a7 - & )
ZWEl AL-TE TAN-TEN TAN ZEN TAN-GO MIT-TEN IN DER NACHT

Notenbeispiel 34: Zwei alte Tanten tanzen Tango (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Selbst in Amerika da war i ka Sekunde ohne Zorn
[ hatt a tolle Wut auf Hollywood,

Mein Englisch ist bemanglisch

Und i war schon langst a Gangster Word'n“

Hier bemerkt man die Entwicklung, die Kreisler seit der ersten Schallplatte gemacht
hat. Die Lieder mit makabrem Inhalt, sind grofdtenteils in der ersten Ausgabe von
Vienna Midnight Cabaret enthalten, wahrend die Lieder auf dieser Schallplatte eher
ein surrealen/absurden Stil zugeteilt werden kénnen (Balzter 2000, S. 26)

Wahrend die Geschehnisse auf der ganzen Welt ihren Lauf nehmen, sind es jedoch
die zwei tangotanzenden alten Tanten, die unbeirrt ihr Leben genief3en und sich
dabei nicht storen lassen. Die Menschheit hat sich im Laufe ihrer langen Geschichte
stark verandert und verkompliziert. Viele haben jedoch verlernt, auch ganz
anspruchslos gliicklich sein zu kdnnen.

Bemerkenswert und hervorstechend sind hier Kreislers Wortverschmelzungen. Die
Grenzen zwischen Versende und -anfang werden durch ausgekliigelte
Wortkombinationen zum Teil undeutlich gemacht.

Dies scheint vor allem bei Kreisler ein typische Stilmittel zu sein, da er nach seiner
Ankunft in Wien - nach iiber fiinfzehn Jahren in Amerika - Probleme hat, sich wieder
in die deutsche Sprache einzugewohnen. Dies hat aber zur Folge, dass er sich leicht
auf phonetische Ahnlichkeiten bei Wértern konzentrieren kann. die
Muttersprachlern vielleicht gar nicht so auffallen wiirden (Fink/Seufert 2005, S.
185).

2) Du bist neurotisch
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Notenbeispiel 35: Du bist neurotisch (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,<Ich wiinschte mir schon lange ein kleines Rendezvous
mit einer Frau, so schizophrenisch wie du”
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Gleich und gleich gesellt sich gern. Im Wartezimmer eines Psychiaters besingt ein
geistig leicht labiler Zeitgenosse die Angebetete, welche von dhnlichem Schlag ist.
Liebevoll versucht der etwas verwirrte Mann das Gegentber mit Schilderungen
seiner teils blutriinstigen, teils vollkommen skurrilen Wahnvorstellungen und
Bediirfnissen zu verfiihren, weil er mit ihrem Verstiandnis rechnet.

3) Lied fir Kdrntner Mannerchor

Eb Bp7 Eb A D Eb
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Notenbeispiel 36: Lied fiir Kirntner Mannerchor (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Natlirlich ging es mir dabei um die nachgeifften, falschen Volkslieder, um die sogenannten
Heimatdichter und Volkskomponisten, die schlechte und patriotisch-propagandistische Literatur und
Musik unters Volk bringen, mit anderen Worten gesagt, dem Volk nicht zutrauen, Kunst selbst
erkennen und geniefRen zu kénnen.” (Kreisler 1989, S.58)

In dem Lied wird die Geschichte vom armen eindugigen Elschen erzahlt. Wer oder
was das ist, liberldsst Kreisler voll und ganz dem Zuhorer. Eine von der Zivilsation
ausgestofdene, welche sich in den Bergen aufhalt. Die Geschichte um das ,arme
blonde Kind“ enthadlt viele Elemente, mit denen schnell im Kopf des Zuhorers eine
eigene Geschichte entsteht.

Musikalisch wird das Ganze in Form eines traditionellen Volkslieds prasentiert.
Wahrend die Strophe wirklich chorartigen Charakter hat, wird der walzerhafte
Refrain mit Gstanzl-typischen Alpenjuchzern ausgeschmiickt.

4) Frithlingsmarchen*

(37 (a009) Cio  Dptt Bn7®S  E7 A
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Notenbeispiel 37: Friithlingsméarchen (Kreisler 1998, S. 12)

,Dreht ein Madchen namens Mia sich gen Mekka
Und verliert dabei das Band auf ihrem Hut

Ja, dann wird man in Skutari plotzlich kecker
Und in Sofia beginnt ein Streik der Backer,,

Obwohl sich diese Nummer auf der zweiten Ausgabe von Vienna Midnight Cabaret
befindet, ist es eines der Lieder, die Kreisler fiir Bruni Lobel schreibt, Bronners
Ehefrau, von der er seit kurzem getrennt ist (Kreisler 1989, S. 72).

Es handelt sich um eine Sammlung skurriler Betrachtungen im Zusammenhang mit
dem Friihling, welche sich um die Parallelitdt von teils seltsamen Geschehnissen auf
der ganzen Welt drehen, mit vertraumt-balladenhafter Untermalung. Georg Kreisler
schreibt selbst, dass er zu dieser Schaffenszeit versucht, mit jedem weiteren Lied
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eine neue Art Chanson zu kreieren und somit die eigenen Grenzen zu durchbrechen
(Balzter 2000, S.12).

5) Gar nichts

ICH  SING JETZT EN LIED (- BER GAR NICHTS DENN GAR NICHTS MACHT GAR NICHTS

Notenbeispiel 38: Gar nichts (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

»Gar nichts kann gar nichts verkiinden
[ss gar nichts und werde schlank!

Es kann keinen Blinddarm entziinden
Denn gar nichts macht niemanden krank”

Wer gar nichts zu thematisieren versucht, stofst recht bald auf ein Problem: selbst
gar nichts ist etwas. Es ist das einzige Lied, in denen der Schiittelreim als Stilmittel
verwendet wird. Musikalisch sticht die mehrmalige Verwendung der gar nicht zur
heiteren Harmonie passenden Mollterz beim Refrain hervor.

,Hans Weigel fand, dafd [sic!] ich das Thema unzuldnglich behandelt hatte,
wohingegen Bronner der Meinung war, daf ich endlich wieder zu einer Blodelei

zuruickgefunden hatte, liber die man nicht nachdenken miisse.” (Kreisler 1989, S.
153)

6) Der schone Heinrich

SiiNg
Eb Fio Bh/F Fo Bhb/F Gn  Eb
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Notenbeispiel 39: Der schone Heinrich (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Die Irma kann liistern
Immer nur flistern:

L Heinzi“

Und dann weint sie

Dann geht sie sich kimmen
Bleich wie ein Emmen-
-taler

Ein ovaler”

Voller Neid versteht der Sdnger einfach nicht, warum der ausgeprochen schéne
Heinrich nur auf Grund seiner Schonheit so unglaublich erfolgreich beim anderen
Geschlecht sein kann. Hier beweist Kreisler so gut wie bei keinem anderen Lied sein
Reimtalent. Mit einer hervorstechenden und bisher unbekannt hohen Reimdichte
(Balzter 2000, S. 28) verwendet Kreisler einzelne Worter fiir mehrere
Reimschemata.
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7) Einmal im Mai

F7 B Eb EB/G BP
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Notenbeispiel 40: Einmal im Mai (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

"Bringt ein Ei noch herbei, denn das erste ist ent-
Zweimal im Mai, musst' ich kaufen ein Ei

Und sie afd es auch ganz ohne Scheu

Doch sie versprach: "Ich bleib' dir..."

Dreimal im Mai, musst' ich kaufen ein Ei

Denn fiir sie war ein Ei Kinderei“

In diesem Lied, welches klanglich an eine Etiide fir Klavieranfanger erinnert, wird
das Ei im nahrungstechnischen sowie im phonetischen Sinn thematisiert. Ein
Grofdteil der Reime bezieht sich auf das Diphthong ,ei". Ahnlich wie beim schénen
Heinrich werden auch hier einzelne Worter fiir mehrere Funktionen tatig, jedoch
nicht nur den Reimgebrauch, sondern auch um Versende und Versanfang
verschmelzen zu lassen.

8) Der Bluntschli

POLPA SCHNELL

D E An

IN DERSCHACH TEL LIEGT A BLUNT SCHLL UND A BR NEUND A ENOPF 10 = 20 DER MAMN AN BLONT SCHLI BRAUCHT DAS GEHT MIR MICHT IN KOPF

Notenbeispiel 41: Der Bluntschli (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Na, das ist doch verstandlich, ob weiblich, ob mannlich,
Der Bluntschli hat nun endlich aan tiefsinnigen Zweck!
Der Spitzer gibt a Ruh, und der Knopf sagt nicht Muh,
Und die Augen, die sind zu und der Bluntschli ist weg“

In diesem abermals skurrilen Lied versucht der Protagonist alles, um zu erfahren,
was es mit dem mysteriosen Bluntschli auf sich hat. Auch wenn der Besitzer
versucht, den Sinn des Blunschlis wiederzugeben, so bleibt die Erklarung bis zum
Ende des Liedes vorenthalten.

Was dieser Bluntschli ist, wusste selbst Kreisler bei seiner Entstehung nicht genau.
Ein Ding, welche an sich wertlos ist, seinem Besitzer aber Ansehen bringt wie
exzentrische Kleidungsstiicke oder ein auffilliger Vollbart (Kreisler 1989, S. 148).

Es ist auffallend, das der Text mit b6hmischen Akzent wiedergegeben wird. Warum
sich Kreisler dazu entschlossen hat, weif er ebenfalls nicht. Er stellt sich die Frage:
»Weifd man, warum man sie anhort?“ (ebenda, S. 148)
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KREISLER Il Lied 1 Lied 2 Lied 3 Lied 4 Lied 5 Lied 6 Lied 7 Lied 8 2D
Lange 4:11 3:09 4:43 2:52 2:19 6:16 2:43 3:33 x3:43
Worte 441 357 305 139 310 647 228 609 ~380
Wortdichte x1,75 ~1,88 1,07 ~0,8 x2,23 x1,72 %1,39 %~2,85 x1,70
Tonart C F Es A Es Es B a-moll XXXXXX
Genre/Form Tango Foxtr. Volksl. Ballade Foxtr. Foxtr. Ball. Polka XXXXXX
Musikalisch

Intro? JA JA JA NEIN NEIN JA NEIN JA 5
Motivische Elemente? NEIN JA NEIN NEIN JA NEIN NEIN NEIN 2
Parodie/Zitat? JA NEIN JA NEIN NEIN NEIN JA NEIN 4
Stimmbeleitung in ..

A“kkorden...? JA JA JA NEIN JA JA NEIN NEIN 5
...oder ,G“esondert? NEIN NEIN NEIN JA JA JA JA JA 5
Parlando? JA JA NEIN NEIN JA JA NEIN JA 5
Bandbegleitung? JA JA JA NEIN IA IA JA JA 7
Hauptmotiv

Wie oft? 6x 5x 3x 4x 4x 4x 1x 9x 36/~4,5
Mit Auftakt? JA NEIN NEIN JA JA NEIN JA JA 5
Taktanzahl 2 4 7 4 2 4 4 4 31/~3,8
Akkordzahl/(-arten) 4(4) 7(6) 6 (4) 5(5) 7 (4) 7 (4) 8 (6) 7 (4) 51(37)
Befindet sich am 7xA
»E“nde/“A“nfang A A A E A A A A 1xE
...von 1xS
,S“trophe/“R“efrain R R R X R R S R 6xR
Beginnt ,A\“steigend 2V 1
,,f ”faIIe:d gend/ v > > > > > r v 5-)¢
...auf welchem Ton? 2 6 3 1 5 1 3 1 XXXXXXX
Endet ,A\“steigend 2x
N ”faITend eend/ r v v v v v A v 6x$
...auf welchem Ton? 4 2 1 3 1 XXXXXXX
Ambitus 6 6 8 8 11 10 62/~7,8
Textlich

Intro? NEIN JA NEIN NEIN JA NEIN NEIN NEIN 2
Titel wie oft im Text? 6x 3x X X 16x 8x 1x 27x 61/~7,6
Dialekt/Mundart? A NEIN NEIN NEIN NEIN A NEIN JA 3
Rolle

1. Rolle (Erzahler) X 15,4% 100% 84,9% X X X X 25%
2. Rolle (Charakter) 100% 84,6% X X 100% 93,36% 68% 36,8% 60,4%
3. Rolle (Zitat) X X X 15,1% X 6,64% 32% 63,2% 14,6%
Reimschema

Hauptreimschema X aaac,b,c abab abaab aaz\ll))cc aabb aabb aabb XXXXXXX
Paarreim (a,a,b,b) JA NEIN NEIN NEIN JA JA JA JA 5
Kreuzreim (a,b,a,b) JA NEIN JA JA JA NEIN NEIN NEIN 4
Blockreim (a,b,b,a) JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 1
Binnenreim (aa, bb) JA NEIN NEIN NEIN JA JA NEIN JA 4
Thematiken

Liebe/Ehe/Frauen LF L,F F X X LF F X 3L,5F
Politik/Behorden P X B X X X X X 1P,1B
Gesellschaft/Kultur G,K X G X K G X G 4G,2K
Heimat/Wien/Fremd H,F X H F F H,W X X 3':@':’
Gesundheit/Konsum X G X X X X K K 1G,2K
Makaber/Skurril S M,S S S S S S S 1M,8S
Nostalgie/Beruf X B X X X X X X 1B
Moral/Kurzlebig X X X X X X X X X

Tabelle 5: Zusammenfassung Kreisler - Vienna Midnight Cabaret I (1958)
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4.2.3. WEHLE 11

1) Die reizende Enttauschung*

Sumg  F709 FplGS) Bp7 Eb%% EW/G Flo  Fal05) Bp7

~NEN

ihi 4 & - *
DU BIST DIE REI - ZEND-STE ENT - TAU- SCHUNG DU BIST BE - ZAU-BERND FALSCH UND SCHLECHT

Notenbeispiel 42: Die reizende Enttduschung (Wehle 1959, S. 2)

»1ch hab dich besungen und bedichtet
Heut’ zahl ich die Zeche, um die du mich geprellt”

Selbst nach der gescheiterten Beziehung kann der Sanger noch nicht von der
Einstigen ablassen. Auch wenn sie ihn vielleicht betrogen, hintergangen, oder
einfach nur enttduscht hat und ein gemeinsames Miteinander nicht mehr moéglich zu
sein scheint, so muss der Protagonist am Schluss zugeben, dass die Besungene
durchaus noch Anziehung auf ihn ausiibt.

Im gemiitlichen Slowfox wird dieses Lied textlich wie ein nettes Gesprach unter
Freunden gestaltet.

2) Eine Glatze

) F F Bp7sUs4)
. —— e
i 3 i:'— j- :il | | [#1 H

El - NE GA-TZE € - NE GLA-TZE WER SIE HAT DER KANN SICH FREUN'

Notenbeispiel 43: Eine Glatze (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

»-.besser, eine schone Glatze noch als gar keine Haar’*

Ein episodenhaftes Lied liber - richtig - die Glatze und die damit verbundenen
Lebensumstinde. Wahrend der erste Vers noch dezidiert von einem Paar und
dessen Glatzenerfahrung handelt, geht es danach um die Glatze an sich und die
Vorteile, die man damit gegeniiber Nicht-Glatzentragern geniefden darf. Musikalisch
wird diese recht einfach gehaltene Nummer im schunkelhaften Wienerlied-Stil
dargeboten.

3) Die verliebte UNO

,Uber d’Lieb soll ich schwiitze, Kopf verdecke, aber was?

Ich les nur die Ziirer Zirtig und die schribt nét tiber das

Ob die Liebe kalt oder heif3 is, ja das interessiert mich not

Mich als Schwietzer interessiert nur wie der Frank zum Dollar steht”

Stark an die Kochkunstolympiade (siehe Wehle 1) erinnernd, werden hier wieder
Wehles Sprachtalente offenbart. Bei einem UNO-Kongress, der sich den Liebesfragen
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widmet, treffen Delegierte verschiedenster (aber schon bekannter) Lander
zusammen und versuchen sich mit ihren Aussagen zu tbertreffen. Ein Franzose, ein
(schiichterner) Schweizer, ein Russe, ein Sachse, ein Italiener, ein Tscheche, ein
Berliner, ein Amerikaner und letztendlich ein Wiener, der das ganze Lied mit den
Worten oft kopiert, nie erreicht, Wien bleibt Wien abschlief3t. Im Endeffekt die
gleichen Nationalitaten (lediglich der Sachse ersetzt den Ungarn).

Auch dieses Lied lasst sich durch seinen wechselhaften Inhalt nicht optimal in die
Liste integrieren.

4) Sie lassen mich nicht

DOCH DIE LEIT" SAN SO BLED UND SIE LAS-SEN MICH NICHT JA SIE LAS-SEN SIE LAS-SEN MICH NICHT

Notenbeispiel 44: Sie lassen mich nicht (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Bulganin, Ulbrich und et cetera

Die kriegen Direktorposten in Amerika

Dadurch wird dann automatisch Russland allen sehr sympathisch
und auf einmal herrscht die Anastasia“

In diesem Lied prasentiert der Interpret gleich eine ganze Reihe von
Verbesserungsvorschlagen fiir die Regierungsgestaltung. Egal ob fiir innen- oder
aufdenpolitische Fragen: Er scheint die Antworten auf alle Missstinde parat zu
haben, die bessere Umstande fiir alle versprechen. Viele (Politiker-)Namen werden
genannt, die heute kaum noch bekannt sind, wenn man sich nicht genauer mit der
politischen Situation der damaligen Zeit befasst hat.

5) Liebesneurose*

Notenbeispiel 45: Liebesneurose (Wehle 1959, S. 17)

,Du wunderbares Weib, du hast so schone Formen

Ich hab die ganze Nacht davon getraumt

Du siehst ja, was ich schreib, drum hab mit mir Erbormen
Weil leider sich ,Erbarmen® nicht drauf reimt"

Eine Lobeshymne eines sehr motivierten Verehrers an die Angebetete. Trotz
vorzeitiger Absage betort er die Dame mit einem selbstverfassten, leicht skurrilen
Gedicht. Die Komik passiert hier durch das Vertauschen von Vokalen (siehe
Textausschnitt).
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Zu seiner Verbliiffung hat dieser Anbiederungsversuch Erfolg und deshalb beginnt
im zweiten Teil eine unterhaltsame Stotterstrophe weil ihm die notwendigen
Begriffe entfallen.

6) Slibowitz und Zwetschkenknodel

Eb b b A Eb b7 Eb

T I ||%
iT.‘. }I]III

0 DEL €l NE SPE=ZI=A=Ll THT DAS IST IM GE= SCHMACK SO € DEL DASS NICHT WO MHER GEHT

-

Wl

¥

SL=80 WITZ UND ZWETSCH= HEN K

Notenbeispiel 46: Slibowitz und Zwetschkenknddel (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember
2013)

,Die Moral von der Geschichte, die ich jetzt zum Schluss berichte

Hat bis jetzt nicht nur fiir Béhmen sich bewahrt

Zuerst muss Herz vor Liebe schlagen, nachher fiillt man sich den Magen.
Umgekehrt hat’s tiberhaupt kein Wert"”

Ein Bohme, der sehnsuchtsvoll von seinen kulinarischen Heimatspezialitdten
berichtet. Im Laufe des Liedes trifft auf er eine alte Bekanntschaft aus Prag,
woraufhin eine Einladung ins Haus der Dame folgt. Als dort genau die oben
erwahnten Speisen hergerichtet werden, wird fiir den Protagonisten der
romantische Aspekt der Geschichte vollkommen zur Seite geschoben und die
Konzentration richtet sich ausschliefdlich auf das Essen.

Musikalisch an eine b6hmische Polka angelehnt, ist dieses Lied das einzige, welches
von einer Blasinstrument (Klarinette) begleitet wird.

7) Ein kleines Engerl

" 1
‘ g F |
V | 1 u 1
EIN £LEI-NES ENG-ERL vom  Him - MeL EN  ENG - ERL MOSST' HER EIN
Bb7 Eb
| ' L L
@t’:ﬂ R T o A b
I - |4 I - hi_l- -
PAUS - BACK mT FL0 - GERL WIE EIN ENG - ERL  HALT Whe'

Notenbeispiel 47: Ein kleines Engerl (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Jeder in Wien redet schon viel von der Automation.
Kauft sich ein Wagen, nervos, mit einem Haufen PS.
Zwolftonmusik muss er horen, weil die ist so viel modern,
Und seine Altwiener-Tanz’, die vergisst er ganz.”

Wieder ein typisches Wiener Lied mit dem zentralen Thema der Gemiitlichkeit.
Durch den Fortschrittswahn vergisst man manchmal auf die guten alten und
wichtigen Dinge im Leben. Wer konnte solch eine morallastige Botschaft besser
liberbringen als ein Engel vom Himmel (welcher tibrigens auch im Wiener Dialekt
spricht)?
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8) Ja ist das denn die Moglichkeit

c 6 & c

P\ —_ —
W#?i e e rel raes i 1
[ | - | — J

JA  IST DAS DENN DIE MOG—LICH REIT JA IST DAS WIRE—LICH WAHR DA HAB ICH € NE RIE SEN FREOD' DAS IST JA WUN DER- BAR

| 158

Notenbeispiel 48: Ja ist das denn die Moglichkeit (Transkription: Monika Lang/Rafael Wagner, Dezember 2013)

,Alte Dame, Eisenbahn, ihr sitzt vis-a-vis

Ganz moderner, junger Mann, der kaut Kaugummi.

Sie sagt: ,Sie erzdhlen halt Witze, wie ich glaub,

Danke sehr, doch schad’ is drum, denn ich bin leider taub.“

Dieses letzte Lied ist so etwas wie eine vertonte Anekdotensammlung. Sehr einfach
gehalten in der Form hat dieses Lied einen tliber die ganze Lange konstante Dynamik.
In insgesamt 5 Strophen wird je eine Situation geschildert, bei der jede durch einen
auffallend simplen Refrain von der nachsten abgegrenzt wird.
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WEHLE 1l Lied 1 Lied 2 Lied 3 Lied 4 Lied 5 Lied 6 Lied 7 Lied 8 2D
Lange 3:50 2:33 8:39 4:18 2:09 2:41 3:22 2:03 x3:41
Worte 366 287 ~956 504 313 341 317 283 x420
Wortdichte x1,59 ~1,87 ~1,84 x1,95 x2,42 x2,11 x1,56 x2,3 =1,95
Tonart Es F C F C Es Es C XXXXXXX
Genre/Form Foxtr. Foxtr.. MIX Foxtr. Foxtr. Polka Walzer Couplet XXXXXXX
Musikalisch

Intro? JA JA JA JA JA JA JA JA 8
Motivische Elemente? NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 0
Parodie/Zitat? NEIN NEIN JA NEIN NEIN JA NEIN NEIN 2
Stimmbeleitung in ..

A“kkorden...? JA NEIN JA NEIN JA JA NEIN NEIN 4 I
...oder ,G“esondert? JA JA JA JA NEIN JA JA JA 7
Parlando? JA JA JA JA JA NEIN JA JA 7
Bandbegleitung? JA JA JA IA IA JA NEIN JA 7
Hauptmotiv

Wie oft? 6x 2x X 2x 4x 6x 4x 5x 29/~4,14
Mit Auftakt? JA JA X JA JA NEIN JA JA 6
Taktanzahl 4 3 X 4 8 4 8 4 35/5
Akkordzahl/-arten 8 (6) 3(2) X 6(2) 2(2) 7(3) 5 (4) 4(3) 3522) |
Befindet sich am 6xA
»E“nde/“A“nfang A A X £ A A A A 1xE
~-von R R X R R R R R 7xR
,S“trophe/“R“efrain

Ii(lglggc”,é?d steigend/ A > X A A > A A 542>
...auf welchem Ton? 3 +4 X 6 1 3 5 1 XXXXXXX
Endet ,A\“steigend 5x
N ”faITend eend/ r * X 0 v v 0 0 2x$
...auf welchem Ton? 2 -3 X 1 7 1 3 1 XXXXXXX
Ambitus 10 9 X 7 9 11 10 11 67/x9,57
Textlich

Intro? NEIN NEIN JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 1
Titel wie oft im Text? 4x 12x X 3x X 4x 4x 5x 32/4
Dialekt/Mundart? NEIN NEIN JA A NEIN A JA NEIN 4
Rolle

1. Rolle (Erzahler) X X X X X X X X 0%
2. Rolle (Charakter) 94,6% 91,3% 14,7% 100% 30,7% 84,5% 72,6% 80,3% 71,1%
3. Rolle (Zitat) 5,4% 8,7% 85,3% X 69,3% 15,5% 27,4% 19,7% 28,9%
Reimschema

Hauptreimschema abab abab aabb a,a,bb,a aa,z,cc, aa,bb aa,bb aabb XXXXXXX
Paarreim (a,a,b,b) JA JA JA JA JA JA IA JA 8
Kreuzreim (a,b,a,b) JA JA JA NEIN JA JA NEIN NEIN 5
Blockreim (a,b,b,a) JA NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN NEIN 1
Binnenreim (aa, bb) JA JA JA IA IA JA JA NEIN 7
Thematiken

Liebe/Ehe/Frauen LF L L,F X L L X F 5L
Politik/Beh6rden X X X P X X X p 2p
Gesellschaft/Kultur X G G,K X X X G,K X 3G,2K
Heimat/Fremd/Wien X X H,F,W H,F,W X H(F) H,W X 43@':'
Gesundheit/Konsum X X X X X K K X 2K
Makaber/Skurril X X S S S X X S 45
Nostalgie/Beruf X X B B X X N X 1N,2B
Moral/Kurzlebig X X K K X M M X 2M,2K

Tabelle 6: Zusammenfassung Wehle - Vienna Midnight Cabaret Il (1958)
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4.3.ZUSAMMENFASSUNG DER ERGEBNISSE

Bei der Gestaltung der Lieder wird nicht unbedingt eine fiir einen Komponisten
typische Form erkannt, was durchaus nachvollziehbar ist: Ahnlich wie bei der
Konzipierung eines Liederabends scheint es naheliegend, dass versucht wird eine
moglichst grofse Abwechslung innerhalb einer Schallplatte zu schaffen (Kreisler
1989, S. 149). Allerdings lasst sich in der Gesamtbetrachtung eindeutig feststellen,
welche Liedform am haufigsten verwendet wird: An den ersten drei Stellen waren
das Foxtrott (20x), Ballade (7x) und Walzer (6x). Der Dreivierteltakt ist somit

offensichtlich ein weniger bevorzugtes Mittel.

In der Kategorie Lange fallt auf, dass Bronner die Grenzen absteckt: Wahrend er auf
seiner ersten Platte das durchschnittlich kiirzeste Lied (x3:22) prasentiert, ist es bei
der Zweiten das langste (#3:51). Auch wenn Wehle sein Lied auf der Folgeplatte als
Einziger durchschnittlich kiirzer gestaltet: insgesamt erreicht er den
durchschnittlich hochsten Wert in dieser Kategorie (mit #3:44), was wahrscheinlich
auf seine zwei auffallend langen Lieder Kochkunstolympiade und die verliebte Uno

zurickzufiihren ist.

Dadurch, dass die Wortanzahl aller drei Kiinstler auf der zweiten Ausgabe weniger
wird, ergibt sich bei der Kategorie Wortdichte genau die gegenteilige Entwicklung:
Wahrend Bronner (von %1,92 auf 1,55 Worte pro Sekunde) und Kreisler (von
=21,90 auf =1,70) im Folgejahr wortkarger werden, spricht Wehle durchschnittlich

nicht nur schneller sondern auch insgesamt am schnellsten(von %1,92 auf 21,95).

Mit einem Blick auf die Tonarten fillt zuallererst der betrachtlich kleine Anteil an
Mollfarbungen auf: Alle drei Komponisten verwenden jeweils nur ein einziges Mal
eine Molltonart (Kreisler a-moll, Bronner und Wehle e-moll). Warum die Durfarbung
um solch ein Vielfaches praferiert wird, ist schwer zu erkldren. Vielleicht um einen
Kontrast zu dem textlichen Inhalt und somit mehr Komik herzustellen. Aufser Frage
steht, dass die meisten Liedertexte eher negativen als positiven Beigeschmack
haben: Egal ob Kreislers Bidlah Buh, Bronners Bielefeld oder Wehles Pech in der
Liebe. Thematiken wie Mord, Heimweh oder Liebesleid werden haufiger prasentiert
als etwa Gliickseligkeit oder Zufriedenheit. Henningsen soll aushelfen: ,Der

Kabarettist in der Rolle des ,Kabarettisten“ darf nicht tatsdchlich an etwas leiden: er
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mufd und darf dieses Leiden, deutlich erkennbar, ,nur” spielen. Was er verflucht,

muf er lachelnd verfluchen.” (Henningsen 1967, S.20)

Bei der Betrachtung, welche Tonarten letztendlich verwendet werden, sticht der
auffallend hohe Anteil an Stiicken in C-Dur (insgesamt 19x und somit fast 40%)
hervor, vor allem bei Bronner (9x) und Wehle (7x). Mehr als die Halfte der Lieder

der beiden sind jeweils in der vorzeichenlosen Tonart komponiert. Apropos

Vorzeichen: Alle drei Komponisten bevorzugen eindeutig b - Tonarten (Insgesamt

24x) gegeniiber $-Tonarten (insgesamt 6x). Wehle zum Beispiel verzichtet sogar
ganz auf die Verwendung der zweiteren. Kreisler ist mit der Verwendung von acht
Tonarten zwar nicht facettenreicher als Bronner, was die Anzahl von
unterschiedlichen Tonarten angeht (Wehle kommt sogar nur mit finf aus), er teilt

sie jedoch gleichmafiiger auf die Werke auf als seine Kollegen.

Das Kabarettlied unter Kreisler/Bronner/Wehle scheint dazu zu tendieren,
wenigstens mit einer kleinen musikalischen Einleitung begonnen zu werden. Knapp
die Mehrheit der Lieder wird mit einem textlosen und mehrtaktiken Intro begonnen
(68%). Dieses wird des Ofteren - offenbar handelt es sich hier um ein Stilmittel des
Kabarettchansons an sich - im Laufe des Liedes wiederverwendet. Interessant
jedoch die Erkenntnis, an welchen Stellen das Intro wiederholt wird, da die Kiinstler
zu unterschiedlichen Platzierungen der Wiederholungen neigen. Bei Kreisler findet
sich das Intro ofters als wiederrum textloses Zwischenspiel zwischen Refrain und
Strophe wieder (z.B. bei Bluntschli oder der schéne Heinrich). Auch Bronner neigt zu
dieser Art der Wiederverwertung, wahrend Wehles Intro o6fters als vorgezogener

Refrain fungiert (z.B. Ja, ist das denn die Méglichkeit oder ein kleines Engerl).

In der Gesamtbetrachtung lasst sich feststellen, dass mit motivischen Elementen
recht selten gearbeitet wird (18%). Kreisler baut noch am haufigsten (=6x) solche
musikalischen Hervorhebungen in seine Werke ein (wie z.B. ein Vorhangauf-
Glissando bei Opernboogie, ein Gewehrschuss-Bassakkord beim guaten alten Franz
oder ein Triangel beim Triangel). Bronner verwendet dieses Stilmittel nur noch halb
so oft (z.B. ein Weckertriller bei Aufstehn! oder ein abfallendes Lichtschaltermotiv

bei Schlaf ein!) und Wehle verzichtet sogar ganzlich darauf.
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Parodien/Zitate werden schon haufiger eingebaut (38%). Auffillig, dass sich auch
in dieser Rubrik dieselbe Reihenfolge der Kiinstler ergibt wie bei den motivischen
Elementen. Kreisler bearbeitet oder zitiert das Material anderer Musikstiicke am
haufigsten und erreicht somit den hochsten Wert (8x) gefolgt von Bronner (7x) und
Wehle (4x).

In knapp allen Liedern (insgesamt 45x) wird die Stimme im Laufe des Liedes von
der rechten Hand der Klavierspieler mitbegleitet bzw. verstarkt, wobei hdufiger eine
gesonderte (35x) Stimmbegleitung verwendet wird als eine, die innerhalb von
AKkorden (27x) stattfindet. 18x davon kommen beide Formen der

Stimmbegleitung innerhalb desselben Liedes vor.

Stark damit verbunden ist die Verwendung des Parlando, welches ebenfalls bei
einem Grofdteil der Lieder aller drei Komponisten Verwendung findet (insgesamt
37x). Nur bei drei Liedern wird — wenn eine Art Sprechgesang vorkommt - auf eine
melodische Unterstiitzung desselben verzichtet. Am haufigsten wird die durch das
Sprechen fehlende Stimmmelodie des Weiteren mit gesonderter Stimmbegleitung

untermalt (31x).

Insgesamt 82% (41x) werden die Lieder die sonst ausschlief3lich durch das Klavier
instrumentiert sind, von einer Band begleitet. In nahezu allen Fallen der Begleitung
werden Gitarre und Kontrabass erkannt. Lediglich ein Lied sticht durch die
Hinzunahme von Klarinette und Ziehharmonika heraus (siehe Wehle II: Slibowitz

und Zwetschkenknddel)

Bei der Untersuchung der Hauptmotive lassen sich die Ergebnisse folgendermafien
darstellen: in den meisten Fallen verrat schon der Titel, welche Worte mit einem

fixen musikalischen Erkennungssignal vermerkt werden.

Bei der Frage, wie unterschiedlich oft die Hauptmotive in den Liedern der Kiinstler
wiederholt werden, kann festgehalten werden, dass Bronner diese im Durchschnitt
am oOftesten zum Besten gibt (x24,335x). Kreisler kommt diesem Wert sehr nahe
(=4,305x) wahrend Wehle schon ein wenig mehr Abstand nimmt (23,995x). Das
Hauptmotiv auf Vienna Midnight Cabaret wiederholt sich also durchschnittlich

ziemlich exakt 4 mal.

98



Alle drei Kiinstler neigen gleich stark dazu, ihre Hauptmotive mit einem Auftakt zu
versehen. Gut drei Viertel der Lieder lassen sich damit feststellen (insgesamt 38x).
Jedoch unterscheiden sich die Werte, was die durchschnittliche Taktanzahl betrifft.
Wehle gestaltet seine Motive anscheinend am ehesten iiber die verhaltnismaf3ig
meisten Takte hinweg (durchschnittlich exakt 5), worauf in nahezu

gleichbleibendem Abstand Bronner (x4,55) und Kreisler (x4,05) folgen.

Von Bedeutung werden diese Werte in Verbindung mit der Anzahl der Akkorde. Es
ist festzuhalten, dass Kreisler am haufigsten innerhalb seiner Motive harmonisch hin
und her wechselt (durchschnittlich kommt er auf 6,02 Akkordbezeichnungen pro
Hauptmotiv). In einer schon bald bekannten Reihenfolge schlief3en sich zuerst
Bronner (=5,87) und dann Wehle (x5,64) an. Nicht nur fiir die Lange eines Motivs,
auch innerhalb eines Taktes scheint Kreisler am oftesten zu wechseln (21,47
Akkorde pro Takt) und sich somit vor Bronner (*1,31) und Wehle (*1,12) zu
platzieren. Bronner scheint jedoch der Abwechslungsreichste der drei Kiinstler zu
sein, was die Verwendung von unterschiedlichen Harmonien betrifft. Wahrend
Wehle (x4,14) und Kreisler (24,36) sich ofter auf die selben Akkorde innerhalb
eines Motivs riickbesinnen, erreicht Bronner - durchschnittlich gesehen - die
hochste Anzahl an unterschiedlichen Akkorden innerhalb eines Motivs (x4,67).

Insgesamt ldsst eine recht eindeutige Tendenz feststellen, dass das Hauptmotiv am
haufigsten am Anfang (40x) eines Verses an einer Refrain (-dhnlichen) Position

(36x) platziert ist.

Der Gesangsverlauf des Hauptmotivs wird am haufigsten auf der Tonika (16x)
begonnen und fast die Halfte der Motive der Lieder (23x) werden auf derselben
Tonstufe abgeschlossen. Bei Bronner lasst sich erkennen, dass er dazu neigt, seine

Gesangsmelodie auf der Quinte zu beginnen (immerhin insgesamt 7x).

Bei der Betrachtung, welche Richtungen die Gesangslinien gegen Anfang und Ende
einschlagen, also ob deren Tonhdhen steigen oder fallen, ergeben sich durchaus
personliche Praferenzen. Wahrend Bronner seine Hauptmotive ausgleichend oft
steigend und fallend beginnt, und Kreisler am haufigsten von allen drei Kiinstlern
(insgesamt 6x) mit einer auf gleicher Tonhohe bleibenden Gesangsfiihrung beginnt,

wurde bei Wehle eine eindeutige Tendenz (insgesamt 10x) zum Aufwartssteigen
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erkennbar. Alle drei Kiinstler tendieren - Bronner und Kreisler sogar sehr stark -

dazu, ihre Gesangsmelodie beim Hauptmotiv abfallend zu beenden (in Summe 35x).

Der Ambitus bewegt sich bei allen Kiinstlern ziemlich genau im Bereich der Oktav.
Im Durchschnitt breitet Wehle seine Gesangsmelodie tiber die grofdte Spannweite
aus (=8,85 diatonische Tonschritte), wahrend Kreisler (27,55) und Bronner

(*7,35) die Oktavmarke nicht tiberschreiten.

Auf textlicher Ebene lassen sich folgende Ergebnisse festhalten: Insgesamt 19x wird
ein textliches Intro verwendet, um die Zuhorer auf den Inhalt des Liedes
vorzubereiten, wobei sich Kreisler (8x) am haufigsten dieses Stilmittels bedient.
Insgesamt 39x ist der Titel im Text wiederzufinden. Bei allen drei Komponisten
befindet sich dieser nachvollziehbarer Weise grofdtenteils noch dazu im Hauptmotiv.
Kreisler wiederholt den Titel am 6ftesten innerhalb seiner Lieder (durchschnittlich

x7,3x), gefolgt von Bronner (*5x) und Wehle (=3,4x).

Der Theorie nach wird vom Kabarettisten selbst keine LOosung auf prasentierte
Problematiken geboten (Henningsen 1967, S.70). In unserem Fall: Der Zuhorer
selbst muss erkennen, was an den Inhalten der Lieder widerspriichlich, falsch oder
verbesserungswert ist. Eine ,Moral von der Geschichte” wird nachgezahlter Weise
in gerade einmal 9 Liedern prasentiert, wobei sich Wehle (5x) am haufigsten ihrer
bedient, wahrend Kreisler ganzlich darauf verzichtet, sich selbst (= seiner Rolle)

oder den Zuhorern eine Lektion zu erteilen.

Nur wenige Schallplattenlieder sind so stark an die Geschehnisse der Vergangenheit
gebunden, dass sie ihre Aktualitat fiir die heutige Zeit verloren haben und als
kurzlebig bezeichnet werden kénnen. 8 Lieder werden im Endeffekt lediglich in
dieser Rubrik vermerkt, ebenfalls angefiihrt von Wehle (5x). In den meisten Fillen
auch nur deswegen, weil Namen von damals prasenten und mittlerweile nicht mehr
allgemein bekannten Personlichkeiten oder Dingen namentlich erwdhnt werden.

Keines davon ist von Kreisler.

Ebenfalls selten entfernen sich die verwendeten Sprachmuster auffillig vom
Hochdeutschen. Insgesamt 13x werden Texte, die in einem Dialekt oder in einer
Mundart interpretiert werden, festgestellt. Fast die Halfte davon stammen von

Sprachentalent Wehle.
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Nach der Untersuchung der Lieder im Bezug auf die Rollen, bei dem die Frage
gestellt wird, auf welcher der drei Textebenen (Erzahler, Charakter oder Zitat) sich
der Komponist sprachlich am meisten in den Liedern aufhilt, konnen durchaus
individuelle Praferenzen der Kiinstler festgestellt werden. Wahrend Bronner
insgesamt bei beiden Schallplatten ein gleichmafdiges Verhdltnis zwischen der
Erzihler- und Charakter- Rolle hat, ist der Anteil an zitiertem Text - also in Form
von direkter Rede - verhadltnismafdig dufderst gering, was nicht weiter verwundert.
Kreisler hingegen spezialisiert sich auf das Hineinschliipfen in diverse
(bekanntermafien meist skurrile/makabre) Charaktere. Es wird nahezu der gesamte
Text seiner ersten Schallplatte in der zweiten Rolle wiedergegeben (96,7%) und
damit vollkommen auf die Rolle eines Erzahlers verzichtet. Auch auf der Folgeplatte
legt er seinen textlichen Schwerpunkt auf diese Rolle, wenn auch in ein wenig
abgeschwiachter Form. Auch Wehle verzichtet einmal - auf seiner zweiten Platte -
vollkommen auf die Rolle des Erzahlers und schildert dort den Grofdteil seiner
Lieder auf Vienna Midnight Cabaret I aus der Sicht eines Charakters. Von allen drei
Kiinstlern legt er jedoch am meisten Gewicht auf die Verwendung von direkter Rede:
Durchschnittlich tiber ein Viertel (26,4%) seiner Texte werden in der dritten Rolle
wiedergegeben. Ein Wert, der bestimmt wieder stark von den beiden
hervorstechenden, multilingualen Nummern Kochkunstolympiade und die verliebte
Uno beeinflusst wird.

In der Kategorie Reimschema lasst sich folgendes feststellen: Wehle neigt eindeutig
am starksten zur Verwendung von eher einfacher gehaltenen Reimen. Was die
Anzahl betrifft, ubertrifft er seine Kollegen in jeder der vier Kategorien der
Standard-Reimformen. Kreisler und Bronner scheinen bei der Reimgestaltung mehr
Wert darauf zu legen, diese von den Standard-Reimarten abzuheben, was zur Folge
hat, dass deren Hauptreimschema o6fters eine komplexere Form annimmt. In der
Gesamtbetrachtung lasst sich folgendes Ranking festhalten: der Paarreim (39x) und
der Binnenreim (38x) werden am haufigsten bei den 50 Liedern angewendet. An
dritter Stelle befindet sich der Kreuzreim (30x) und in weniger als einem Drittel der

Lieder findet sich der Blockreim (15x) wieder.

Zu guter Letzt soll festgehalten werden, wie oft welche Thematiken verwendet

werden.
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Es fallt auf, dass die Liebe (29x) am oftesten in den Liedern thematisiert wird,
angefiihrt von Bronner (11x). Anscheinend bietet sie den Kiinstlern das grofdte
Bearbeitungspotenzial. Interessant ist dieser Wert vor allem im Bezug auf das
Verhaltnis, wie oft dezidiert Frauen- (22x) - Kreisler iibernimmt die Halfte davon -
und Ehe (9x) - ein Bronner-Schwerpunkt (7x) - thematisiert wird. Alle drei
Thematiken in Kombination lassen sich liberhaupt nur bei vier Liedern feststellen

(3x davon bei Bronner).

Was wird nun ofters behandelt? Die Obrigkeit oder der Mensch und seine
Eigenheiten? Klar tberlegen sind Lieder mit Gesellschafts-Thematiken (22x),

wobei aufscheint, dass sich Kreisler (mit 9x) derer am 6ftesten annimmt.

Das musikalische Kabarett auf Vienna Midnight Cabaret scheint nur selten Politik-
Thematiken (insgesamt nur 10x) zu behandeln, vor allem im Betracht auf die
Tatsache, dass in den meisten Fallen gerade mal Politikernamen in einem komischen
Kontext erwdhnt werden (siehe Textanhang). Am ,politischsten” ist somit Bronner
mit lediglich fiinf Einheiten. Behérden oder Staatsorgane finden so gut wie nie

Erwdhnung (3x).

Insgesamt 17x werden im Text Osterreichspezifische oder Heimat-Thematiken
erwihnt. Diese werden am Oftesten bei Kreisler festgestellt. Auf andere Linder wird
seltener, aber doch immer wieder eingegangen (10x). Wehle fiihrt mit lediglich 4x,
was wieder auf die Verwendung seines Sprachtalents zuriickzufiihren ist. Was nicht
verwundert: Wehle geht mit 3x am haufigsten speziell auf Wien-Thematiken ein.
Dies ist zwar nicht unbedingt viel, aber interessant im Verhaltnis dazu, wie oft das
Wort Wien erwahnt wird. Bei Wehle kommt es in all seinen hier zusammengefassten
Liedern 43x mal vor, bei Bronner 19x und bei Kreisler ein einziges Mal. Wenn also
entschieden wird, ein Lied mit Wien-Inhalten zu schreiben, so ist dies anscheinend

mit einer vielmaligen Erwdhnung der Hauptstadt zu verbinden.

In den 50 Liedern wird insgesamt 19x in irgendeiner Form Konsum thematisiert
und 6x auf gesundheitsbezogene Themen eingegangen. Ersteres wird von Bronner
(8x) und Wehle (7x) mehr und bei Kreisler (4x) verhaltnismaf3ig weniger préferiert,
wahrend Letzteres gleichmidflig selten von den Kiinstlern erwahnt wird (jeweils

2x).
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Knapp mehr als die Hélfte der Schallplattenlieder werden mit skurrilem Inhalt
wiedergegeben (insgesamt 28x). Lieder mit makabren Inhalt kommen um einiges
seltener vor (7x). In beiden Fallen bedient sich hier Kreisler am haufigsten (14x und

5x).

Zu guter Letzt: 11x werden einen Beruf betreffende Inhalte wiedergegeben, fast die
Halfte davon von Kreisler ausgehend, der in den meisten Fallen selbst in die Rollen
der Berufsausiibenden rutscht (5x). 7x, selten aber doch, lassen sich

Nostalgiethematiken feststellen.

In dieser 50 Lieder umfassenden Analyse sind durchaus das Kabarettchanson an
sich bestimmende, aber auch kiinstlerspezifische Erkenntnisse hervorgegangen,
wenn auch teils mit marginalem Unterschied. Alle drei Kiinstler verwenden
musikalisch interessante und iiberraschende Mittel. Dazu gehoren unter anderem
die Hervorhebung von komplexen Vorhalten auf schweren Zahlzeiten (siehe
Hauptmotiv bei Wehle II: die reizendste Enttduschung), oder der uniibliche Wechsel
auf verminderte Trugschliisse (siehe Hauptmotiv bei Bronner [: Das Lied vom

Frieden).

Nach dem Durchhéren und - analysieren der Lieder lasst sich fiir mich jeder

einzelne Kompositionsstil der Kiinstler folgendermafien zusammenfassen.

Bronner, der Autodidakt und das facettenreiche Improvisationsgenie

Seine haufige Verwendung der Tonart C-Dur koénnte auf seine eigenstiandige
Befassung mit dem Klavier zuriick zu fiihren sein. Seine ersten musikalischen
Erfahrungen, etwa das Nachspielen des Donauwalzers (Bronner 2004, S. 17)
bewegen sich in dieser Tonart, da diese durch das Fehlen von schwarzen Tasten
leicht einzusetzen ist. Dadurch, dass sich Bronner die meisten seiner musikalischen
Fahigkeiten seit seiner Kindheit selbst beibringt, wird er sich wohl am ehesten an
diese Tonart gewohnt haben. Sein Stil hat etwas Dahinplatscherndes. Mit
Leichtigkeit und Freiheit spielt er manche Noten markant an, die bei der
Wiederholung derselben Liedpassage vielleicht schon wieder fehlen. Textlich
gesehen fehlen bei einigen seiner Lieder bissige wie Kkritische Inhalte (siehe Bronner
II: Sie ist so wunderbar), die aber durchaus bei seinen beriihmteren Liedern

wiederzufinden sind.
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Kreisler, der studierte Perfektionist und rollenschliipfende Makabrist

Auffallend ist vor allem bei Kreisler, dass er in 15 von 17 Liedern in die
verschiedensten, meist skurrilen Charaktere schliipft und deren Sichtweise
prasentiert. Von allen drei Kiinstlern ist er eindeutig der Mann mit der profundesten
musikalischen Ausbildung. In seiner Biographie wird angedeutet, wie pingelig er
beim Ausarbeiten seiner Werke ist. Ton fiir Ton und Silbe fiir Silbe wird aufeinander
abgestimmt, und erst wenn das Werk seinen hohen Anspriichen gentigt, dann wird
es veroffentlicht (Fink/Seufert 2005, S.213). Dies ist ohne Zweifel aus seinen Vienna
Midnight Cabaret-Liedern heraus zu hoéren. Wie ebenfalls in der Biographie
angedeutet, ist er ein begnadeter Auswendiglerner (ebenda, S. 45), doch nicht nur,
was den Text betrifft (siehe im Anhang: Opernboogie oder der schéne Heinrich); auch
aus dem Fundus der musikalischen Literatur baut er am oftesten Zitate ein. Balzter
hat Kreislers Gesamtwerk sehr einsichtig in mehrere Phasen eingeteilt (Balzter
2000, S. 12ff). Alle der hier prasentierten Lieder lassen sich in die skurrile/makabre
Phase - welche nur eine von sechs Schaffensphasen ist - einteilen, wegen der er
beriihmt geworden ist und womit er bis an sein Lebensende (und danach)
identifiziert wurde, sehr zu seiner eigenen Unzufriedenheit (Fink/Seufert 2005, S.

181).

Wehle, der harmlos-freundliche Wienerlied- und Sprachen-Gaukler

Zugegebenermafien hat sich das personliche Interesse fiir und die Wertschatzung
gegeniiber Wehles Werk erst nach einem genaueren Blick auf sein Schaffen deutlich
gesteigert. Im realen Leben wie im Liedertext wird er als der harmloseste unter den
drei Kiinstlern dargestellt. Er bezeichnet sich selbst als den lachenden Zweiten (siehe
Buchtitel seiner Autobiographie) und schildert innerhalb des gesamten Buchs, wie
leicht und angenehm es sich als die Person hinter der Fiihrungsperson leben lasst.
Wahrend der Schallplattenaufnahmen ist das Gerhard Bronner. Die Inhalte seiner
Lieder haben nicht die thematische Bandbreite, die man bei den Kollegen
kennenlernt. Nicht nur ist das ,jiidische“ und somit aufregend-tragische Schicksal
von Bronner und Kreisler um einiges fesselnder und mitreifdender als der
Werdegang Wehles. Auch die Lieder der beiden sind in textlicher Hinsicht meistens

anspruchsvoller.
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5. CONCLUSIO

Gerhard Bronner, Georg Kreisler, Peter Wehle. In dieser Arbeit wurde jeweils ein
bestimmter Abschnitt von Leben und Werk dreier namhafter osterreichischer
Musikkabarettisten untersucht und verglichen. Vom Moment der Geburt um die Zeit
des Ersten Weltkrieges bis zum Zeitpunkt der Aufnahme von Vienna Midnight
Cabaret I und 11, einer Schallplattenreihe mit insgesamt 50 Kompositionen der drei
Kiinstler, wurde ein zeitlicher Rahmen geschaffen, indem sich trotz
unterschiedlichster Schicksalswege parallele Abschnitte darstellen lassen. Kindheit
und Familiensituation, erste (musikalische) Erfahrungen im Unterhaltungsbetrieb
und die Erlebnisse wahrend des Zweiten Weltkrieges wurden zusammengefasst und
gegeniibergestellt. Stark komprimiert lassen sich diese Lebenswege folgendermafien

nacherzahlen:

Bronner, der aus drmlichen Verhaltnissen kommende Autodidakt, der als Teenager
alleine vor den Nazis nach Israel fliichten muss und sich dort durch seine selbst
beigebrachten musikalischen Fahigkeiten vom Barpianisten zum Showorchester-
Dirigenten hinaufarbeitet, wird in Wien teils aus schwer vom Zufall abhingigen

Griinden erfolgreicher Lokalbesitzer und medienprasenter Liederschreiber.

Kreisler, der als Kind aus einer Juristenfamilie, welche sich die im Verhaltnis zu
Bronner komfortable Uberfahrt nach Amerika leisten kann und dort - durch schon
frith geforderte beachtliche musikalische Bildung(swerte) gepaart mit fruchtbaren
Verwandtschaftsverhaltnissen - schnell in der glitzernden Welt des Showbusiness
Fufd fasst, kehrt im Jahre 1955 nach um Wien zuriick um dort mit seinem
erfolgreichen schwarzhumorigen Chanson eine Nische der musikalischen

Unterhaltung fiir sich zu bestimmen.

Wehle, der als einziger Nicht-Jude in Wien verweilen und ein (Jus-)Studium
durchziehen kann, um sich in Folge als sprachbegabter Kleinkiinstler in
verschiedensten Bereichen der (musikalisch untermalten) Unterhaltung versuchen
zu durfen, was - so wie bei den beiden anderen Kiinstlern auch - zu einer

verhdltnismafdig ertragbaren Kriegszeit fiihrt.

Bei allen drei Kiinstlern ist es einer bestimmten Mischung von Fahigkeit, Gliick und

Zufall zu verdanken, dass sie soweit gekommen sind, wie sie gekommen sind.
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Die 50 Lieder von Vienna Midnight Cabaret I und II sind nicht charakteristisch fiir
das Lebenswerk der Kiinstler. Vielmehr wurden sie fiir die Untersuchung in dieser
Arbeit auserwdhlt, um einen zeitlichen wie biographischen Knotenpunkt
herzustellen. Hier wurde eine Sammlung von Tondokumenten aus der kurzen
Zeitspanne der Zusammenarbeit dieser drei Kiinstler festgehalten. Bei der Analyse
der Lieder wurde einerseits versucht, fiir die Kiinstler typische
Gestaltungsprinzipien herauszufinden, andererseits fiir das Kabarettlied an sich
kennzeichnende Muster zu erkennen. Beides ist in gewisser Weise gelungen. Auch
wenn - wie der Kabaretttheoretiker Henningsen meint - das ,[...] Kabarett standig
damit beschaftigt [ist], die Nabelschnur seiner eigenen Geschichte zu durchtrennen”
(Henningsen 1967, S.11) oder in anderen und nachvollziehbareren Worten
grofdtmogliche Abwechslung versucht wird, liefen sich durch die tabellarische
Auflistungen und Durchschnittsrechnungen interessante Ziige des Kabarettlieds

erkennen.

So sind auf textlicher Ebene individuelle Gestaltungspraferenzen der Kiinstler bei
der Rollen- oder Reimgestaltung erkannt und im musikalischen Zusammenhang

bevorzugte Tonarten oder Gesangsverlaufe beobachtet worden:

Kreisler prasentiert die Texte seiner Lieder aus Sicht diverser, meist skurriler
Charaktere und zitiert am haufigsten Passagen aus bekannter Musikliteratur.
Bronner tendiert dazu seine Lieder eher in einer Erzdhlerrolle vorzutragen und
wiederholt innerhalb seiner Nummern musikalische (Haupt-)Motive -
durchschnittlich gesehen - am oOftesten. Wehle neigt zu einer im Durchschnitt
langeren und wortreicheren Liedgestaltung und verzichtet am starksten auf

Abwechslung, was die Verwendung unterschiedlicher Tonarten angeht.

Das musikalische Spektrum innerhalb der flinfzig Lieder ist dufderst vielfaltig und
zeigt sich in der Spannweite vom Schlaflied zur schnellen Polka, von opernartigen
Arien bis hin zu Boogie-Woogie Elementen. Das Kabarettlied zu dieser Zeit und
unter diesen Kiinstlern kann - und soll wahrscheinlich auch - nicht zu stark an nur
eine musikalische Form gebunden sein. Bis auf die Klavierbegleitung und den
Unterhaltungsaspekt scheint es ein fixer Bestandteil zu sein, moglichst keinen fixen

Bestandteil zu haben. Dies kommt Rodolphe Salis ,Prinzip, keine Prinzipien zu
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haben® (Otto/Rosler 1981, S. 15) sehr nahe, welches schon im Jahr 1881 fiir die

Programmgestaltung des Chat Noir, des ersten Cabarets tiberhaupt, gilt.

Typische Tendenzen lief3en sich jedoch durchaus feststellen. So zeigte es sich, dass
sich das Kabarettchanson rein phonetisch irgendwo zwischen Wienerlied und
Jazzakkord ansiedelt. Die meisten Gesangsmelodien werden leger im swing, also mit
synkopierten Rhythmus und/oder laid back, also ein bisschen dem Takt

nachhdngend, gesungen.

Der Titel des Liedes spielt des Ofteren musikalisch wie inhaltlich eine zentrale Rolle.
Er findet sich oftmals nicht nur innerhalb der vom Autor dieser Arbeit definierten
Hauptmotive der jeweiligen Lieder, sondern auch in einer refraintypischen
Platzierung wieder und hat auf textlicher Ebene meist eine gewollte

Pointenfunktion.

Was die Haufigkeit der Liederthematiken angeht, so lassen diese oft die
Kernelemente und die Kernthematiken, die dem Kabarett zugeschrieben werden,
vermissen. Bei nicht einmal der Halfte der Schallplattenlieder sind iliberhaupt
Gesellschaftsthematiken festzustellen, ganz zu schweigen von der noch kleineren
Anzahl an politischen Inhalten, obwohl genau diese Themen zu den zentralsten
gehoren sollten. Am haufigsten wurden Liebesthematiken festgestellt, womit die
Lieder von Vienna Midnight Cabaret I und II offensichtlich stark im urspriinglichen
Konzept dieser Unterhaltungsform verhaftet sind. Auch in den ersten Programmen
des deutschsprachigen Kabaretts wurde ein Schwerpunkt an Liebesthematiken

festgestellt (vgl. Vogel 1993, S. 158).

Es sind durchaus hoch- und hoéchstqualitative Lieder, die teils meisterhafte
Klavierfahigkeiten erfordern, keine Frage. Doch wie es Kreisler diese Zeit deutlich
zusammenfassend im Nachhinein beschreibt: ,Von Kritik oder gar von Scharfe war
also nicht die Rede. Wir schrieben komische gereimte und komponierte Leitartikel

einer zahnlosen Zeitung.“ (Kreisler 1989, S. 86).

Letztendlich kann die Schallplattenkollektion der drei Kiinstler als Ausdruck einer
niveau- und anspruchsvollen Kombination zweier zentraler Begriffe des

Unterhaltungswesens gesehen werden: Musik und Humor.
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7. ANHANG: CD- INDEX

Ordner 1: Texttranskriptionen Vienna Midnight Cabaret I und II

Dateien: Bronner-Texte, Kreisler-Texte, Wehle-Texte
Ordner 2: Bronner-Lieder (Vienna Midnight Cabaret I)

Dateien: 01 Man miisste mal wieder...mp3, 02 Brief an Bulganin.mp3, 03 Bitte
erschiefd deinen Gatten.mp3, 04 Er trinkt kan Wein.mp3, 05 Die Liebe in der
Milchbar.mp3, 06 Aufsteh'n!.mp3, 07 Schlaf ein! + Lied vom Frieden.mp3, 08
Manchmal glaub' ich an Wunder.mp3

Ordner 3: Bronner-Lieder (Vienna Midnight Cabaret II)

Dateien: 09 Wiegenlied vaterlicherseits.mp3, 10 Bielefeld.mp3, 11 Lieschen
Millermp3, 12 Die schlanke Liniemp3, 13 Der Eingeladene.mp3, 14
Kaffeesamba.mp3, 15 Reise um die Welt.mp3, 16 Sie ist so wunderbar.mp3

Ordner 4: Kreisler-Lieder (Vienna Midnight Cabaret I)

Dateien: 01 Friithlingslied.mp3, 02 Das Maddchen mit den drei blauen Augen.mp3, 03
Der guate, alte Franz.mp3, 04 Die Hand.mp3, 05 Opernboogie.mp3, 06 Bidlah
Buh.mp3, 07 Achtzehn Jahre.mp3, 08 Mein Sekretdr.mp3, 09 Das Triangel.mp3

Ordner 5: Kreisler-Lieder (Vienna Midnight Cabaret II)

Dateien: 10 Zwei alte Tanten tanzen Tango.mp3, 11 Du bist neurotisch.mp3, 12 Lied
fiir Kdrntner Mannerchor.mp3, 13 Friihlingsmarchen.mp3, 14 Gar nichts.mp3, 15
Der schone Heinrich.mp3, 16 Einmal im Mai.mp3, 17 Der Bluntschli.mp3

Ordner 6: Wehle-Lieder (Vienna Midnight Cabaret I)

Dateien: 01 Die Managerkrankheitmp3, 02 Lernen sie kochen!.mp3, 03 Jazz-
Neurose (feat. Bronner).mp3, 04 Auto-Ballade.mp3, 05 Steh auf liebes Wien.mp3, 06
Pech in der Liebe.mp3, 07 Mlle. Jou-Jou.mp3, 08 Kochkunstolympiade.mp3

Ordner 7: Wehle-Lieder (Vienna Midnight Cabaret II)

Dateien: 09 Ja ist das denn die Maoglichkeitmp3, 10 Die reizendste
Enttduschung.mp3, 11 Die Glatze.mp3, 12 Die verliebte UNO.mp3, 13 Sie lassen mich
nicht.mp3, 14 Liebesneurose.mp3, 15 Slibowitz und Zwetschkenkndédel.mp3, 16 Ein
kleines Engerl.mp3
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ABSTRACT

Diese Diplomarbeit, welche aus drei Teilen besteht, befasst sich mit den drei
vielleicht bedeutendsten oOsterreichischen Musikkabarettisten Gerhard Bronner,
Georg Kreisler und Peter Wehle. Im ersten Teil werden die jeweiligen Biographien
bis zum Zeitpunkt der Zusammenkunft aller drei Kiinstler in parallele Abschnitte
unterteilt und gegeniibergestellt. Weiters wird ein Einblick in den Forschungsstand
der Fachliteratur tiber die Kleinkunstgattung Kabarett gegeben und ein kurzer,
kulturhistorischer Abriss seiner musikalischen Verkniipfungspunkte prasentiert. Im
dritten Teil werden die 50 Kabarettlieder der zweiteiligen Schallplattenreihe Vienna
Midnight Cabaret (1957) und Vienna Midnight Cabaret Il (1958) anhand eines eigens
kreierten Kriterienkatalogs auf dieselben Parameter hin untersucht. Alle drei
Kiinstler fassen hier wahrend der kurzen Zeit der Zusammenarbeit einen Teil ihrer
Kompositionen zusammen. Jedes einzelne Lied wurde auf musikalischer und
textlicher Ebene anhand qualitativer und quantitativer Kriterien analysiert,
einerseits um Eigenheiten des facettenreichen Kabarettlieds herauszufiltern,
andererseits um personliche Gestaltungspraferenzen der Kinstler sichtbar zu
machen. Die Texttranskriptionen und Lieder befinden sich auf der beigelegten

Daten-CD.
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