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Jim Samson:

Das Fis-Dur-Impromptu wurde aus formalen Griinden heftig kritisiert, und man kann sicherlich dariiber diskutieren, ob seine
Konzeption allein wegen ihrer Neuartigkeit Beachtung verdient. Der Reiz und die Vielfalt dieses Werks tibertrifft jedenfalls die
anderen drei Impromptus, die alle in einfachere dreiteilige Anlagen einmiinden. Fast wie in einigen von Schuberts bekannteren
Impromptus, von denen sie mdglicherweise angeregt wurden, wird in ihnen die Welt der »Etlide« und des »Nocturnes«
heraufbeschworen. Das erste ist das sogenannte Fantasie-Impromptu op. 66, das 1834 komponiert, jedoch von Chopin selbst
niemals zur Ver6ffentlichung freigegeben wurde.” Es wurde eines seiner beliebtesten Stiicke, doch seine Wirkung wird durch eine
beharrliche, offene viertaktige Phrasierung und durch die monotone Wiederholung seiner unverénderten Bestandteile ein wenig
beeintrichtigt. Thm fehlen die veredelnden Details des As-Dur-Impromptus op. 29, das Chopin drei Jahre spéter 1837 schrieb. Es
wurde ja schon mehrfach erwihnt, daf3 alle vier Impromptus rein formal sehr dhnlich sind. Die Figurierung in Opus 29 hilt sich an
die gleiche 1(a) + 1(a) + 2(h)Anlage wie Opus 66, und die Konturen von a und b sind in beiden Werken dhnlich. Die BaBlinie jedoch
ist in Opus 29 viel mehr zielgerichtet, und das Schema umfafit einige beachtenswerte harmonische Parallelen. Auch die zentrale
Liedfigur ist reichhaltiger. Sie wird in der Wiederholung aufwendig variiert und durch einige faszinierende tonale Abschweifungen
in Schwung, gebracht
Frédéric Chopin. Reclams Musikfiihrer, Stuttgart 1991, S. 137

Heinrich Besseler:

"Mit der Klassik erreicht das aktiv-synthetische Horen des 18. Jahrhunderts seinen Gipfel. Der Horer, jetzt nicht mehr nur Subjekt,
sondern Individuum und Person, schlie3t durch Synthesis in der Regel eine Achttaktperiode zusammen und vollzieht so Schritt fiir
Schritt den Aufbau. Gleichzeitig versteht er das den Sonatensatz beherrschende Hauptthema als einen Sinngehalt, der mit dem Wort
Charakter umschrieben werden kann. Die Einheit der Form und die Einheit des Sinns, beides Merkmale der Klassik, beruhen auf
einer zusammenfassenden Kraft beim Horer.

Diese Kraft des Empfangenden, die musikalisch nachweisbar ist, besteht auch anderwirts und gibt der Epoche einen aktiven
Grundzug. Man hat im 19. Jahrhundert als Verméchtnis der Klassik vor allem den Personlichkeitsbegriff herausgestellt, wobei der
Blick auf den schopferischen Kiinstler und Denker gerichtet ist. Dabei darf jedoch nicht iibersehen werden, daf jenes Schaffen aktiv-
eigenstindige Horer und Leser voraussetzt...

Richtet man den Blick auf das 19. Jahrhundert, so enthélt seine Musik offenbar auch Ziige, die von den klassischen Kategorien her
nicht zu verstehen sind. Es gibt erstaunlich friih AuBerungen, mit denen die Aktivitit des Horens iiberhaupt bekampft und das
Gegenteil zum Ideal erhoben wird: eine vollige passive Hinnahme des Gehorten. Der Sprecher war kein beliebiger, sondern der friih
verstorbene Wilhelm Heinrich Wackenroder. Mit ihm erklang zum erstenmal jener neue Ton, der bald den Namen "Romantik"
erhielt.

Wackenroder schrieb am 5. Mai 1792 in einem Brief: "Wenn ich in ein Konzert gehe, find' ich, daf3 ich immer auf zweierlei Art die
Musik geniefle. Nur die eine Art des Genusses ist die wahre: sie besteht in der aufmerksamsten Beobachtung der Téne und deren
Fortschreibung: in der volligen Hingebung der Seele in diesen fortreiBenden Strom von Empfindungen; in der Entfernung und
Abgezogenheit von jedem storenden Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Eindriicken. Dieses geizige Einschliirfen der
Tone ist mit einer gewissen Anstrengung verbunden, die man nicht allzu lange aushélt ... Die andere Art, wie die Musik mich ergétzt,
ist gar kein wahrer Genuf3 derselben, kein passives Aufnehmen des Eindrucks der Tone, sondern eine gewisse Tatigkeit des Geistes,
die durch die Musik angeregt und erhalten wird. Dann hoére ich nicht mehr die Empfindung, die in dem Stiicke herrscht, sondern
meine Gedanken und Phantasien werden gleichsam auf den Wellen des Gesanges entfiihrt und verlieren sich oft in entfernte
Schlupfwinkel. Es ist sonderbar, daB ich, in diese Stimmung versetzt, auch am besten {iber Musik als Asthetiker nachdenken kann,
wenn ich Musik hore: Es scheint, als rissen sich da von den Empfindungen, die das Tonstiick einflof3t, allgemeine Ideen los, die sich
mir dann schnell und deutlich vor die Seele stellen."

Der Horer falit das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es unmittelbar. Er wird
gewissermaflen identisch mit der Musik. Es handelt sich also nicht mehr um Synthesis nach der Art des 18. Jahrhunderts, sondern um
mystische Versenkung in das Werk...

Das romantische Lied geht auf Franz Schubert zuriick. Er war es, der 1814 mit Gretchen am Spinnrad das entscheidende
technische Mittel fand: die Spielfigur in (der) Klavierbegleitung. Ihr Rhythmus, vom ersten bis zum letzten Takt wiederholt, gibt dem
Werk eine neue Eindringlichkeit. Zunéchst nur eine Technik neben anderen, riickt die Spielfigur 1820/21 in den Mittelpunkt. Der
Grund liegt in Schuberts endgiiltiger Wendung zum Lyrischen, zum Naturlied und zur Naturstimmung. Charakteristisch fiir diese
Werke ist der einheitliche Rhythmus, der durch die ostinaten Begleitmotive und Figuren erzeugt wird.. Es handelt sich um einen
neuen >Einheitsablauf> ...

Die Stimmung, primér als Naturstimmung, ist nun das zentrale Thema fiir Dichter und Musiker, auch fiir Maler wie Caspar David
Friedrich. Wéhrend das Gefiihl immer mit einem bestimmten Gegenstand zusammenhéngt, intentional auf ihn gerichtet ist,
charakterisiert sich die Stimmung als ein Zustand. Sie ist eine bestimmte Gesamtfirbung des Daseins, bei der das Leibliche und
Seelische, auch das Innere und AuBere im Sinne von Mensch und Natur, gleichsam auf denselben Ton >abgestimmt< sind ...

Um sich im Sinne der Romantik einstimmen zu lassen, bedarf es musikalisch einer gewissen GleichmaBigkeit. Erst wenn ein
Rhythmus immer wiederkehrt, kann man in derselben Art mitschwingen und das Gehdrte zur eigenen >Stimmung< werden lassen.
Schubert fand mit der Spielfigur ein Mittel fiir das gleichartige rhythmische Pulsieren. Dieser Strom des Rhythmus ist es, von dem
sich der Horer nun tragen 1aft...

Bei Schubert auf gewisse Weise und Werkschichten beschrinkt, steht dieses Héren im Widerspruch zur Synthesis, die nach wie
vor den Formaufbau zusammenschlie3t. Aber die junge Generation setzte den Weg in derselben Richtung fort. Fiir sie wird um 1830
das Klavier zum Hauptinstrument. Wie anderwérts dargelegt, ist die klavierméBige Spielfigur fiir Frédéric Chopin geradezu das
Fundament, auf dem er seine Kunst errichtet. Dasselbe gilt fiir Robert Schumann, der das iiberlieferte klassische Motiv mit dem
Rhythmus der Spielfigur zu beleben weif... Der Musikstrom erhélt um 1830 auf dem Klavier die Gestalt des >Motivstroms<.

Das musikalische Horen der Neuzeit. In: Aufsétze zur Musikésthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, Verlag Philipp Reclam jun., S. 150ff.

Michael Stegemann:

"Wollte man in den Werken Frédéric Chopins die melodietragenden Stimmen auf ihre fiir die Stabilitit des musikalischen Gertists
hinreichende Substanz reduzieren, so bliebe - von wenigen Ausnahmen abgesehen - nur ein verhiltnisméBig grober Canevas (franz.:
Stickgaze, Entwurf) zuriick. Syntaktisch und semantisch wire die Phrase zwar nach wie vor verstdndlich, gleichsam als objektive
Aussage eines thematischen Tatbestands, doch erst in der Subjektivierung durch das >Adjektiv< des Ornaments erweist sich die
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Tonsprache des Komponisten als unverwechselbar. Uberhaupt ist die mathematische Losung fiir die kiirzeste Verbindung zweier
(melodischer) Punkte bei aller Funktionalitit kiinstlerisch unbefriedigend: die schopferische Idee erfiillt sich nicht im direkten, von
Tonhohe zu Tonhdhe geradlinig fortschreitenden Weg, sondern in dessen mehr oder weniger reicher Auszierung gemif einer
Tradition, die sich bis in die Frithzeit nicht nur der abendlédndischen Musik zuriickverfolgen 1aft.

Auf dem Feld der Instrumentalmusik steht Chopin an einem entscheidenden Wendepunkt dieser Tradition: mit ihm vollzieht sich
die Emanzipation der Verzierung vom blof3 akzidentiellen Beiwerk einer melodischen Linie (ohne unmittelbaren Einflul auf ihre
Aussagekraft) zum integrierenden Bestandteil der Komposition. In demselben Mafle, in dem der Spannungsverlauf einer
Intervallfolge an Identitét verlor, gewann die ornamentale Gestaltung des melodischen Raums an Bedeutung...

Das Ornament entspringt einem Gestaltungswillen der Interpreten, der als auffiihrungspraktische Eigenart seinen Héhepunkt in der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts gefunden hatte. In Ausnahmen mogen dabei affektive Erwdgungen ausschlaggebend gewesen
sein, in der Regel aber verstand man die >ausgesetzten< (und haufiger noch improvisierten) >Manieren< als zuldssiges Mittel, den
Effekt eines musikalischen Textes zu steigern...

Als dann aber im 19. Jahrhundert das Zeitalter der Virtuosen anbrach, kam es zu einer verhéngnisvollen Verlagerung der
Schwerpunkte, zur Eskalation des ornamentalen Gebarens der Vokalisten und - in ihrer Folge - der Instrumentalisten. Die virtuose
Willkiir nahm keinerlei Riicksicht auf die musikalische Grammatik eines Werkes: die Ornamente wurden wichtiger als die Melodie,
wucherten aus, umrankten jeden Pfeiler der sie tragenden Intervallinie und drohten schlief8lich, sie zum Einsturz zu bringen. Zugleich
verénderte sich aber auch das Verhdltnis der Komponisten zu ihrem Werk: sie entzogen es der gestalterischen Freiheit ihrer
Interpreten, prézisierten den Notentext und pochten auf seine Integritét. Der erste, der das ad libitum zum obligatum erhob, war
Giacchino Rossini, >indem er seine Melodien gleich so iippig auskréiuselte, da3 die Séngerinnen kaum einen weiteren Schnorkel
mehr hinzuthun konnten< (Riehl 1875)...

Fiir Chopin waren die italienische Oper im allgemeinen und das (Euvre Rossinis im besonderen ein priméres schopferisches
Movens; er hatte durch Auffiihrungen am Warschauer Nationaltheater schon frith Zugang zu diesem Repertoire erhalten und seine
eigene musikalische Sprache an ihm geschult...

... Uber die beiden Nocturnes op. 37 ... schrieb Robert Schumann 1841 in der Neuen Zeitschrift fiir Musik: >Sie unterscheiden sich
von seinen fritheren wesentlich durch einfacheren Schmuck, durch stillere Grazie. Man weif3 wie Chopin sonst sich trug, ganz wie
mit Flitter, Goldtand und Perlen tibersét. Er ist schon anders und dlter geworden; noch liebt er den Schmuck, aber es ist der innigere,
hinter dem der Adel der Dichtung um so liebenswiirdiger durchschimmert.<

Im Urteil Schumanns offenbart sich bereits das tiefe Mi3verstéindnis, das das Bild Chopins bis in unsere Zeit hinein verzerrt hat,
die Trennung von Inhalt und Form, von Musikalitit und Technik, von Geist und Materie, von Kiinstler und Virtuosen, >der,
klassischer Gestaltung im Grunde fern, dort brilliert, wo, prosaisch gesprochen, moglichst viele Noten in moglichst kurzer Zeit
bewiltigt werden miissen< (Alfred Brendel 1977)...

Die Verzierung also als artifizielle Ubersteigerung eines Affekts, bei der sich Sensibilitéit in Sentimentalitit verkehrt, oder ein
schillerndes, sich stets erneuerndes Blendwerk, hinter dem sich >die unendliche Tiefe der Leere< (Rahel Varnhagen) verbirgt... Fiir
Robert Schumann jedenfalls steht ganz auller Frage, daf die Verzierungen Chopins (wie natiirlich auch - und mehr noch - die anderer
Virtuosen) ihre Existenzberechtigung nicht so sehr einer werkimmanenten Idee verdanken, sondern der Reverenz vor einem
philistrosen, gegen subtile Reize abgestumpften Publikum. >Einer Komposition auf den Grund zu kommen, entkleide man sie vorher
allen Schmucks. Dann erst zeigt sich ob sie wirklich schon geformt, dann erst, was Natur ist, was die Kunst dazu tat. Und bleibt dann
noch ein schoner Gesang iibrig, tragt ihn auch eine gesunde, edle Harmonie, so hat der Komponist gewonnen und verdient Beifall.<

Es ist vielleicht dieses strenge Festhalten an weitgehend schmucklosen Phrasen und Formen, in dem sich die deutsche Romantik
grundlegend von der franzdsischen unterscheidet. Ein Cantus firmus-Ideal, das die Intervallfolge als absolute Grofie versteht und in
jedem Hinzufligen a priori eine kiinstliche (und nicht kiinstlerische) Gestaltung des >natiirlichen< melodischen Raums sieht, kann
das Ornament nie als substantiell begreifen. Die Diskrepanz zwischen einem neutralen Material und seiner Verzierung einerseits und
der Verzierung als integrierendem Bestandteil des Materials andererseits wird in Deutschland schon frith zu einem Streitpunkt der
musikalischen Wertésthetik; die Haltung E. T. A. Hoffmanns zu dieser Frage darf als représentativ gelten: >Was hilft aller Prunk,
aller Schimmer, aller Glanz, wenn er nur dazu dienen soll, einen toten Leichnam zu umhiillen.< ...

... Zeitgenossische Zeugnisse und die handschriftlichen Nachtrége - von Chopin selbst oder, mutmaBlich auf seine Anweisungen
hin, von fremder Hand - in den Druckausgaben seiner Schiilerinnen und Schiiler beweisen, dafl der Komponist den (notabene dem
Manuskript folgenden) edierten Text seiner Werke keineswegs als definitiv und sakrosankt ansah, und daf er gerade hinsichtlich der
Ornamentik dem Interpreten weitaus mehr Freiheiten zugestand, als man sich heute - im Zeitalter blinder Werktreue und Urtext-
Glaubigkeit - zu nehmen wagte. In besonderem Maf3e scheint dies fiir seine Nocturnes und Mazurken zu gelten, die er selbst mit
improvisierten Verzierungen vorzutragen pflegte, wie Zeugen seines Spiels zu berichten wissen."

Immanenz und Transzendenz. Chopin, Skrjabin, Szymanowski und die pianistische Ornamentik. In: Musik-Konzepte 45, Fryderiyk Chopin, hrsg. von
Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1985, edition text + kritik, S. 80ff.

Willi Kahl:

"Charakterstiick, auch lyrisches Stiick, seltener Genrestiick, nennt man vor allem im Bereich der Klaviermusik ein in knapper,
iibersichtlicher Form gehaltenes, an keinen Rahmen einer zyklischen Form gebundenes Einzelstiick. Wird sein Charakter auch sehr
oft durch eine Uberschrift ausgedriickt, so ist die Gattung als solche doch grundsétzlich gegen jede Programmusik abzugrenzen,
deren Absicht die musikalische Nachbildung auermusikalischer Gegenstéinde und Vorgénge im Sinne der Tonmalerei ist. Gerade fiir
das Charakterstiick ist zu fordern, was Beethoven etwa mit seiner Pastoralsinfonie hat geben wollen, "mehr Ausdruck der
Empfindung als Malerei". Die Welt des lyrischen Klavierstiicks ist nicht das Gegenstindliche, sondern das Zusténdliche, seine
Aufgabe nicht Darstellung einer Entwicklung oder Handlung, sondern stets nur ihrer Wirkung im Bereich des Seeliscchen. So hat
man die Entstehung des lyrischen Klavierstiicks der Romantik, in der das Charakterstiick zum erstenmal seine vollgiiltige
Auspragung erfahrt, mit Recht aus dem Bediirfnis jener Zeit abgeleitet, "fiir die geheimsten Regungen eines gesteigerten
Empfindungslebens und die magischen Bilderkreise phantastischer Vorstellungen addquate Ausdrucksmittel zu finden" (Hugo
Riemann, Hdb. d. Mg., 11, 3, 1913, 233), wie ja dann auch das durch Uberschriften mehr oder weniger angedeutete Poetisieren das
Gesicht des lyrischen Charakterstiicks weithin bestimmt hat..."

MGG 2, 1094
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Richard Wagner: Tristan und Isolde: Einleitung

) Richard Wagner
. Langsam und schmachtend. 5 Sy (@am 9. 12 1859 an Mathide
y T [ Yo @/ % &1 § o 3 3 o o W/ esendonck uber das Tristan-
98 [ ) i‘j‘_l‘# — L1 -3 T i — Vorspiel):
— ~| 7 . T o~ — p1c )
Q) »p p‘ I_<V " \:\—zi ;;\—/p qu}'@w_a "Ein altes, unerloschlich neu sich
96— - & i — — 50 gestaltendes, in allen Sprachen des
- i ﬂ[ . 45 ¥ = L mittelalterlichen Europa
r nachgedichtetes Ur-Liebesgedicht
/’xs sagt uns von Tristan und Isolde.
10> AM: #M/\J Der treue Vasall hatte fiir seinen
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Tristans und Isoldes Grabe
emporwuchsen?"

Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar
Holland (Hg.): Richard Wagner.
Tristan und Idolde, Reinbek 1983,
! S. 157f.
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Schelle: [in der Wiener »Presse« vom 13. Juni 1865]

"Die Musik (zum Tristan) selbst gewihrt den Eindruck einer wiisten Orgie zur Feier des Sinnengenusses; sie wirkt durch den
Stimulus der Chromatik, in der sie sich vorzugsweise bewegt, durch die Aufregung, in der uns die endlosen Ketten von
Modulationen, Trugschliissen, Vorhalten und dissonierenden Tonverhéltnissen fortwéhrend hilt, prickelnd auf das Nervensystem,
und hélt dieser Stimulus nicht mehr her, dann greift der Meister zu materiellen Larmeffekten, um die abgestumpften Sinne zu neuen,
homogenen Eindriicken aufzuriitteln. Die Phantasie, welche dieses Werk hervorbrachte, hat bereits die Empfénglichkeit fiir ideale
Eindriicke verloren; sie ist krank und dem Damon des Unorganischen verfallen; in diesem Zustand kann sie nur Krankhaftes
schaffen." Zit. nach: Werner Kliippelholz und Hermann Josef Busch (Hg.): Musik gedeutet und gewertet, Miinchen 1983, S. 156

Deutsche Musiker-Zeitung (1860 Karlsruhe) iiber das Vorspiel zu Tristan:

"In der Tat eine grauenvolle Musik. Der Eindruck 148t sich schwer beschreiben, den dieses chaotische Tongewirr von
herzzerreiBenden Akkorden, dieses Meer von sich dahinwélzenden Dissonanzen ohne einen gesunden melodischen Faden, der das
verletzte Ohr einigermaflen wieder versohnen konnte, dieser Rattenkonig unaufgeldster, sich selbst mordender Tonfolgen auf den
verbliifften Zuhdrer gemacht haben. So ungefihr mag die Musik lauten, womit in der ewigen Verdammnis musikalische Bosewichte
zur Strafe gepeinigt werden. Wer aber hier schon die Holle durchmacht, der mag dort frei ausgehen oder ist wenigstens auf die seiner
wartenden Qualen gehdrig vorbereitet. Mich ergriff ein heimliches Grausen, als die dumpfen Schauerténe des Vorspiels meinen
armen Kopf wie einen Schraubstock einklemmten und folterten: es war mir zumute, wie wenn jemand mich an den Haaren eine
Leiter hinauf und hinunterzdge." Ebda S. 157

Eduard Hanslick (Aus dem Konzertsaal, Wien 2/1886, S. 251):

"Uber die in einer Wohltitigkeitsakademie aufgefiihrte Instrumental-Einleitung zu R. Wagners » Tristan und Isolde« wollen wir
nach einmaligem Anhdren und ohne Kenntnis des Ganzen nicht urteilen. Giinstig war der Eindruck durchaus nicht, welchen diese
ruhelos wogende, unterschiedslose Tonmasse mit ihrer unauthérlichen Wiederholung desselben Motivchens machte. Das Ohr findet
nirgends einen Ruhepunkt oder Abschluf3, was ungeféhr dieselbe peinliche Empfindung erregt, als miiiten wir eine lange Reihe von
Vordersitzen vorlesen horen, deren Nachsitze wegbleiben. Unwillkiirlich fielen uns jene franzdsischen Gerichtsurteile ein, die einem
kurzen SchluBsatz seitenlange »considéré que« vorausschicken. Das Publikum blieb mehrere Sekunden nach dem SchluBakkord
vollkommen still, dann wurde (vielleicht in Folge einer raschen Abstimmung) applaudiert.” Ebda. S. 159

Hector Berlioz (1860 nach der 1. Auffiithrung des Tristan-Vorspiels in Paris):
"Ich muf3 gestehen, dal3 ich noch nicht den geringsten Begriff davon habe, was der Komponist damit gewollt hat."
Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Idolde, Reinbek 1983, S. 270

Friedrich Nietzsche (1888):

"Von dem Augenblick an, wo es einen Klavierauszug des >Tristan< gab - mein Kompliment, Herr von Biilow! - war ich
Wagnerianer. Die dlteren Werke Wagners sah ich unter mir - noch zu gemein, zu >deutsch< - ... Aber ich suche heute noch nach
einem Werk von gleich gefahrlicher Faszination, von einer gleich schauerlichen und siiBen Unendlichkeit, wie der >Tristan< ist - ich
suche in allen Kiinsten vergebens. Alle Fremdheiten Leonardo da Vincis entzaubern sich beim ersten Tone des >Tristan<."

Zit. nach: Attila Csampai und Dietmar Holland (Hg.): Richard Wagner. Tristan und Isolde, Reinbek 1983, S. 179

Friedrich Nietzsche:

"Womit kennzeichnet sich jede literarische décadence? Damit, dafl das Leben nicht mehr im Ganzen wohnt. Das Wort wird
souverdn und springt aus dem Satz heraus, der Satz greift iiber und verdunkelt den Sinn der Seite. Die Seite gewinnt Leben auf
Unkosten des Ganzen - das Ganze ist kein Ganzes mehr... Das Ganze lebt {iberhaupt nicht mehr: es ist zusammengesetzt, gerechnet,
kiinstlich, ein Artefakt. - Bei Wagner steht am Anfang die Halluzination: nicht von T6nen, sondern von Gebérden. Zu ihnen sucht er
erst die Ton-Semiotik. Will man ihn bewundern, so sehe man ihn hier an der Arbeit: wie er hier trennt, wie er kleine Einheiten
gewinnt, wie er diese belebt, heraustreibt, sichtbar macht. Aber darin erschopft sich seine Kraft; der Rest taugt nichts. Wie armselig,
wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu >entwickeln<, sein Versuch, das, was nicht auseinander gewachsen ist, wenigstens
durcheinander zu stecken!... Dal Wagner seine Unféhigkeit zum organischen Gestalten in ein Prinzip verkleidet hat, daf3 er einen
>dramatischen Stil< statuiert, wo wir blof sein Unvermdgen zum Stil {iberhaupt statuieren, entspricht einer kithnen Gewohnheit, die
Wagner durchs ganze Leben begleitet hat;... Nochmals gesagt: bewunderungswiirdig, liebenswiirdig ist Wagner nur in der Erfindung
des Kleinsten, in der Ausdichtung des Details, - man hat alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister ersten Ranges zu
proklamieren, als unseren grofiten Miniaturisten der Musik, der in den kleinsten Raum eine Unendlichkeit von Sinn und Siifle
driangt. Sein Reichtum an Farben, an Halbschatten, an Heimlichkeiten absterbenden Lichts verwohnt dergestalt, dafl einem
hinterdrein fast alle andern Musiker so robust vorkommen... War Wagner iiberhaupt ein Musiker? Jedenfalls war er etwas anderes
mehr: ndmlich ein unvergleichlicher histrio, der gro3te Mime, das erstaunlichste Theater-Genie, das die Deutschen gehabt haben,
Szeniker par excellence... Wagner war nicht Musiker von Instinkt. Das bewies er damit, daf er alle Gesetzlichkeit und,
bestimmter geredet, allen Stil in der Musik preisgab, um aus ihr zu machen, was er notig hatte, eine Theater-Rhetorik, ein Mittel des
Ausdrucks, der Gebérden-Verstirkung, der Suggestion, des Psychologisch-Pittoresken. Wagner diirfte uns hier als Erfinder und
Neuerer ersten Ranges gelten - er hat das Sprachvermdgen der Musik ins Unermef3liche vermehrt -: Erist
der Victor Hugo der Musik als Sprache. Immer vorausgesetzt, dal man zuerst gelten 146t, Musik diirfe unter Umstéinden nicht Musik,
sondern Sprache, sondern Werkzeug, sondern ancilla dramaturgica sein. Wagners Musik, nicht vom Theater-Geschmacke, einem
sehr toleranten Geschmacke, in Schutz genommen, ist einfach schlechte Musik, die schlechteste {iberhaupt, die vielleicht gemacht
worden ist. Wenn ein Musiker nicht mehr bis drei zahlen kann, wird er >dramatisch<, wird er >wagnerisch< ... ... Das
Elementarische geniigt - Klang, Bewegung, Farbe, kurz die Sinnlichkeit der Musik. Wagner rechnet nie als Musiker, von
irgendeinem Musiker-Gewissen aus: er will die Wirkung, er will nichts als die Wirkung."

In: Ders.: Der Fall Wagner, Miinchen 1964, , S. 20ff.
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Friedrich Nietzsche:

"Die Absicht, welche die neuere Musik in dem verfolgt, was jetzt, sehr stark, aber undeutlich, >unendliche Melodie< genannt wird,
kann man sich dadurch klar machen, dafl man ins Meer geht, allméhlich den sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich
endlich dem Elemente auf Gnade und Ungnade iibergibt: man soll schwimmen. In der dlteren Musik mufite man ... etwas ganz
anderes, ndmlich tanzen. Das hierzu ndtige MaB, das Einhalten bestimmter gleich wiegender Zeit- und Kraftgrade erzwang von der
Seele des Horers eine fortwéhrende Besonnenheit, - auf dem Widerspiele dieses kiihleren Luftzuges, welcher von der
Besonnenheit herkam, und des durchwérmten Atems der Begeisterung ruhte der Zauber aller guten Musik. - Richard Wagner
wollte eine andre Bewegung, - er warf die physiologische Voraussetzung der bisherigen Musik um. Schwimmen, Schweben, - nicht
mehr Gehn, Tanzen... Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt. Die >unendliche Melodie< will eben alle Zeit- und Kraft-
Ebenmaifigkeit brechen, sie verhohnt sie selbst mitunter - sie hat ihren Reichtum der Erfindung gerade in dem, was einem édlteren
Ohre als rhythmische Paradoxie und Lasterung klingt. Aus einer Nachahmung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks
entstiinde eine Gefahr fiir die Musik, wie sie groler gar nicht gedacht werden kann - die vollkommene Entartung des rhythmischen
Gefiihls, das Chaos an Stelle des Rhythmus ... Die Gefahr kommt auf die Spitze, wenn sich eine solche Musik immer enger an eine
ganz naturalistische, durch kein Gesetz der Plastik beherrschte Schauspielerei und Gebédrdenkunst anlehnt, die Wirkung will,
nichts mehr ... Das espressivo um jeden Preis und die Musik im Dienste, in der Sklaverei der Attitiide - das ist das Ende..."

In: Ders.: Wagner als Gefahr, Miinchen 1964, S. 132

Thomas Mann:

"Er sa3 neben ihr, vorniibergebeugt, die Hinde zwischen den Knien gefaltet, mit gesenktem Kopfe. Sie spielte den Anfang mit
einer ausschweifenden und quélenden Langsamkeit, mit beunruhigend gedehnten Pausen zwischen den einzelnen Figuren. Das
Sehnsuchtsmotiv, eine einsame und irrende Stimme in der Nacht, lie leise seine bange Frage vernehmen. Eine Stille und ein Warten.
Und siche, es antwortet: derselbe zage und einsame Klang, nur heller, nur zarter. Ein neues Schweigen. Da setzte mit jenem
geddampften und wundervollen Sforzato, das ist wie ein Sich-Aufraffen und seliges Aufbegehren der Leidenschaft, das Liebesmotiv
ein, stieg aufwirts, rang sich entziickt empor bis zur siiBen Verschlingung, sank, sich 16send, zuriick, und mit ihrem tiefen Gesange
von schwerer, schmerzlicher Wonne traten die Celli hervor und fiihrten die Weise fort ...

Nicht ohne Erfolg versuchte die Spielende, auf dem armseligen Instrument die Wirkungen des Orchesters anzudeuten. Die
Violinldufe der groBen Steigerung erklangen mit leuchtender Prézision. Sie spielte mit prezidser Andacht, verharrte glaubig bei
jedem Gebilde und hob demiitig und demonstrativ das Einzelne hervor, wie der Priester das Allerheiligste iiber sein Haupt erhebt.
Was geschah? Zwei Krifte, zwei entriickte Wesen strebten in Leiden und Seligkeit nacheinander und umarmten sich in dem
verziickten und wahnsinnigen Begehren nach dem Ewigen und Absoluten ... Das Vorspiel flammte auf und neigte sich. Sie endigte
da, wo der Vorhang sich teilt, und fuhr dann fort, schweigend auf die Noten zu blicken.

Unterdessen hatte bei der Ritin Spatz die Langeweile jenen Grad erreicht, wo sie des Menschen Antlitz entstellt, ihm die Augen
aus dem Kopfe treibt und ihm einen leichenhaften und furchteinfloBenden Ausdruck verleiht. AuBerdem wirkte diese Art von Musik
auf ihre Magennerven, sie versetzte diesen dyspeptischen (schwer verdauenden) Organismus in Angstzustdnde und machte, daf3 die
Rétin einen Krampfanfall beflirchtete.

>Ich bin gendtigt, auf mein Zimmer zu gehen<, sagte sie schwach.> Leben Sie wohl, ich kehre zuriick ...<

Damit ging sie. Die Dammerung war weit vorgeschritten. Drauflen sah man dicht und lautlos den Schnee auf die Terrasse
herniedergehen. Die beiden Kerzen gaben ein wankendes und begrenztes Licht."

Tristan (1902). In Thomas Mann: Samtliche Erzahlungen, Frankfurt 1971, S. 192f.

Hermann Rauhe:
Hértypologie Zerstreute
P Rezeption

Motorisch-
reflektorische
Rezeption

UnbewuBtes
Horen

Assoziativ-
P emotionale

Rezeption
Inte- i

gratives
Horen

Empathische
Rezeption

Strukturelle
Rezeption

Bewultes
Horen

Subjekt-
P orientierte
Rezeption
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Hans Zender: Klassik und Romantik

Nach der Lektiire von Charles Rosens "The Romantic Generation"

Zu den grundlegenden Vorverabredungen iiber die Musik des 18. und 19. Jahrhunderts gehort es, die einzelnen Werke dieser Zeit
in das grofle Dreierschema "Barock - Klassik - Romantik" einzuordnen. Dabei nimmt die Klassik einen in jeder Hinsicht zentralen
Platz ein, denn "klassisch" wird auch als qualitativ wertender Begriff benutzt. Ein Klassiker soll ja nach dem allgemeinen
Sprachgebrauch ein Kiinstler sein, welcher etwas tiberindividuell Giiltiges in seinem Werk verwirklicht hat, das als Vorbild nicht nur
fiir seine eigene Epoche gelten kann; ein Kiinstler, der seine Individualitit mit etwas "Allgemeinem" - was immer das sein mag - in
harmonische Beziehung gebracht hat. Ein " Romantiker" dagegen gilt als ein Kiinstler, der den Ausdruck seines Ich iiber
allgemeinverbindliche Normen stellt und sich schon insofern in der Gefahr befindet, eine abschiissige Bahn zu betreten, die ihn in
anarchistische oder pathologische Abgriinde schleudern konnte. Dall der Ausdruck "Barock" urspriinglich ein Synonym fiir "zopfiger
Schwulst" war, sei nur am Rande erwéihnt.

Insbesondere das Werk Beethovens - und bei diesem wiederum die Kompositionen seiner mittleren Zeit - haben den normativen
Charakter der Klassik bis heute behalten; auch Schonberg und die sich von ihm herleitenden Musiker haben sich mit Recht immer
auf Beethoven berufen. Fragen wir nach Griinden fiir diese einzigartige Stellung eines Musikers in unserer Kultur, so miissen wir
antworten, daf sich bei Beethoven allerhdchste, ans Wunderbare grenzende schopferisch-inspirierte Kraft mit einer ebenso
méchtigen formenden Intelligenz verbunden hat. Um dem Vulkan seines Innern feste Gestaltungen abzuringen, mufite Beethoven
eine duflerst scharfsinnige, bis ins kleinste Detail seiner Werke funktionierende, kompositorische Systematik ausbilden, die immer
wieder mit der Dialektik der Hegelschen Philosophie verglichen worden ist. Dall nun die Komponisten nach Beethoven trotz aller
Anstrengung niemals mehr so perfekte Sonatensétze wie Beethoven schreiben konnten, lag vielleicht weniger daran, daf3 sie als
"Romantiker", durch ihren Individualismus verfiihrt, nicht mehr die Kraft des Allgemeinen hatten, als vielmehr an der einfachen
Tatsache, daf3 die Sonatenform fiir sie nicht die addquate Art und Weise war, sich auszudriicken. Durch die Riesenfigur Beethoven
war jedoch das Prestige dieser Form so grof3 geworden, daB bis hin zu Mahler fast jeder bedeutende Komponist des 19. Jahrhunderts
sich darum miihte, als Kronung seines Schaffens einige Symphonien vorzulegen. So trugen die Romantiker selbst dazu bei, daf im
allgemeinen BewuBtsein die Uberlegenheit der klassischen Epoche iiber Barock und Romantik nie in Frage stand.

Dabei gibt es eine alternative Sicht auf die Dinge, fiir die - gerade im Hinblick auf die Entwicklung der Moderne aus der
Spétromantik - gute Griinde sprechen. Die Bewegung, welche den musikalischen Barock, in dem tatséchlich noch ein
"iberindividueller" Geist Form und Technik bestimmte, in revolutiondrer Haltung iiberwinden wollte, war der "Sturm und Drang". In
dieser Bewegung stand der Ausdruck des Subjektes, standen anti-architektonische Formen (manchmal kénnte man geradezu von
"Informel" sprechen!) bis hin zu improvisatorisch anmutenden Kunstformen im Mittelpunkt des Interesses - Aspekte von Musik, die
nicht nur in der Frithromantik sondern vor allem auch in der Moderne sehr wichtig wurden. Sieht man hier eine langfristige
Bewegung am Werk, welche gegentiber der stark strukturell-formalistischen Architektonik des Barock den dynamisch-unmittelbaren
Aspekt von Musik betont, so erscheint plotzlich die Klassik - gerade in ihren exemplarischen Werken - als ein retardierendes
Moment auf diesem Wege, und die Romantik - auch in ihren subjektivistischsten Bildungen - als die eigentliche Vorform einer in die
radikale Individuation miindenden Moderne.

In seinem Buch "The Romantic Generation" zeigt Charles Rosen solche antiklassischen Haltungen bei Musikformen auf, die
zwischen Beethovens Tod und der Mitte der fiinfziger Jahre des 19. Jahrhunderts entstanden sind. Rosen hat ein feines Gespiir dafiir,
daf} eine antiklassische Haltung immer auf eine antisystematische Ausrichtung hindeutet. Er beobachtet, wie in diesen dreifig Jahren
alle wesentlichen gegen den klassischen Stil gerichteten Tendenzen auftauchen, welche dann den Rest des 19. Jahrhunderts - und wie
man hinzufiigen muB, auch die Moderne - bestimmen. Die ungew6hnlichste und sicherlich auch fruchtbarste These von Rosen heifit,
daB diese dreiBlig Jahre in einem radikalen Sinne viel fortschrittlicher waren als die folgenden Jahrzehnte der Spétromantik. Die
Spétromantik erscheint vielmehr in entscheidenden Aspekten als Restaurationsbewegung, welche das Ideal der klassischen
Formarchitektur wieder neu belebt und, etwa bei Wagner und Bruckner, ins Monumentale steigert. Eine solche Sichtweise
widerspricht der iiblichen Genealogie der Neuen Musik, die sich daran gewdhnt hat, in der Erbfolge Beethoven - Brahms - Schon-
berg - Webern - Boulez die eigentliche Linie des "Fortschritts" zu sehen, und alle {ibrigen Stile als marginale oder reaktionére
Abwege abzuqualifizieren.

Die beherrschende Rolle in Rosens Exposition des Antiklassischen spielt Robert Schumann, und zwar vor allem der frithe
Schumann. Rosens Analysen der "Davidsbiindler", des "Carneval" und mancher Schumann-Lieder weisen als das Zentrum der
Bewegung eine Tendenz nach, die weg von der groflen gebauten Form hin zum musikalischen "Augenblick" fithrt. Sie wird mit dem
Hang der zeitgendssischen Literatur zum Fragment, vor allem bei Friedrich Schlegel und Novalis, verglichen. In Schumanns Werken
finden sich zum Beispiel Modelle einer ausdehnungslosen Musik: einer Musik, die in sich selbst zuriicklauft, das heif3t zu einem
unendlichen Zirkel ohne Anfang und Ende wird. Berithmtestes Beispiel: das erste Lied der "Dichterliebe". Das Problem der Form
stellt sich dadurch vollig neu. Nicht die organische Verbindung aller Einzelmomente wird, wie in der Beethovenschen Sonate, zum
Ziel, sondern die Autonomie der Einzelgestalt. Schlegel beschreibt seine Fragmente als "Igel" - also als Formen, welche sich
gegenseitig abstoflen, statt sich zu einer Kette zu verbinden.

Hat man diese Beschreibung Rosens einmal in sich aufgenommen, so hért man nicht nur die Frithwerke Schonbergs und Weberns
neu: man versteht vor allem blitzartig die verborgene Verbindung zwischen Schumann und Debussy; denn was tut Debussy anderes,
als jene Tendenz zum Augenblickshaften, zum Einmaligen noch weiter zu entfalten? Man weil3, da3 der spite Debussy mit dem
Gedanken gespielt hat, noch die letzten Spuren von Wiederholungen in seinen Pattern-Strukturen aufzugeben. Dagegen hat Schu-
mann in seinen reiferen Jahren manche seiner frithen wiederholungslosen Miniaturen mit Wiederholungszeichen versehen - ganz
offenbar aus "Angst vor der eigenen Courage". Dieses Detail zeigt einmal mehr, wie sehr das BewuBtsein der "Romantic Generation"
noch von der klassischen Aesthetik dominiert war, und wie stark sich, fast gegen den Willen der Autoren, die kreativen Kréfte aus
dem UnbewulBten auf ganz andere Ziele richteten.

Rosen entdeckt noch andere zukunftsweisende Eigenschaften bei Schumann - so die eigentiimliche Webtechnik seiner Polyphonie,
die, obwohl sehr stark von Bach inspiriert, zu vollig neuen Klangwirkungen fiihrte. Hier erscheint zum ersten Mal das Thema "Form
und Farbe", welches bis zum jetzigen Moment eines der beherrschenden des kompositorischen Denkens geblieben ist. - Und dann die
seltsame Sippschaft der "negativen" Klédnge bei Schumann, reine Resonanzen etwa oder Strukturen, welche durch sukzessive
Ausblendung der Teiltone eines gegebenen Akkordes entstehen. Auch in solchen scheinbaren Extravaganzen kiindigen sich
Tendenzen der Moderne an.
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Neben Schumann diskutiert Rosen natiirlich auch noch andere Figuren der Zeit. Bei Hector Berlioz zum Beispiel diagnostiziert er
genau in jenem Punkt eine Abldsung von der europdischen Tradition, in dem Schumann und Chopin noch als an diese Tradition
gebunden erscheinen - ndmlich in der Frage der Beziehung von Harmonik und melodischer Linie. Die Kiihnheit von Berlioz besteht
nach Rosen darin, daf3 er eine Autonomie der Harmonik gegeniiber der Linie etabliert. Dies flihrte Berlioz zu Strukturbildungen, die
von konservativen Kritikern immer wieder als "dilettantisch" bezeichnet worden sind, die in Wirklichkeit aber in ihrer artifiziellen
Attitiide den Boden fiir Mussorgsky, Debussy und Messiaen bereitet haben.

Der Klassizist Mendelssohn kommt in Rosens Buch am schlechtesten weg. Er fungiert als der "Erfinder des religidsen Kitsches".
Hier muf3 man bedauern, daf die vielleicht gelungensten Stiicke Mendelssohns, seine Konzertouverturen, ganz auflerhalb der
Betrachtung Rosens bleiben. Thre Analyse wiére der spannendste Beitrag zu Rosens Kapitel "Berge und Landschaften" geworden.
AuBerdem kann man bereits bei Mendelssohn eine weitere Errungenschaft der Romantiker zeigen, die Rosen erst bei Liszt findet: ich
meine eine musikalische Mehrsprachigkeit, eine souverine Verfiigung des Komponisten iiber verschiedene Stile - die Losldsung also
aus der klassischen Identitit von Stil und Individuum. Uber die positive Bewertung Meyerbeers und Bellinis, wie sie Rosen
vornimmt, kann man ebenfalls verschiedener Meinung sein. Viel lieber hitte man an dieser Stelle eine Wiirdigung der einzigen
lebensfdhigen Oper aus dem Stilkreis der "Romantic Generation" - sicht man von Berlioz einmal ab - gelesen: Der "Barbier von
Bagdad" von Peter Cornelius ist trotz seines relativ spiten Entstehungsdatums ganz aus dem Geist dieser Generation geboren und
leistet durch seine Ubertragung der Ghaselenform auf die Musik einen ganz eigenen Beitrag zur Integration "exotischer" Formen in
das europiische Denken. Kein Geringerer als Franz Liszt bewunderte und forderte Cornelius, dessen liebenswiirdiges Talent
allerdings von dem Kolo3 Wagner fast erdriickt worden wire - ein Schicksal, das eine Zeitlang Schumann, Mendelssohn und Berlioz
mit ihm teilten.

Das Liszt-Kapitel ist neben den Schumann-Essays der bedeutendste Teil des Buches; ja es ist vielleicht iiberhaupt die bis heute
kligste Wiirdigung dieses grolen Mannes, der ebenso Virtuose wie Dirigent, Komponist wie Bearbeiter, Lehrer wie Kontemplativer
war. Rosen entdeckt als das beherrschende Prinzip bei Liszt die Transformation von Klang in Gestus; aus diesem Ansatz entspringt
die Quelle von Liszts unermiidlichen Paraphrasierungen eigener und fremder Werke. Rosen diagnostiziert, da3 Liszt hierbei gar nicht
die Qualitdt des von ihm paraphrasierten Materials im Auge hat sondern nur dessen Eignung zu einer gestischen Umformung. Liszt
kennt weder Verachtung anonymer Musik noch falsche Ehrfurcht vor Meisterwerken - wie seine Don-Giovanni-Paraphrase zur
Geniige beweist. Die Lisztschen Paraphrasen sind "written performances", und Rosen spiirt als Antrieb fiir diese Werke "the real
sympathy and understanding for another composer's ideosyncrasy". Unaufhorlich flieen bei Liszt die Erfahrungen seiner eigenen
Interpretenarbeit zuriick in sein kompositorisches Schaffen; sie fithren zu vielen verschiedenen Ausformungen gleicher Ideen und
letzten Endes zu der Einsicht, daB zwischen schopferischer Interpretation und Komposition ein flieBender Ubergang besteht. Auch
hier hat Rosen, ohne das allerdings jemals auszusprechen, einen Aspekt herausgearbeitet, der essentiell fiir das Verstehen der Musik
unseres Jahrhunderts ist, in dem eine ganz neue Gattung von Musik entstanden ist, welche man als "Musik liber Musik" bezeichnet
hat.

Obwohl Rosens Buch selbst nicht den geringsten Versuch macht, irgendeine Beziehung zur Moderne herzustellen, fithren seine
Thesen, wenn man sie weiterdenkt, auch zu einem veranderten Blick auf das 20. Jahrhundert. Wir erkennen plétzlich, dal manche
"orthodoxen" Anschauungen der Avantgarde auf den gleichen Voraussetzungen beruhen wie die bisherige Unterbewertung der"
Romantic Generation" gegeniiber der Klassik. Verhilt sich nicht die zweite Generation der Moderne - Messiaen, Scelsi, Cage - trotz
ihrer Uneinheitlichkeit dhnlich heterodox zur zweiten Wiener Schule, wie sich die Romantiker zu den Klassikern verhielten? Wird
nicht im Stil-Pluralismus Messiaens, in der Radikalisierung des musikalischen Augenblicks bei Cage, in der totalen Amalgamierung
von Linie und Harmonik bei Scelsi die Revolution der Romantiker weitergefiihrt? Und ist hier nicht die - von der ersten wie der
zweiten Wiener Schule durch Systematisierung voriibergehend beruhigte - Fortschrittsbewegung in ihren wahren Konsequenzen neu
aufgenommen und radikal fortgefiihrt worden? Die gewohnten Perspektiven auf die geschichtlichen Vorgédnge beginnen zu
verschwimmen.

Man konnte nach den hier ausgebreiteten Gedanken auf die Idee kommen, es ginge darum, die Klassik gegeniiber der Romantik
abzuwerten beziehungsweise die Schonberg-Schule gegeniiber jiingeren Strdmungen der neuen Musik fiir weniger wichtig zu
erkldren. Diese Vermutung wire allerdings ein totales Mifverstdndnis. Man sollte vielmehr in dem, was hier "klassisches"
beziehungsweise "anti-klassisches" Denken heift, die beiden Grundtendenzen jeder Art von Musik wiederfinden: die Tendenz zur
Makroform, zur Peripherie, und die komplementére Tendenz zur kleinsten Einheit, zum konzentrierten Augenblick. Gelungene
Musik hat immer ein Gleichgewicht zwischen diesen Polen gefunden; und Komponieren ist immer eine Art Ringkampf zwischen
ihnen. Stets von neuem muf sich der menschliche Geist aus den Stricken iiberkommener Ordnungssysteme befreien, Doch kaum
fiihlt er sich frei, scheint er kein wichtigeres Ziel zu kennen, als sich neue zu erfinden. Klassik und Romantik als geschichtliche
Konkretisierungen der Pole "architektonische Zeitgestaltung" und "Erlebnis des gegenwirtigen Augenblicks" sind begreifbar als
"gegenstrebige Fligung": ihre Gegensitze sind nicht gegeneinander aufzurechnen; sie tragen einander. Gefahrlich wire lediglich die
bewulte Isolation eines der beiden Pole. Und wenn wir in die aktuelle Musikszene schauen, so erkennen wir, daf3 es sich bei unseren
Uberlegungen keineswegs um bloB historische Probleme handelt. Auf der einen Seite begegnet man Musikformen, die sich derart
dem rechnerischen Kalkiil beziehungsweise der programmierten Systematik des Computers ausliefern, daf3 die entstehenden Gebilde
jede Beziehung zu organischem Zeiterleben einbiifien und in einer perfekten Eiseskilte erstarren. Auf der anderen Seite tobt sich die
Popkultur in ungehemmtem Irrationalismus aus und produziert Larm anstelle von Vitalitit, Gefiihlskitsch anstelle von natiirlichem
dynamischem Flu3 der Empfindungen.

So trifft das Fragment Friedrich Schlegels, das Rosen als Motto fiir sein Buch benutzt, auch heute noch gleichermafen
Komponisten wie Interpreten und Musikologen: "Es ist gleich todlich fiir den Geist, ein System zu haben, und keins zu haben. Er
wird sich also wohl entschliefen miissen, beides zu verbinden."

Wir steigen niemals in denselben FluB3, Freiburg 1996 (2/1998)
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Ein Schubertabend bei Ritter von Spaun ~ Sepia-Zeichnung (1868)
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Liszt-Karikatur (Gr.Komp.12-293)
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Claude Debussy: Prélude a 'aprés-midi d’un faun (1892)
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Claude Debussy:

(La Revue blanche, 1. Juli 1901.)

"... Die Musik ... ist eine Summe unterschiedlicher Krifte. Man
macht daraus ein spekulatives Geschwétz! Mir sind die paar
Noten lieber, die ein dgyptischer Hirte auf seiner Flote blést - er
ist eins mit der Landschaft und hort Harmonien, von denen sich
eure Schulweisheit nichts trdumen 146t ... Die Musiker horen nur
die Musik, die von geschulten Handen geschrieben wurde, die
der Natur eingeschriebene horen sie nie. Den Sonnenaufgang
betrachten ist viel niitzlicher, als die Pastoralsymphonie horen.
Was niitzt denn eure kaum versténdliche Kunst? Solltet ihr nicht
all die chmarotzerischen Kompliziertheiten ausmerzen, die an
den raffinierten Mechanismus eines Geldschrankschlosses
gemahnen? ... Man muf3 die Zucht in der Freiheit suchen und
nicht in den Formeln einer morschen Philosophie, die nur mehr
fiir Schwichlinge taugt. Horen Sie auf keines Menschen Rat,
sondern auf den Wind, der voriiberweht und uns die Geschichte
der Welt erzahlt."

(April 1902, a.a.0. S. 66)

". .. Frithere Erkundungsgénge im Bereich der
Instrumentalmusik hatten bei mir eine Abneigung gegen die
klassische Durchfiihrungstechnik hervorgerufen, deren Schonheit
rein technischer Art ist und aufler den Mandarinen unserer Kaste
keinen Menschen interessiert. Ich strebe fiir die Musik eine
Freiheit an, die sie vielleicht mehr als jede andere Kunst in sich
birgt, eine Freiheit, die nicht mehr auf die mehr oder weniger
getreue Wiedergabe der Natur eingeengt bleiben, sondern auf
den geheimnisvollen Entsprechungen zwischen Natur und
Phantasie beruhen sollte."

(Musica, Oktober 1902, a.a.O. S. 69)

"Was der franzosischen Musik am dringlichsten zu wiinschen
wire, ist die Abschaffung des Studiums der Harmonielehre, wie
man es an den Musikschulen betreibt: Eine pompdsere und
lacherlichere Art, Kldnge zusammenzufligen, 146t sich nicht
denken. Sie hat tiberdies den grofen Fehler, den Tonsatz
dergestalt iiber einen

Leisten zu schlagen, daf} bis auf wenige Ausnahmen alle
Musiker in der gleichen Weise harmonisieren."

(Gil Blas, 12. Januar 1903, a.a.0. S. 71)

"Ich werde versuchen, in den Werken die vielféltigen Antriebe
aufzudecken, aus denen sie entstanden sind, und das, was sie an
innerem Leben besitzen; ist das nicht viel interessanter als das
Spiel, sie auseinanderzunehmen wie eine kuriose Art von
Taschenuhren? - Man kann wohl sagen, daf3 eine merkwiirdige
Zwangsvorstellung die zeitgendssische Musikkritik dazu reizt,
das Geheimnis oder ganz einfach die Gefiihlsbewegung eines
Werkes zu erkldren, auseinanderzunehmen und kaltbliitig zu
ertoten."”

(Gil Blas, 16. Februar 1903, a.a.O. S. 99)

"Die Volkstiimlichkeit der Pastoralsymphonie beruht auf einem
ziemlich weit verbreiteten Miflverstdndnis der Menschen
gegeniiber der Natur. Sehen Sie sich die Szene am Bach an: Es
ist ein Bach, aus dem allem Anschein nach Kiihe trinken
(jedenfalls veranlassen mich die Fagottstimmen, das zu glauben),
ganz zu schweigen von der Nachtigall

im Wald und dem Schweizer Kuckuck, die beide besser in die
Kunst von Jaques de Vaucanson passen als in eine

Natur, die diesen Namen verdient. All das ist sinnlose
Nachahmerei oder rein willkiirliche Auslegung.

Um wieviel tiefer driicken doch andere Partiturseiten des alten
Meisters die Schonheit einer Landschaft aus, ganz einfach weil
es keine direkte Nachbildung mehr gibt, sondern gefiihlsméBige
Ubertragung des >Unsichtbaren< in der Natur. Fafit man das
Geheimnis eines Waldes, indem man die Hohe seiner Baume
mift? Regt nicht vielmehr seine unergriindliche Tiefe die
gestaltende Phantasie an?"

(Musica, Mai 1903, a.a.O. S. 179)

"Die Musik ist eine geheimnisvolle Mathematik, deren Elemente
am Unendlichen teilhaben. Sie lebt in der Bewegung der Wasser,
im Wellenspiel wechselnder Winde; nichts ist musikalischer als
ein Sonnenuntergang! Fiir den, der mit dem Herzen schaut und
lauscht, ist das die beste Entwicklungslehre, geschrieben in jenes
Buch, das von den Musikern nur wenig gelesen wird: das der
Natur. Sie schauen in die Biicher der grolen Meister und rithren
dort mit frommer Ehrfurcht den alten Klangstaub auf. Gut so;
aber die Kunst ist hier vielleicht nicht so nah!"
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(Gil Blas, 1. Juli 1903, a.a.0. S. 183)

"Man kann sich nur schwer die Verfassung vorstellen, in der
sich selbst das robusteste Hirn beim Anhoren der

vier Ring-Abende befindet. Die Leitmotive tanzen da eine
Quadrille, bei der sich als kurioses Paar das Leitmotiv des
>Siegfriedhorns< und das der >Wotanslanze< gegeniiberstehen,
wihrend wiederum das >Fluch-Motiv< sich lastige Kavaliere
vom Hals halt.

Das ist mehr als Zudringlichkeit - das ist vollstindige
Inbeschlagnahme. Sie sind nicht mehr Herr Threr selbst, sie sind
nur noch ein handelndes, wandelndes Leitmotiv in den Gefilden
der Ring-Szenerie ...

Oh, Mylord, wie unertraglich werden doch diese Leute in Helm
und Tierfellen am vierten Abend! Stellen Sie sich vor, dal} sie
nie ohne Begleitung ihres verdammten Leitmotivs erscheinen;
manche singen es sogar! Sie gleichen gelinden Narren, die Ihnen
eine Visitenkarte tiberreichen und gleichzeitig den Text wie ein
Gedicht deklamieren! Ein Effekt, der schon ldstig genug ist,
auch noch doppelt angewendet... " (S. 185) "... Nach Minuten
der Langeweile, in denen man wirklich nicht mehr weil3, woran
man sich halten soll, an die Musik oder an das Drama, kommen
plotzlich unvergeBlich schone Stellen, vor denen jede Kritik
verstummt. Sie sind ebenso unwiederstehlich wie das Meer.
Manchmal dauern sie kaum eine Minute, oft langer."

(S.I.M., 15. Februar 1913, a.a.O. S. 230)

"... Vor allem: Nehmen wir uns vor Systemen in acht, die nichts
anderes sind als >Fuchseisen fiir Dilletanten<.

Es hat liebenswerte kleine Volker gegeben- ja es gibt sie sogar
heute noch, den Verirrungen der Zivilisation zum

Trotz - die die Musik so leicht lernten wie das Atmen. Thr
Konservatorium ist der ewige Rhythmus des Meeres,

ist der Wind in den Baumen, sind tausend kleine Gerausche, die
sie aufmerksam in sich aufnehmen, ohne je in tyrannische
Lehrbiicher zu schauen. Ihre Traditionen bestehen nur aus sehr
alten Gesdngen, mit Tédnzen verbunden, zu denen
jahrhundertelang jeder ehrerbietig seinen Beitrag lieferte. So
gehorcht die javanische Musik einem Kontrapunkt, gegen den
derjenige Palestrinas ein reines Kinderspiel ist. Und wenn man
ohne europdischen Diinkel dem Reiz ihres Schlagwerks lauscht,
kommt man nicht um die Feststellung herum, daf3 das unsrige
nur ein barbarischer Jahrmarktslarm ist."

(S.IM., 15. Februar 1913, a.a.0. S. 231)

"Die Schonheit eines Kunstwerks wird immer ein Geheimnis
bleiben, das heifit, man wird nie bis ins letzte ergriinden kénnen,
>wie es gemacht ist<. Erhalten wir uns um jeden Preis diese
geheimnisvolle magische Kraft der Musik. Sie ist

ithrem Wesen nach offener dafiir als jede andere Kunst."

(S.L.M., 1. November 1913, a.a.O. S. 245)

" ... Nun ist aber die Musik gerade die Kunst, die der Natur am
néchsten steht, sie am subtilsten einféngt. Trotz ihres Anspruchs,
vereidigte Ubersetzer zu sein, konnen uns die Maler und
Bildhauer von der Schonheit der Welt nur eine ziemlich freie
und immer bruchstiickhafte Darstellung geben. Sie erfassen und
halten nur einen einzigen Aspekt, einen einzigen Augenblick
fest; der Musiker allein hat das Vorrecht, die ganze Poesie der
Nacht und des Tages, der Erde und des Himmels zu fassen, ihre
Atmosphire wiederzugeben und ihren gewaltigen Pulsschlag in
Rhythmen auszustromen."

(Excelsior, 11. Februar 1911, a.a.0. S. 304)

"Ich bin kein paktizierender Christ im kirchlichen Sinn. Ich
habe die geheimnisvolle Natur zu meiner Religion gemacht...
Fiihlen, zu welch aufwiihlenden und gewaltigen Schauspielen
die Natur ihre vergénglichen und erschauernden Geschopfe
einlddt, das nenne ich beten."

(Excelsior, 11. Februar 1911, a.a.0. S. 305)

Wer wird das Geheimnis der musikalischen Komposition
ergriinden? Das Rauschen des Meeres, der Bogen des Horizonts,
der Wind in den Blttern, ein Vogelruf hinterlassen in uns
vielfiltige Eindriicke. Und plétzlich, ohne dal man das mindeste
dazutut, steigt eine dieser Erinnerungen in uns auf und wird zur
musikalischen Sprache. Sie tragt ihre Harmonie in sich selbst.
Welche Anstrengung man auch unterndhme, man wird keine
stimmigere finden und auch keine wahrere. Nur auf diese Weise
macht eine Seele, die sich der Musik verschrieben hat, ihre

schonsten Entdeckungen."”
Zit. nach: Claude Debussy. Monsieur Croche, hrsg. von Frangois Lesure, iibersetzt
von Josef Héusler, Stuttgart 1982, Reclam 7757, S. 55f.)
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Thomas Mann_beschreibt Debussy's ,,L.’aprés-midi d’un faune* in folgender Weise (Zauberberg, S. 897f):

Er pflegte sich auszuruhen von ihren Schrecken und Verklarungen bei einer zweiten Picce, die kurzldufig, aber von konzentriertem
Zauber war, - viel friedlicher ihrem Inhalt nach als jene erste, ein Idyll, aber ein raffiniertes Idyll, gemalt und gestaltet mit den
zugleich sparsamen und verwickelten Mitteln neuester Kunst. Es war ein reines Orchesterstiick, ohne Gesang, ein symphonisches
Priludium franzdsischen Ursprungs, bewerkstelligt mit einem fiir zeitgendssische Verhéltnisse kleinen Apparat, jedoch mit allen
Wassern moderner Klangtechnik gewaschen und kliiglich danach angetan, die Seele in Traum zu spinnen.

Der Traum, den Hans Castorp dabei traumte, war dieser: Riicklings lag er auf einer mit bunten Sternblumen beséten, von Sonne
beglinzten Wiese, einen kleinen Erdhiigel unter dem Kopf, das eine Bein etwas hochgezogen, das andere dariibergelegt, - wobei es
jedoch Bocksbeine waren, die er kreuzte. Seine Hénde fingerten, nur zu seinem eigenen Vergniigen, da die Einsamkeit {iber der
Wiese vollkommen war, an einem kleinen Holzgeblése, das er im Munde hielt, einer Klarinette oder Schalmei, der er friedlich-nasale
Tone entlockte: einen nach dem anderen, wie sie eben kommen wollten, aber doch in gegliicktem Reigen, und so stieg das sorglose
Genisel zum tiefblauen Himmel auf, unter dem das feine, leicht vom Winde bewegte Blitterwerk einzeln stehender Birken und
Eschen in der Sonne flimmerte. Doch war sein beschauliches und unverantwortlich-halbmelodisches Dudeln nicht lange die einzige
Stimme der Einsamkeit, Das Summen der Insekten in der sommerheiflen Luft iiber dem Grase, der Sonnenschein selbst, der leichte
Wind, das Schwanken der Wipfel, das Glitzern des Blatterwerks, - der ganze sanft bewegte Sommerfriede umher wurde gemischter
Klang, der seinem einféltigen Schalmeien eine immer wechselnde und immer iiberraschend gewahlte harmonische Deutung gab. Die
symphonische Begleitung trat manchmal zuriick und verstummte; aber Hans mit den Bocksbeinen blies fort und lockte mit der
naiven Eintonigkeit seines Spiels den ausgesucht kolorierten Klangzauber der Natur wieder hervor, - welcher endlich nach einem
abermaligen Aussetzen, in siiler Selbstiibersteigerung, durch Hinzutritt immer euer und héherer Instrumentalstimmen, die rasch
nacheinander einfielen, alle verfiigbare, bis dahin gesparte Fiille gewann, fiir einen fliichtigen Augenblick, dessen
wonnevoll-vollkommenes Geniigen aber die Ewigkeit in sich trug. Der junge Faun war sehr gliicklich auf seiner Sommerwiese. Hier
gab es kein "Rechtfertige dich!", keine Verantwortung, kein priesterliches Kriegsgericht {iber einen, der der Ehre vergal3 und
abhanden kam. Hier herrschte das Vergessen selbst, der selige Stillstand, die Unschuld der Zeitlosigkeit: Es war die Liederlichkeit
mit bestem Gewissen, die wunschbildhafte Apotheose all und jeder Verneinung des abendldndischen Aktivitditskommandos, und die
davon ausgehende Beschwichtigung machte dem néchtlichen Musikanten die Platte vor vielen wert. —

Stéphane Mallarmé:
Der Nachmittag eines Fauns

... Verfing ich mich im Traum?

Von Glut erstickt der frische Morgen ringt,

Dann rauscht kein Quell, nur meiner Fléte Spiel verklingt,
Den Hain mit Wohllaut libertauend; dem Doppelrohr

Ein fliichtiger Wind entquillt, bevor

Der Klang zerstaubt im sprithenden Regen,

Es ist, am Horizont ohn jed Bewegen,

Schaubar und kunstberufend heiter sduselnd

Anhauch des Geistes, zuriick zum Himmel krduselnd.

Claude Monet (1840—1929) »Impression, soleil levant«, 1872 (Ol auf Leinwand, 48 x 63 cm. Musée Marmot-
tan, Paris)
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Karin Sagner-Diichting:

Am I5. April 1874 war es dann soweit, daf3 in den acht Rdumen des Photographen Nadar am Boulevard des Capucines Arbeiten von
insgesamt dreifig unabhéngigen Kiinstlern gezeigt werden konnten. Neben vielen heute zu Unrecht vergessenen Kiinstlern waren
anwesend: Monet, Boudin, Cézanne, Degas, Pissarro, Renoir, Sisley, Gautier, Berthe, Morisot und Félix Bracquemond.

Die Ausstellung dauerte einen Monat, bis zum /5. Mai. Der Journalist Edmond Renoir, ein Bruder des Malers, hatte die Gestaltung
des Katalogs iibernommen. Monet war mit neun Bildern vertreten, neben drei Pastellarbeiten und einer Hafenansicht von Le Havre
mit dem Mohnfeld, dem Boulevard des Capucines und der Impression, Sonnenaufgang. Es kamen 3500 Besucher, deren Geldchter
und Gespott wie das der konservativen Presse grof3 war. Begeisterte Kritiker fanden sich vorwiegend im Freundeskreis der Kiinstler.
Berithmt geworden ist vor allem die Kritik Louis Leroys, eines Schriftstellers, der sich selbst auch als Landschaftsmaler betétigte. Er
beschrieb am 25. April /874 in dem satirischen Blatt >Charivari< unter dem Titel >Ausstellung der Impressionisten< ein fiktives
Gesprich zweier Besucher: ,,Ach, es war ein anstrengender Tag, als ich mich in Begleitung des Landschaftsmalers Joseph Vincent...
in die erste Ausstellung am Boulevard des Capucines wagte. Nichts Boses ahnend war er dort hingegangen. Er glaubte, er finde dort
gute wie schlechte Malerei, wohl eher schlechte als gute, jedoch nicht solche Verstofe gegen die Kunst, die alten Meister und die
Form. Tja, Form und Meister! Die haben ausgedient, mein armer Freund! Dafiir haben wir gesorgt! ... Monet war es vorbehalten, ihm
den letzten Schlag zu versetzen. >Ach, da ist er j a<, entfuhr es ihm vor dem Bild Nr. 98. Unverkennbar, der Liebling von Papa
Vincent! Aber was ist dargestellt? Schauen Sie mal im Katalog nach.< >Impression, Sonnenaufgang<, sagte ich. >Impression, wulite
ich es doch; denn ich bin impressioniert, also muf es sich um eine Impression handeln... Welche Freiheit! Welche Leichtigkeit des
Handwerks! Eine Tapete im Urzustand ist ausgearbeiteter als dieses Seestiick! <*

Der Titel dieses Geméldes Monets, der von Renoir in den Ausstellungskatalog gesetzt worden war, sollte sehr bald der Malerei dieser
Gruppe den Namen geben. Leroy hat sich spéter - nach der allgemeinen Anerkennung des impressionistischen Stils - gerithmt, er
habe dieser Bewegung erst den Namen gegeben. Impression, Sonnenaufgang war 1873 wahrend Monets Aufenthalt in Le Havre von
einem Hotelfenster aus entstanden. In blaugrauem und orangefarbenem Dunst taucht schemenhaft im Hintergrund die Hafenanlage
von Le Havre auf. Das Licht der aufgehenden Sonne, die als orangefarbener Ball am Horizont auftaucht, spiegelt sich im Wasser und
verzaubert die niichterne Umgebung des Hafens zu einer einzigartigen vergénglichen Erscheinung. Zuschauer dieses
Naturschauspiels sind die silhouettenhaften Gestalten in dunklen Booten, die sich im Gegenlicht vom iibrigen Grund abheben. Das
Bild ist vollig flachig gehalten, und der Eindruck von rdumlicher Distanz ergibt sich im wesentlichen nur noch durch die diagonale
Reihe kleiner Boote, die das Auge in den Bildmittelgrund lenkt. Die Behandlung der auf wenige Pinselstriche reduzierten Dinge ist
unglaublich frei. Details erscheinen angesichts der Thematik eines sich rasch wandelnden Naturspektakels wie auch der dadurch
beschworenen Stimmung fehl am Platz. Es geht um den Gesamteindruck. Die Farbe ist stellenweise so diinn aufgetragen, dafl der
Leinwandgrund durchscheint, nur die Spiegelung des orangeroten Sonnenlichts hebt sich pastos ab.

Im Vergleich zur Regatta in Argenteuil ist dieses Bild nicht wirklich revolutionér, eher untypisch fiir die Zeit in Argenteuil, denn es
146t relativ wenig von der neuartigen Auffassung des Lichts und des Freilichts ahnen, die den Ruhm dieser neuen Bewegung aus-
machen sollte. Die Arbeit ist tonal weitgehend reduziert und steht eher der Tradition Turners nahe, wie sie auch den Aquarellen Jong-
kinds Anregungen verdankt. Doch nimmt Monet auch hier eines der in Argenteuil favorisierten Themen der Wasserspiegelungen auf.
Kritisiert wurde bei den Arbeiten der Ausstellung auch deren alltdgliche, um nicht zu sagen banale Thematik. Dies geschah im
Vergleich zu den oft wirklichkeitsfernen Bildhandlungen konventioneller Malerei. Vor allem aber war es die Technik dieser relativ
kleinformatigen Bilder, die ins Auge fiel. Sie wurden in ihrer Ausfiihrung als skizzenhaft betrachtet. Die Fliachigkeit und die
formauflésende freie Behandlung der Gegensténde, weniger die oft ungewohnlich starke und helle Farbigkeit als der Verzicht auf das
modellierende Helldunkel, waren die immer wiederkehrenden Ansatzpunkte der Kritik. Wie wir gesehen haben, erkannte man darin
bei den Impressionisten die Eigenschaften der Skizze, die lediglich Vorstufe zum fertigen Werk war. So blieb in diesen Werken der
skizzenhafte Arbeitsprozef sichtbar, teilweise schienen noch die Leinwandgriinde durch, und der grob vereinheitlichende Pinselstrich
blieb nur andeutend stehen, so dal3 das Interesse des Betrachters vom eigentlichen Thema auf die Bildoberfldche gelenkt wurde. Die
Farbe trat in den Vordergrund, und eine Helldunkelmodellierung im traditionellen Sinne gab es nicht mehr.

Die Palette dieser Bilder war vielmehr licht und klar, und da man helles Licht mit natiirlichem Licht im Freien verband, war eine
>Schule der hellen und klaren Farben< nur die logische Folge. Um diese gewiinschte Helligkeit und Klarheit zu erzielen, wurde
weitgehend mit reinen, starken Farbkontrasten und einer hellen Ton-in-Ton-Malerei gearbeitet, wobei man die Farben teilte und in
Tupfen, Flecken oder Strichen getrennt auftrug. Daf} dabei helle Grundierungen bevorzugt wurden, war daher folgerichtig, wenn
diese auch nicht, wie hiufig behauptet wurde, durchgéingig weill waren. Vermifit wurden in diesen Bildern auch die betonten
UmriBlinien. Statt dessen wurden Figur und Grund durch offene Konturen und verwandte Farbwerte eingesetzt. Wie in den
Bildbeispielen aus Argenteuil zu sehen ist, wurden die Formen jetzt eher durch die Wechselwirkung von Farben beschworen. Eine
Folge war, daB die sinnliche Natur der Dinge wuchs, wéhrend ihre kompositionsbildende Funktion abnahm. Raumangaben wurden
dabei mehr suggeriert als durch illusionistische, linearperspektivische Mittel erreicht. Erprobt waren dafiir die Verkiirzung der
Gegenstinde im Hintergrund des Bildes sowie die Verwendung hoher Horizontlinien.

Claude Monet, K6ln 1990, S. 74ff.

Paul Brandt:

Gehen wir vom Figurenbild zur Landschaft iiber, so 148t sich an dieser das Wesen des Impressionismus und seine Weiterbildung zum
Pointillismus leichter als an jenem verfolgen. Bezeichnenderweise stammt auch der Name der neuen Schule von daher, denn
"Impression" hatte Monet eines seiner Bilder, die aufgehende Sonne im Nebel auf der See, benannt. Monets fein organisiertes Auge
16ste das Freilicht auch bei blendendster Helle in seine feinsten leuchtenden Bestandteile auf, und diese Erkenntnis fiihrte ihn zu einer
ganz neuen malerischen Technik. Statt der Mischung auf der Palette, die stets eine Triibung zur Folge hat, setzte er die Farben in
ungebrochenen Tonen strichweise nebeneinander. So reizen sie die Netzhaut und vermischen sich dort optisch zu einem flimmernden
Lichteindruck voll unerhérter Intensitét, Auch stellte sich Monets Auge ein auf die Verinderungen des Lichts im Wechsel der Jahres-
und Tageszeiten, ja er malte e i n Motiv, sei es einen Heuschober oder die Kathedrale von Rouen, ein dutzendmal unter den
verschiedensten atmosphérischen Bedingungen und lernte so, auch die fliichtigsten Licht- und Farbeneindriicke zu erfassen. An
Stelle der plastischen Tiefe tritt die malerische Fliache, an Stelle der Linie die in Flecken und Strichen neberreinanderluesetzte Farbe.
Damit war der Zauber des Lichts in noch nie dagewesener Helligkeit auf die Leinwand gebannt.

Sehen und Erkennen, Leipzig 1929, S. 422
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Mozart: Die Zauberfléte, 179 lP
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Prinzipien der Gestaltbildung

Prignanz: "Figuren" heben sich (in der Tondauernordnung, in der Tonh6henordnung, in der Klangfarbe, in der
Dynamik u. a.) vom "Grund" (z. B. dem amorphen Zeitverlauf, dem gleichbleibenden Klangfluf3)
plastisch ab.

Kohirenz/Homogenitit: Die Elemente ordnen sich zu Gruppen, diese zu iibergeordneten Gruppen usw.
(Musterbildung, Gruppenbildung, Superzeichenbildung).
Die Zahl der Elemente ist begrenzt und der Kapazitit des aufnehmenden Subjekts angepaBt (Prinzip
der Wiederholung und Variantenbildung, Prinzip der Redundanz).
Die Anordnung der Elemente folgt Prinzipien wie: Einfachheit, Geschlossenheit,
RegelmaBigkeit, Symmetrie, partielle Voraussehbarkeit.

Ubersummativitt: Das Ganze ist mehr als die Summe der Teile.

Gyorgy Ligeti:

"Die >Apparitions< (>Erscheinungen<) fiir Orchester (1958/59) bestehen aus zwei Sitzen: >Lento< und >Agitato<. Der
zweite Satz ist eine freie Variation des ersten. Beim Komponieren der >Apparations< stand ich vor einer kritischen
Situation: mit der Verallgemeinerung der Reihentechnik trat eine Nivellierung in der Harmonik auf: der Charakter der
einzelnen Intervalle wurde immer indifferenter. Zwei Moglichkeiten boten sich, diese Situation zu bewaltigwen:
entweder zum Komponieren mit spezifischen Intervallen zuriickzukehren, oder die bereits fortschreitende Abstumpfung
zur letzten Konsequenz zu treiben und die Intervallcharaktere einer vollstindigen Destruktion zu unterwerfen. Ich
wihlte die zweite Moglichkeit. Durch die Beseitigung der Intervallfunktion wurde der Weg frei zum Komponieren von
musikalischen Verflechtungen und von Gerduschstrukturen duBerster Differenzierung und Komplexitit. Formbildend
wurden Modifikationen im Inneren dieser Strukturen, feinste Verdnderungen der Dichte, der Gerduschhaftigkeit und der
Verwebungsart, das Einanderabldsen, Einanderdurchstechen und Ineinanderflieen klingender >Flachen< und
>Massen<. Zwar verwendete ich eine strenge Material- und Formorganisation, die der seriellen Komposition verwandt
ist, doch war fiir mich weder die Satztechnik noch die Verwirklichung einer abstrakten kompositorischen Idee das
Wichtigste. Priméir waren Vorstellungen von weitverzweigten, mit Kldngen und zarten Gerduschen ausgefiillten
musikalischen Labyrinthen."

Kommentar zur Urauffithrung seiner "Apparitions" (1960): Zit. nach: Josef Hausler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen
1969, Carl Schiinemann, S. 260f.

Gyorgy Ligeti:

"In >Atmospéres< versuchte ich, das >strukturelle< kompositorische Denken, das das motivisch-thematische abldste, zu
iiberwinden und dadurch eine neue Formvorstellung zu verwirklichen. In dieser musikalischen Form gibt es keine
Ereignisse, sondern nur Zusténde; keine Konturen und Gestalten, sondern nur den unbevélkerten, imagindren
musikalischen Raum; und die Klangfarben, die eigentlichen Triger der Form, werden - von den musikalischen
Gestalten gelost - zu Eigenwerten. Der neuen formalen Denkweise entspricht ein neuer Typus des Orchesterklangs.
Dieser wird aber nicht durch neuartige instrumentale Effekte hervorgebracht, sondern durch die Art, wie die
Instrumentalstimmen miteinander verwoben sind: es entsteht ein so dichtes Klanggewebe, da} die einzelnen Stimmen in
ihm untergehen und ihre Individualitdt vollkommen einbiiBen. Damit werden die Instrumentalklédnge, deren jeder aus
einer Anzahl von Teiltonen besteht, selbst wieder zu Teiltonen eines komplexeren Klanges."

Kommentar zur Urauffithrung seiner "Atmosphéres" Zit. nach: Josef Héusler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen 1969,
Carl Schiinemann, S. 262
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Albert Jakobik:

"Die unerhorte Farbigkeit der Musik Debussys erweckt bei einem genaueren Hinhoren den Eindruck des Geordneten.
Man ahnt eine Gesetzlichkeit, deren Grundziige allerdings zunédchst schwer zu bestimmen sind. Beginnen wir beim
beim Einfachsten , beim simplen Dreiklang, bei der simplen diatonischen Leiter. Hier fdllt, da3 Debussy mit Hilfe eines
>absoluten< Gehors fiir Farbwerte jeden Dreiklang, jede einfache Skala im Sinne eines Ausdrucks-Wertes hort.
Dreiklidnge, die nach C-Dur gehoren, die sich auf Quinten der C-Leiter errichten, stehen im Zeichen des Niichternen,
Gefiihlsfernen, auch Klaren, Farblosen - es sind kalte Farben...

Alle einfachen Kldnge um Fis-Dur oder Ges-Dur, Cis-Dur oder Des-Dur ... signalisieren das Gegenteil - es sind warme
Farben der Liebe, Leidenschaft, Sehnsucht, Emphase...

Ebenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildungen, die aus den beiden Ganztonleitern geformt sind: aus der iiber C
mit den Tonen c d e fis gis ais und aus der iiber Cis mit den Tonen cis dis f g a h. So, wie die Ganztonleitern zur einen
Halfte nach C-Dur gehoren (c d e und f g a h), zur anderen Hélfte nach Fis (fis gis ais und h cis dis eis), so gehoren alle
Bildungen aus den Ganztonleitern in ein seelisches Zwischenreich. ..

ein ... Stiick Debussys ist herumgebaut um eine Grundfarbe, die am Anfang und Ende meist besonders deutlich
heraustritt - um eine komplementire Gegenfarbe, durch die sich die Diatonik der Grundfarbe ergénzt zur Vollchromatik
aller 12 Tone - um eine offene Vermittlungsfarbe der Ganztonigkeit, die zwischen den beiden Hauptfarben steht. Wir
nennen dies Vorhandensein von drei aufeinander bezogenen Grundfarben die Farbpalette des Stiicke

In: Claude Debussy oder die lautlose Revolution in der Musik, Wiirzburg 1977, S. 10f.
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Béla Bartok: Melodie im Nebelbrauen, Mikrokosmos IV 1939
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Rolf Urs Ringger:
"Auch fiir ein potentielles Publikum ist das nicht mehr Musik zum Hinhoren, sondern zum Weghoren - in der Praxis:

zum fliichtigen oder zum Uberhéren. Musik wird zum Background, zum Zusatz, im giinstigsten Fall zum
(entbehrlichen) Dekor. Aus Saties Vorstellung einer >Musique d'ameublement< entstanden einige Stiicke fiir kleine
Besetzungen: Die >Trois petites pieces montées< von 1919 wurden seine bekanntesten und haben sich inzwischen im
Konzertsaal etabliert. Die Interpreten sollten sich an verschiedenen Orten im Saal aufstellen und ein Stiick ohne
Unterbrechung wiederholen, wiahrend das Publikum schwatzte, umherging, konsumierte, ohne auf diese
Hintergrundmusik zu achten. Dadurch durfte sie keinen anderen Stellenwert mehr haben als etwa Mobel, Bilder,
Teppiche, eben: >Ausstattungsmusik<."-

Von Debussy bis Henze, Miinchen 1986, Serie Piper 502, S. 55f.

Nicole Geeraert:
"Jahrhundertelang hatte das Prinzip der Entwicklung das Fundament der abendldndischen Kunstmusik gebildet. Jedes

Element eines Werkes muf} verarbeitet, durchgefiihrt, variiert werden, vom ersten zum letzten Takt verlduft ein
KompositionsprozeB, der den zeitlichen Ablauf und seine Dauer immanent bedingt. Die >Kunst< beruht nicht auf der
Erfindung des musikalischen Materials, sondern auf dem, was der Komponist daraus macht. Saties Gymnopédies
dagegen sind starr, entwicklungslos und schlicht bis an die Grenzen der Monotonie und Monochromie. Thre Form
entsteht nicht durch Fortspinnung der Gedanken, sondern aus ihrer Reihung, Anfangs- und Endpunkt sind willkiirlich
gesetzt, das traditionelle Prinzip von Spannung und Entspannung ist im GroB3en radikal aufgegeben. Die Uniformitét
geht sogar so weit, daf3 die drei Stiicke sich ihrem Material und ihrer Struktur nach kaum voneinander unterscheiden. In
alldem ist Satie dem Zeitgeist zumindest ein Jahr voraus (- und nahezu ein Jahrhundert, wenn man bedenkt, dal3 die
KompromiBlosigkeit dieser Textur in den Werken John Cages und der Minimalisten zu einem Grundprinzip der
Avantgarde erhoben wird -): erst durch die Konzerte balinesischer Gamelan-Orchester im Rahmen der Pariser
Weltausstellung von 1889 lernte man in Europa eine Musik kennen, die bei allem Reichtum der Klangfarben so gut wie
ohne Varianz der melodischen, rhythmischen und harmonischen Parameter ablief; und erst aufgrund dieser - fiir
Komponisten wie Debussy, Ravel oder Charles Koechlin essentiellen - Erfahrung begann man, an der Giiltigkeit des
abendléndischen Evolutionsgedankens zu zweifeln."

Erik Satie: 3 Gymnopédies, NZ 4/85, S. 33

Erik Satie: Three Gymnopedies (Ceremonial choral dances performed at ancient Greek festivals)
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ERIK SATIE (1866 bls 1925)

»Ich bin sehr jung in einer sehr alten Zeit zur Welt gekommen«, meinte Erik
Satie, Verfasser von »Schlappen Priludien«, »Unappetitlichen Choridlen,
»Ausgetrockneten Embryos«. Kindheit und Jugend des »Hofmusikers der
Dadaisten« verlief nach seinen eigenen Angaben vollig normal. »Es gab keine
Augenblicke, die es verdient hétten, in einem seridsen Bericht erwihnt zu
werden« - nicht seine amourdse Affaire mit einem Dienstmadchen, die dazu
fuhrte, daf} er von zu Hause tiirmte und sich am Montmartre ansiedelte, nicht
seine Pianisterei im Kabarett »Chat Noir«, nicht seine Erstverdffentlichung:
Ein ganz gewohnlicher Walzer mit der hochstaplerischen Opuszahl 62.
Seinen Ruf als Montmartre-Exzentriker pflegte Satie wie seinen Bart. Eine
kleine Erbschaft hatte ihn voriibergehend »reich« gemacht - was er zunéchst
dazu benutzte, zum Schneider zu gehen und sich ein Dutzend gleicher Anziige
aus grauem Cord machen zu lassen. Sie begleiteten ihn bis ans Ende seines
Lebens. Eine Zeitlang sympathisierte er mit dem mystisch-okkultistischen
Orden vom Tempel »La Rose + Croix«, griindete eine eigene Religion und
gab eine Zeitschrift heraus, in der er unter erfundenen hochtrabenden
kirchlichen Titeln und Pseudonymen die Exkommunikation mif3liebiger
Musikkritiker forderte. Wiirdevoller Abschluf3 eines solchen Angriffs: »Ich
befehle Entfernung aus Meiner Gegenwart, Trauer, Stille, schmerzhaftes
Nachdenken«.

1895 verdffentlichte Satie auf eigene Kosten ein »Christliches Ballett« und schickte es dem Direktor der Opéra. Als
keine Antwort kam, betrachtete er sich als beleidigt und sandte seine Sekundanten. Der Direktor hatte Miihe, aus dieser
ungemiitlichen Situation herauszukommen.

Die Gegensitzlichkeit seiner Werke - »Messe der Armen«, »Distinguierte Walzer eines prezidsen Angeekelten«,
»Sokrates« (ein symphonisches Drama), »Unangenechme Aussichten« und andere - brachten seine Kritiker ins
Schlingern. War er ein Scharlatan oder ein »Vorlaufer als solcher«, der die franzdsische Musik vom Wagner-Dunst und
von jeder Bedeutsamkeitssucht befreite? Ein Clown oder der Schopfer einer »lebendigen, wachen, klaren, scharfen,
genau konstruierten Musik, deren ironische Art schamhaft ihre Schleier breitet iiber unendlich viel Zartheit« (Milhaud)?

Saties Bedeutung als Phonometrograph
»Jeder wird Thnen sagen, daB ich kein Musiker bin. Das stimmt. Von Anfang an habe ich mich unter die
Phonometrographen eingereiht. Meine Arbeiten sind die reinste Phonometrie. Man nehme die Fils des Etoiles,
Morceaux en forme de poire, En habit de Cheval oder die Sarabandes, und man sieht, da3 keine musikalische Idee der
Schopfung dieser Werke vorausgeht. Es ist der wissenschaftliche Gedanke, der vorherrscht.

Ubrigens macht es mir mehr Freude, einen Ton zu messen, als ihn zu héren. Mit dem Phonometer in der Hand arbeite
ich begeistert und sicher... Als ich das erste Mal ein Phonoskop anwandte, untersuchte ich ein mittelgroBes B. Nie habe
ich, das versichere ich Thnen, eine abstolendere Sache gesehen. Ich rief meinen Diener, damit er es sehe. Auf der
Phonowaage erreicht ein gewohnliches, ganz gebrduchliches Fis ein Gewicht von 93 kg. Es kam von einem dicken
Tenor, den ich wog...

Ich glaube sagen zu kénnen, dafl die Phonologie iiber der Musik steht. Sie ist abwechslungsreicher. Der finanzielle
Verdienst ist grofer. Ihm verdanke ich mein Vermogen. Jedenfalls, mit dem Motodynamophon kann ein mittelméaBig
gelibter Phonometer in derselben Zeit und mit derselben Anstrengung mehr Klénge notieren als der geschickteste
Musiker. Deshalb habe ich so viel geschrieben.

Uber Kritik
»Diejenigen, die dieses Werk (»Sokrates«) nicht begreifen, werden von mir gebeten, sich als
unterlegen und vollig minderwertig betrachten zu wollen.«

Tageslauf eines Musikers
Ein Kiinstler muf} sein Leben ordnen. Hier ist mein préziser Tagesplan. Ich stehe um 7.18 auf;
Eingebungen habe ich von 10.30 bis 11.47. Das Mittagessen nehme ich um 12.11, und um 12.14
verlasse ich den Tisch. Ein gesunder Ausritt auf meinem Besitz von 13.19 bis 14.35. Eine
weitere Folge von Eingebungen von 15.12 bis 16.07. Von 17.00 bis 18.47 verschiedene

Beschiftigungen (Fechten, Nachdenken, Unbeweglichkeit, Besuche, Kontemplation, Ltide pourun buste
. . Jeo . EriKSATTE

Koérperbewegung, Schwimmen etc.). ; Lai= trgome,

Das Abendessen wird um 19.16 aufgetragen und ist beendet um 19.20. Nachher von 20.09 bis n g e e

21.59 laute symphonische Lektiire. Ich gehe regelmaBig um 22.37 zu Bett. Einmal in der Woche 2‘/“"’ jegnr dang un Tinks
wache ich mit einem Ruck um 3.14 auf. (An Dienstagen.)
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Die sogenannte elektronische Partitur entsteht als fiir den Tontechniker bestimmtes dreiteiliges Diagramm, das im oberen
System eine 81stufige Frequenz-Skala mit der konstanten Intervall-Einbheit **V5 von 100 Hertz an anfwirts, im unteren
eine 31stufige Intensitits-Skala mit der konstanten Intervall-Einbeit von 1 Dezibel und im mittleren die Zeitangabe in
Zentimetergréflen enthilt, die der Linge des Tonbandes bei 76,2 cmisec. Bandgeschwindigkeit entsprechen. — Im Original
triigt nur die erste Seite die bier beigegebencn Zablengrofen. Partitur Seite 10 won Stockhausens Studie I1.

NZfM 5/98, S. 22ff. (zu Josef Anton Riedls Musique Concréte — Studie I (1951)

«Experimentieren» mit dem Tonband heif3t fiir Riedl «z. B. mit beiden Hénden eine Tonbandaufnahme einen bestimmten
Ausschnitt lang iiber den Wiedergabeknopf der Bandmaschine ruckartig, accelerierend, rubato etc. vorwirts (rechts) oder/und
riickwiérts (links) ziehen, die von dem Vorgang gemachte Tonbandaufnahme in Teile zerschneiden und sie in anderer Reihenfolge
wieder zusammenkleben oder Teile auswihlen, sie in eine Reihenfolge kleben und die restlichen Teile unverwendet lassen. So
geschehen in Musique concréte - Studie 1 und II und spéter in Kommunikation fiir konkrete und elektronische Klange von 1961.»

Bereits in Musique Concréte - Studie I und II manifestiert sich Riedls kaleidoskopartige Methode der variablen Kombination, wenn
er umgruppierte Sequenzen (Gruppen von Kléngen und Einzelklange) aus der Studie I in der etwas kiirzeren Studie II wiederver-
wendet. Als Klang- und Gerduschmaterial liegen der Studie II, einem sehr frithen Beispiel sprachverarbeitender Tape-Musik, me-
chanische Gerdusche sowie als objets trouvés vorgefundene Harfenkldnge («Tropfen» von Harfenkldngen) und Sprachlaute
zugrunde. Uber den Produktionsprozef dieses 1956 in Miinchen uraufgefiihrten Tonbandstiicks merkt Riedl an: «In Musique
concrete - Studie 11 wurde ein nur einige Sekunden langes Mini-Lautgedicht einbezogen. Tonbandschnipsel, auf den Boden eines
Studios gefallen, las ich auf und horte sie durch. Die entdeckte Sprachaufnahme reizte mich zur Verarbeitung. Ich vereinzelte Laute
und verkiirzte sie so sehr, da3 fast nur noch besonders gefirbte Gerdusche wahrgenommen werden kénnen, umgeben voll
unterschiedlich dauernden Stillen.

Mehrere Kldnge und Gerdusche aus der Musique Concréte - Studie I wurden in der Musique concréte - Studie Il neu miteinander
verbunden wieder verwendet. Das Ergebnis wies, ungefdhr in der Mitte liegend, eine lange Stille auf. Beim Durchhdren von
Tonbandresten eines Studios des Bayerischen Rundfunks begegneten mir die Aufnahme einer Wortfolge und einer
Harfentonpassage, die entgegen urspriinglicher Absicht, die Studie /I nur mit anders gereihten Klidngen, Gerduschen und Stillen
(teilweise addiert zu langer Stille) der Studie I zu bestreiten, fiir einen Ausbau der Studie II sehr interessierten.

Ausgewdhlte Laute der Folge beschnitt man vorne und hinten fast bis zur Unkenntlichkeit, eine ausgewihlte 4-Lautgruppe («ihfs»)
schnitt man vom Ende eines Wortes der Folge ab und versah sie mit ausgedehntem Hall, ausgewéhlte Tone der Passage entfernte
man durch Schnitt den vom Raum der Aufnahme herriihrenden Hall. Ich brachte Laute und Lautgruppen sowie Tone der Passage
jeweils in eine neue Reihung und fiigte jeweils den Gerduschen verschieden lang bis sehr lang dauernde sowie den Klangen kurz bis
sehr kurz dauernde Stillen an. Uber die lange Stille und den Teil nach ihr wurde der autonome Ablauf mit Einzellauten und der
4-Lautgruppe der Wortfolge sowie iiber diesen Teil noch der autonome Ablauf mit Tonen der Harfentonpassage gesetzt».

Studie I1 kann somit insgesamt als eine Art «Dekomposition» beschrieben werden, in der vorgefundenes Material unter
dekontextuierender Neuanordnung und auch zeitlicher Umstrukturierung seiner Komponenten mit selbstproduzierten mechanischen
Gerduschen in Beziehung gesetzt wird.
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Karlheinz Stockhausen: Studie II (1954)
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grau: Tongemisch I
gelb: Tongemisch 11
griin: Tongemisch 111
blau: Tongemisch IV
rot: Tongemisch V
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Texturen:
I: zur ,Linie’ verbundene Einzel-Tongemische, lange Dauern, kleine Abstdnde

II: ,Akkorde’, kurze Dauern, kleine Abstidnde
III: ,punktuelles’ Klangfeld aus Einzel-Tongemischen, sehr kurze Dauern, groe Abstinde, zerkliiftet

IV: ,Akkorde’, sehr lange Dauern, ,weiter’ Klang, groe Abstinde
V: Elemente aus I-IV gemischt: ,Reprise’/Zusammenfassung
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CHARLES IVES

geboren 20. Oktober 1874 Danbury (Connecticut). Erste musikalische
Ausbildung im Elternhaus. 1894-98 Besuch der Yale-University (Schii-
ler von Horatio Parker und Dudley Buck). Tritt nach Abschluf} der
Studien als Schreiber in eine Versicherungsgesellschaft ein und griindet
1907 mit einem Teilhaber zusammen eine Versicherungsagentur, deren
geschiftliche Entwicklung ihn finanziell unabhingig macht. 1919 Be-
ginn einer schweren Herzkrankheit, zu der spater noch Diabetes hin-
zukommt, so daf3 er 1930 zum Austritt aus dem Geschéft gezwungen ist.
Ives komponierte in den Nebenstunden, die ihm seine Tatigkeit als
Versicherungskaufmann lie8. Seine wesentliche schopferische Arbeit
féllt in die Jahre zwischen 1900 und 1915. Danach hat er - teils als Folge
der Krankheit, teils auf Grund eines seelischen Schocks, den der
Ausbruch des ersten Weltkrieges verursachte - nur noch wenig, ab 1927
iiberhaupt nichts mehr geschrieben. Lebte seit 1930 in Neu-England und
New York, wo er am 19. Mai 1954 starb.

1891: Johannes Brahms und Anton Bruckner sind noch am Leben,
Claude Debussy arbeitet an seinem »Prélude ~ 'aprés-midi d'un faune,
Gustav Mahler schreibt seine erste Sinfonie und Richard Strauss die
Tondichtung »Tod und Verklarung«. Igor Strawinsky und Bela Bartok
sind Knaben von neun und zehn Jahren; in der amerikanischen
Kleinstadt Danbury komponiert ein Siebzehnjéhriger, Oberschiiler noch,
seine erste konsequent bitonale Arbeit, eine Liedvariation, deren
kontrapunktische Zweistimmigkeit in verschiedenen Tonarten (F-Dur
und Des-Dur) 14uft. Charles Ives, der damit eine Entwicklung vor-
ausnahm, die in Europa erst Jahrzehnte spater Aufsehen machte und
Konzertskandale hervorrief, war nicht von ungefahr auf diese Kiihnheit 4
gestoBen. Das musikalische Experiment gehdrte in seinem Elternhaus s

gewissermaflen zum alltdglichen Tun. Sein Vater, selbst Musiker,

wandte seine ganze Freizeit an Versuche mit Vierteltonen und IVES. Charles. amerikanischer Komponist (1874-1954).
Musikapparaten und vererbte seinem Sohn neben einer starken Dosis geistiger Unabhéngigkeit ein stdndig waches, génzlich
unakademisches Interesse an lebendigen, ungewohnten, ja abseitigen Phdnomenen des Klangs. Daneben gab er ihm eine griindliche
Kenntnis des klassischen Repertoires. Auch lernte Charles Ives durch den Rheinbergerschiiler Horatio Parker die Satzkunst streng
nach akademischen Regeln. Die Unvereinbarkeit dessen, was Ives als sein Sprach- und Ausdrucksbediirfnis erkannte, mit dem, was
damals die offizielle kiinstlerische Linie war, veranlafite ihn, einen Brotberuf zu ergreifen. Die damit verbundene Notwendigkeit, das
Komponieren als Nebentétigkeit zu betrachten, fand er durch die Moglichkeit eines in jeder Beziehung unabhingigen Schaffens
wettgemacht. Er arbeitete ohne Kontakt mit der Aulenwelt und wurde so zu einem der interessantesten, merkwiirdigsten Vorboten
der Neuen Musik. Freilich 148t sich diese Feststellung erst aus der Riickschau treffen: Ives' Musik ist zu seinen Lebzeiten so gut wie
nie aufgefithrt worden. Sein Schaffen zeigt die Vorwegnahme aller wichtigen Phdnomene der Neuen Musik: Bitonalitét (ab 1891),
Polytonalitét (1894), Atonalitit (an einigen Stellen des 1907 begonnenen 2. Streichquartetts und spéter), Tontrauben (in der 1909
begonnenen 2. Klaviersonate, aber schon die 1903-14 geschriebenen »Three Places in New England« zeigen im Orchestersatz
clusterartige Bildungen), Polymetrik (in den »Three Places«; bei der 4. Sinfonie zur Gleichzeitigkeit von 6/8, 5/8' 3/4 und 2/4
erweitert), Zufallselemente (im Zusammenspiel von Streichern und Bldsern bei der Orchesterkomposition » The unanswered
question«), Raumkonzeption durch Aufgliederung des Orchesters in verschiedene Instrumentalgruppen und ihre unterschiedliche
Aufstellung im Raum (Second Orchestral Set 1912/15). Da seine rthythmische Phantasie die {iberkommenen Normen sprengt,
verzichtet Ives zuweilen auf Taktstriche (in Sdtzen der »Concord«-Sonate zum Beispiel). Die Form wird aus der Verbindlichkeit des
Schemas entlassen: sie entsteht fiir jedes Werk neu, ist damit {iber den Einzelfall hinaus unwiederholbar und findet Gestalt und
Pragung durch die freie Assoziation der Gedanken (3. Sinfonie).

Diese Kiihnheiten der Faktur sind hdufig das Ergebnis eines Strebens nach realistischer und impressionistischer Schilderung. die vor
allem auf Landschaft und Menschen Neu-Englands gerichtet ist: religiose Feste und patriotische Feierlichkeiten, Erinnerungen an
landliche Tanzmusik und Festziige mit durcheinanderspielenden Blaskapellen, Dorforgeln und Kirchenglocken. Aus
klanggewordenen Naturstimmen gewinnt Ives ein oft wunderliches Destillat. Volkslied- und Choralzitate verdeutlichen das
Programm) das den meisten Kompositionen zugrunde liegt. Es ist charakteristisch, daf Ives die amerikanische Folklore nicht im Sinn
einer glittenden Bearbeitung verwendet, sondern ihre eigentiimlichen, von der Norm abweichenden Charakteristiken bewuf3t
auspragt und iiberhoht, somit also ein Verfahren praktiziert, das auch fiir Bartoks Stilbildung entscheidend wurde. Ebenso wichtig
wie Folklore und Landschaftskolorit ist fiir Ives ein Zug zu pantheistisch-spekulativem Philosophieren, das im Einklang mit den
Anschauungen der von ihm hochverehrten Schule der Transzendentalisten steht und in seinem Schaffen deutliche Spuren
hinterlassen hat, am bemerkenswertesten in der beriithmten 2. Klaviersonate (Concord-Sonate) und in dem Orchesterwerk »The
unanswered question«.

Ives hat nie versucht, eine Schule zu begriinden oder seine klanglichen Entdeckungen zu einem System auszubauen. Das bedeutet
Vorzug und Schwiche in einem. Denn einerseits blieb er davor bewahrt, in wie auch immer geartete Manierismen zu verfallen,
andererseits erklért sich daraus die in vielerlei Qualitétsbrechungen schillernde Physiognomie seiner Partituren. Die Assimilierung
des Mannigfaltigen, das neben duferst zahlreichen amerikanischen Ingredienzien die Anleihe bei der Sinfonik Beethovens und
Tschaikowskys, die Reminiszenz an Schumann und Brahms keineswegs verschmaht, fithrt zur Buntheit. Nicht nur, was Palette und
Faktur betrifft, sondern auch in Haltung und Aussage. Konventionelle diatonische Harmonik steht neben chromatischen Wagnissen,
komplizierte rhythmische Gebilde werden von einfachsten metrischen Verhéltnissen abgelost, Tiefsinn schldgt in Banalitit,
Erhabenes in Platitiide um. Freilich bewahrt diese Musik meist auch noch im Banalen eine gewisse Originalitit; sie weist damit auf
eine Tugend hin, die dieser Mann auch sonst in seinem Leben besaB3; ein Mann, der die auf eigene Kosten gedruckten Kompositionen
an jeden Interessenten verschenkte, sich so gut wie nie um eine Auffiihrung miihte, kaum Konzerte besuchte, nie einen Radioapparat
besal3, mit 71 Jahren immer noch kein einziges seiner Werke von einem vollen Orchester gehort hatte und - darin Satie verwandt -
die Partituren mit ironischen Randbemerkungen versah. Sein Schaffen, soweit es bis heute der Offentlichkeit zugénglich wurde,
bewegt sich in unregelméBigen Pendelschldgen zwischen Anspruchslosigkeit und Gedankentiefe, Hohenflug und Pliischsofa,
prophetischer Vision und Scheidemiinze.

Josef Héusler: Musik im 20. Jahrhundert, Bremen 1969, S. 237-40
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Musik ohne Anfang und Ende

Von Stefan Woldach Offen fiir neue musikalische
Als Jean Michel André Jarre 1983 seine "Musik flir Supermérkte" in einer Auktion von einer Herausforderungen gibt sich der
Radiostation ersteigern liel und nach der einmaligen Ausstrahlung die Originalbénder franzosische Pionier der
vernichtete, verdeutlichte er damit seine Auffassung von Kunstbesitz. "Ich wollte der elektronischen Pop- und
Musikindustrie klarmachen, daf} allein der Kiinstler entscheidet, wer tiber sein Werk verfii- Rockmusik, Jean Michel Jarre.
gen soll". AuBerungen wie diese betonten vor allem den kreativen Schaffenswillen, der fiir Der 50jéhrige Kiinstler wurde
Jarre wichtigste Motivation als Musiker ist. As Kiinstler mochte ich universell, und dennoch von der Unesco zum "Bot-

so menschlich sein, daB3 einen selbst Chinesen oder Marsmenschen verstehen." schafter fiir Toleranz und

Als Student des Pariser Konservatoriums lie3 sich Jarre von den Kompositionen Schonbergs, Jugend" ernannt. Als Kiinstler
Vareses und Stockhausens inspirieren, bevor er an das Pariser Zentrum fiir elektronische mochte er universell und
Musik wechselte, um sich im studentenbewegten Frankreich Ende der 60er Jahre mit anderen mengchlich sein. Foto: Sony
Kommilitonen der damals noch verschméhten Gattung der elektronischen Musik zu widmen. Music

"Wir verstanden Musik nicht nur als Noten und Harmonien, sondern vor allem als Sound.
Das Konzept war damals noch v6llig neu. Wir haben einfach nur Gerdusche von der Strafle gesammelt und Songs daraus gemacht."
Als 1976 sein Album "Oxygene 1-7" erschien, wurde er von den Medien zur "Persdnlichkeit des Jahres" gekiirt, sein Album als
"franzdsische Revolution in der Rockmusik" gefeiert. Jarre gelang der Sprung an die Spitze der internationalen Charts. Uber eine
Million Menschen besuchten sein Open-air-Konzert auf dem Pariser Place de la Concorde.

Weltruhm erlangte er vor allem durch seine ungew6hnlichen Produktionen, wie die multimedialen Abenteuer zum 50. Geburtstag der
Nasa oder die Arbeiten zum Frankreichbesuch von Papst Johannes Paul II. Ob am Matterhorn oder auf dem Roten Platz in Moskau,
iiberall brach Jarre Besucherrekorde. Dafiir ernannte ihn die Unesco zum "Botschafter fiir Toleranz und Jugend".

Jarre, der "Neugier und Humor" zu den erstrebenswertesten menschlichen Eigenschaften zdhlt, vergleicht seine Musik gerne mit
Malerei, der er sich in seiner wenigen Freizeit widmet: "Ich habe die gleiche Herangehensweise an Musik wie ein Maler an seine
Kunst", erklért der jung gebliebene Lyoner, "ein Stiick beginnt mit einer Skizze, die sich dann langsam immer weiterentwickelt. Ich
schétze kiinstlerische Evolution." Diese bewies Jarre unldngst, als er zu seinem letzten Album Diskjockeys aus aller Welt zu
Remixen einlud. So sieht sich der Musiker, der am 24. August 50 wurde, noch lange nicht am Ende seines kiinstlerischen Weges.
"Ich liebe David Lynch", meint er, "sein Film ,Lost Highway' funktioniert ein wenig wie meine Musik: Es gibt keinen definierten
Anfang und kein Ende. Deshalb wiirde ich meine Arbeit auch mit einem Lost Highway (verlorene Autobahn) vergleichen."
Kolnische Rundschau 4. 9. 1998

Bild: Aus dem Booklet der CD ,,Ogygene* (Sauerstoff) (1976,1997)

Friedrich Neumann: Sauerstoff fiir die Musikwelt. Mit "Oxygene"' zu den

Urspriingen von Techno (uB 3/97)

Unter den vielen Cover-Versionen alter Hits, befindet sich zur Zeit in der Hitparade auch ein duflerst erfolgreiches Techno-Remake
des Synthesizer-Klassikers "Oxygene IV" von Jean-Michel Jarre. Bei néherer Betrachtung zeigt sich, da3 es keineswegs Zufall ist,
daf ausgerechnet ein Discjockey sich fiir dieses Stiick interessiert, um davon eine Techno-Version zu produzieren. Natiirlich spielt
die eingéingige und erfolgssichere Melodie dabei eine grofle Rolle, aber ganz nebenbei erhellen sich so auch die Urspriinge von
Techno, einer Musikgattung, die man so gern fiir absolut neu hélt und nicht seiten sogar mit Hip-Hop und Dancefloor in einen Topf
wirft. Es wird deutlich, da3 Hip-Hop und Techno, trotz gelegentlicher klanglicher Parallelen, grundverschiedenen Ursprungs sind.
Wo aber kommt Techno her?

Techno ist nicht einfach plétzlich dagewesen, sondern nur der momentane Stand einer Entwicklung, die in den spéten 60er Jahren
begann. Zu dieser Zeit erschiitterten Studentenunruhen, Hippiebewegung und Rockmusik in Westeuropa und den USA die
kleinbiirgerliche Welt festgefahrener Normen und Wertvorstellungen. Auf der Suche nach musikalischen Ausdrucksformen, die von
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der Norm abweichen, entdeckten Musikgruppen und Komponisten die Elektronik als kreatives Klangmedium. Der New-Y orker
Transsexuelle Walter Carlos - spiter Wendy Carlos - interpretierte auf dem soeben entwickelten Moog-Synthesizer Bachs
Branderiburgische Konzerte und verschaffte sich damit weltweite Aufmerksamkeit. In K6ln taten sich die beiden
Experimentalmusiker und Stockhausen-Schiiler Holger Czukay und Irmin Schmidt mit dem Rock-Gitarristen Michael Karoh und
dem Jazz-Drummer Jaki Liebezeit zusammen und schufen unter dem Gruppennamen Can eine Verbindung aus Elektronik, Rock,
Avantgarde und Jazz, die sie zu einer der im Ausland bekanntesten deutschen Gruppen werden lie3. Im selben Jahr formierten sich in
Berlin Tangerine Dream und in Diisseldorf Kraftwerk. Beide Gruppen spielten ausschlieBlich mit elektronischen bzw. elektronisch
stark verfremdeten Instrumenten. Im Gegensatz zu W. Carlos ging es ihnen nicht um die Imitation klassischer Naturinstrumente wie
vielleicht Geige oder Flote, sondern um die Kreation vollkommen neuer und andersartiger Kldnge. Dazu gehdrte auch die
Maoglichkeit, musikalische Abldufe und Instrumentalparts zu automatisieren. Der daraus resultierende Maschinen-Sound fand dann
seine Entsprechung in Titeln wie "Computerliebe", "Roboter" oder "Radioaktivitit". Als makaberen Hohepunkt organisierten sie
1978 eine Konzerttournee, bei der sie gleichzeitig in Paris und New York auftraten. Sie lieen sich auf der Biihne von robotisch
gesteuerten Puppen vertreten und mischten sich unerkannt unters Publikum. Der Berliner Klaus Schulze erarbeitete sich Mitte der
70er Jahre ein Konzept, seinen gesamten Maschinenpark im Live-Konzert wie eine Begleit-Band spielen zu lassen - damals eine
futuristische Sensation, heute musikalischer Alltag.

Eine Sonderstellung nimmt dabei der Franzose Jean-Michel Jarre ein. Er war der erste Elektroniker, dem ein riesiger Charterfolg
gelang. Mit dem Stiick "Oxygene IV" verschaffte er sich 1976 weltweite Bekanntheit, spiilte gewaltige Geldmengen in sein
Portemonnaie und handelte sich unter seinen - sicherlich auch ein biichen neidischen - Zunftkollegen Schelte als
kommerzversessener musikalischer Weichspiiler ein. Wie kein anderer vor ihm verstand es der Franzose, Musiktechnotogie auf
allerhdchstem Niveau mit geschmackvollen und eingéngigen Melodien zu verbinden. Eine Besonderheit war auch die Tatsache, dafl
Jarre alte Instrumente einer Langspielplatte allein im Mehrspurverfahren eingespielt hatte, was zuvor nur sehr wenigen Musikern wie
z. B. Mike Oldfield ("Tubular Bells") oder W. Carlos ("Switched on Bach") gelungen war. Auch Jarre hatte nicht vor, mit
Synthesizern bekannte Instrumente mehr oder weniger gut zu imitieren. Sein Ziel war es, neue und eigenstdndige Kldnge zu kreieren
und eine Musik zu schaffen, die mit herkdmmlichen Instrumenten gar nicht realisierbar war. So hort man elektronische Schlagin-
strumente, perlende Sequencer-Arpeggios, Sphérenklange oder Gerduschhaftes. Mit dem Einzug des Computers in die Musikwelt in
der Mitte der 80er Jahre setzt sich die Linie bei der Schweizer Computer-Popgruppe Yello fort. Avantgarde, Pop und Elektronik
riicken hier nicht nur eng zusammen, sondern sind in der typischen Yello-Mischung immer auch tanzbar. Computer machen es
plotzlich moglich, auch ohne Instrumentalausbildung gute musikalische Ergebnisse zu erzielen, und er6ffnen dadurch plotzlich dem
"Nicht-Musiker" den Weg ins Tonstudio. Discjockeys, die bislang darauf angewiesen waren, im vorhandenen Musikrepertoire das zu
finden, was die Tanzenden in Bewegung hilt, sind auf einmal in der Lage, selbst Musik zu produzieren und sie exakt den Erforder-
nissen der Diskothek anzupassen. Als Instrumente kommen dabei natiirlich ausschlieBlich Synthesizer und Sampler in Betracht, denn
nur sie lassen sich per Computer fernsteuern. Damit ist Bezug zu den Synth-Pionieren in klanglicher Hinsicht hergestellt. Er verstarkt
sich noch, wenn man bedenkt, dafl analoge Synthesizer von Vorgestern in der Techno-Szene zu den begehrtesten Gerédten gehoren.
Oberheim-, Moog- und Roland-Synthesizer, auf denen schon Tangerine Dream, j. M. Jarre und W. Carlos spielten, sind in jeder
aktuellen Techno-Produktion zu héren.

Ein weiterer musikalischer Bezug besteht in der formalen Gestaltung der Musik. Im Techno wird genauso wie z. B. damals bei
"Oxygene" patternorientlert gearbeitet, d. h. kurze ostinate Figuren wiederholen sich stindig. Der Grund dafiir liegt in der
computertypischen Arbeitsweise. Es ist ein Kinderspiel, eine kurze Phrase von ein bis vier Takten in den Rechner einzugeben, auch
wenn es sich dabei um anspruchsvollste Rhythmen, sperrigste Melodien oder komplexe Arpeggios handelt. Das Tempo kann beliebig
hoch eingestellt werden, und die Loop-Funktion wiederholt das eingespielte Pattern fehlerfrei - notfalls bis zum Stromausfall.
Spétestens aber dann, wenn nicht bei jeder Wiederholung exakt dasselbe gespielt werden soll, wird die Arbeit am Rechner
unangenehm, denn dann muf jedes Event miihselig neu programmiert werden. So bleibt es in den meisten Fillen bei einer
patternbezogenen Arbeitsweise, bei der ein Pattern durch das zeitweilige Stummschalten einzelner Instrumente variiert wird. Genauso
wurde auch in den Anfangstagen der Synthesizermusik gearbeitet, denn die damaligen analogen Sequenzer erlaubten nur die Eingabe
weniger Tonschritte, so dall man sich zwangslaufig mit vielen Variationen desselben Patterns behelfen mufte.

Ein weiterer Vorteil fiir den produzierenden Discjockey ist das computergenaue timing, denn auf der Tanzflache ist rhythmische
Stabilitdt striktes Gebot. Aus diesem Grund hort man bei Musik, die zum Tanzen anregen soll, immer ein stark betontes Schlagzeug,
am liebstem mit durchgehender Vierviertel-Bassdrum und einer Hihat im off-beat - nicht ohne Grund ist das der klassische
Marschrhythmus.

DaB gleiche Arbeitstechniken zu &hnlichen Ergebnissen fiihren, ist deutlich zu horen, wenn man neue Techno-Produktionen mit
Elektronik-Stiicken aus der 70er Jahren vergleicht:

"Roboter" (Kraftwerk, 1978) - typisches Dance/Disco/Techno-Schlagzeug

"No Limit" (2 Untimited, 1992) - dhnliches Schlagzeug wie Kraftwerk

"Cherokee Lane" (Tangerine Dream) - Zu einem Sequencer-Pattern wird improvisiert

"Children" (Robert Miles) - Techno-typischer Off-Beat-Bass; zu einem Sequencer-Pattern wird improvisiert.

Jean-Michel Jarre

Jarre wurde am 24.8.1948 in Kyon als Sohn des Filmkomponisten Maurice Jarre (Dr. Schiwago) geboren. Er studierte
Literaturwissenschaft und Komposition und beendete beides mit akademischem AbschluB3. Erste Erfahrungen mit elektronischer
Musik sammelte er bei Pierre Schaeffer in der Group Recherches Musicales. Nach diversen kleineren Film- und Werbemusiken
gelang ihm mit Oxygene IV ein Hit, der sich iiber sechsmiltionenmal verkaufte. Auch wenn er diesen Erfolg nicht mehr wiederholen
konnte, blieb er stindig im Blick der Offentlichkeit. Dazu trug sicher auch sein Hang zu ausgefallenen GroBereignissen bei: Im Juli
1979 spielte er allein - umgeben von einer gewaltigen Licht- und Tontechnik - vor einer Million Menschen auf dem Place de la
Concorde in Paris. Weitere 100 Millionen Zuschauer verfolgten das Spektakel am Fernsehschirm. Einen Eintrag im Guiness Book of
Records bescherte ihm sein Auftritt vor 1,3 Millionen Menschen anlédBlich der 150-Jahr-Feier der Stadt Housten in Texas. 1986 gab
er anldflich des Papstbesuches in Lyon ein Konzert mit 60 Musikern und 120 Chorséngern vor der Kulisse der Fourvieres-Berge.
(Quelle: Graf/Rausch: Rockmusik-Lexikon)
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Oxygene IV ave

Music: Jean Michel Jarre
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Novalis (1772-1801): Die Welt muf} romantisiert werden

"Die Welt muf} romantisiert werden. So findet man den ur(spriinglichen) Sinn wieder. Romantisieren ist nichts als eine qualit(ative)
Potenzierung. Das niedre Selbst wird mit einem bessern Selbst in dieser Operation identifiziert. So wie wir selbst eine solche
qualit(ative) Potenzreihe sind. Diese Operation ist noch ganz unbekannt. Indem ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem
Gewdhnlichen ein geheimnisvolles Ansehn, dem bekannten die Wiirde des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein
gebe, so romantisiere ich es - Umgekehrt ist die Operation fiir das Hohere, Unbekannte, Mystische, Unendliche - dies wird durch
diese Verkniipfung logarithmisiert - es bekommt einen geldufigen Ausdruck. Romantische Philosophie. Lingua romana.
Wechselerhdhung und Erniedrigung.

Zit. nach: Hans-Jiirgen Schmitt (Hrsg.): Die deutsche Literatur in Text und Darstellung. Romantik I, Stuttgart 1974, Reclam, S. 57)
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LK 13/1 Musik 1. Klausur 17. 9.1998
Thema: Vergleichende Analyse:
- Mendelssohn-Bartholdy: "Venetianisches Gondellied" (Aus: ,,.Lieder ohne Worte*) op. 19, Nr. 6, T. 1 - 25
(Schwerpunkt: T. 1 —17)
- Debussy: "(... Voiles)", T. 1 — 36 (Schwerpunkt 1 — 22)
Aufgaben:
Beide Komponisten nehmen Bezug auf eine - in etwa vergleichbare - auBermusikalische Situation. Arbeite die
Gemeinsamkeiten und Unterschiede heraus.
1. Vergleiche dabei die beiden Stiicke hinsichtlich Struktur und Ausdruck. Parameter:
"Grund"/"Figur"
- Periodik, Melodik/Motivik/(Rhythmik/Metrik)
- Dynamik/Artikulation (Vortragsbezeichnungen)
- Tonalitét
- Harmonik/Satztechnik
2. Kennzeichne die unterschiedlichen dsthetischen Positionen der beiden Komponisten. Nimm dabei Bezug auf die
Art der beiden Titel und deren musikalische Umsetzung.

Arbeitsmaterial: Notentexte, Toncassette
Zeit: 4 Stunden Debussys Stiick basiert melodisch und harmonisch auf der Ganztonleiter:
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Erwartungshorizont

Hubert Wilkirchen

Mendelssohn:

1. Das Stiick besteht aus zwei Schichten:

deutliche melodische Konturen der Oberstimme heben
sich vom "Grund", der gleichbleibenden Spielfigur der
Begleitung, ab. Der flichenartige Charakter der
Begleitung zeigt sich an stehenden Kléngen (T. 1-2, 22-
23) und an den Borduntonen (z.B. g in T. 6-14), wird
aber immer wieder aufgebrochen durch harmonische
Bewegung, die den melodischen Gesten folgt und diese
verstarkt.

Debussy:

Debussys Stiick weist 3 Schichten auf:

die gleitenden, parallel gefiihrten Terzen-Figuren der
Oberstimme,

die oktavierte (gegen Schluf3 doppelt ausgeterzte)
melodische Geste der Mittelstimme,

den Bordunton im BaB.

Diese 3 Schichten stehen aber nicht in einem
Verhiltnis von Figur und Grund — das kdnnte nur fiir
den Bordunton gelten - , sondern werden relativ
beliebig in den durch die Ganztonleiter gegebenen

e i n e n Klangraum hineinprojiziert (ein- und
ausgeblendet). Sie stehen also jede fiir sich und bilden
zusammen eine in sich bewegte Fliache.

Die Melodie ist periodisch gegliedert und zeigt klare
motivische Entsprechungen:

aa (8/9) - b (10/11) - aa (12/13) - c1 (14/15) - c2
(16/17)

Als charakteristische Abweichung von der 8taktigen
Periodennorm erscheint das zweimalige c, das beim
ersten Mal (T. 16/17) als expressiver Ausbruch
(langgezogener Achtelaufstieg, cresc., sf, Spitzenton a")
in klarer Kontur deutlich inszeniert ist.

Dieses expressive Moment scheint ganz wichtig zu
sein, denn schon im Vorspiel, das sozusagen den
"Teppich" flir den Auftritt der Melodie auslegt,
erscheint in der Oberstimme der melodische
SchluBgestus von ¢2 (Tone: d-f-e-d) der Melodie in
verlangsamter Form und mit der gleichen dynamischen
Kurve (T. 3-5). AuBlerdem ist auch hier die Symmetrie
gestort (7 Takte): 146t man den ,,Ausbruch (T. 3-5)
weg, hat man ein normales 4taktiges Vorspiel.

Eine motivische Beziehung besteht auch zu a. Dieses
4tonige Abwartsmotiv hat, vor allem auch durch seine
Abwirtssequenzierung, elegischen Charakter. Das
folgende Motiv b hat dem trotz der zeitweiligen
lebendigen (16tel) Aufwértsbewegung nichts
entgegenzusetzen, weil es sofort wieder in den
Abwirtssog gerdt. Der NS beginnt wie der VS, bricht
dann aber spektakuldr aus, doch am Schluf3 steht auch
hier wieder die Abwértsbewegung von a.

Die periodische Gliederung ist von Anfang an fast
durchweg unregelméBig (T. 1-5/6 usw.) und zudem in
den einzelnen Schichten gegeneinander versetzt.

Die Vortragsanweisungen (,,nicht streng
rhythmisch® u. 4.) wollen diesen Charakter des
,,Durch-die-Zeit-Gleitens“ noch verstarken.

Das Motiv der Oberstimme (a, T. 1-2), das 6x auf der
gleichen Tonstufe wiederholt wird, ist in seinem Kopf
( 32-tel-Gleitfigur) stabil, die Fortfiihrung ist dagegen
variabel (Prinzip des assoziativen Weiterspinnens).
Die vorhandenen Entsprechungen sind zusétzlich
verunklart durch Verkehrung der Reihenfolge (die
Takte 1-6 kehren ab T. 12 wieder, aber mit Umstellung
der beiden Glieder) und Verschiebung im Taktgefiige
(der Einsatz liegt anfangs auf 2, ab T. 12 auf 1). Die
melodischen Gesten sind - bis auf die doppelt
punktierte Figur - sehr uncharakteristisch und
floskelhaft (Tonleiterbewegung abwirts).

Die Melodie der Mittelstimme ist &hnlich unscharf.
Thre Konturen werden zusétzlich dadurch verwischt,
daf} sie durch die Vorwegnahme des Dreitonanstiegs
(b, T. 7) unmerklich eingefiihrt wird und in der
gleichen Geste - nun in der Form parallel gefiihrter
iberméBiger Dreiklénge - ausklingt.

Unscharf ist auch die Abgrenzung der beiden Motive.
Motiv b 148t sich als Umkehrung von a - vor allem von
dessen augmentiertem SchluBfall in T. 4 - deuten. Das
wird auch deutlich in T. 18ff., wo in der oberen
Schicht eine im doppelt punktierten Rhythmus von T.
2 gespielte Umkehrung von a erscheint. Die
abschlieende ansteigende Dreitonfigur wirkt wie ein
Nachklang des Dreitonmotivs b in der mittleren
Schicht (T. 18). Auch der anféngliche Gegensatz von
Hell (a) und Dunkel (b) wird zunehmend durch die
Hoherversetzung von b (T. 15ff. und 33ff.) verwischt

Reiner Farbgrund ist die dritte Schicht, der Bordunton
B. Seine rhythmische Struktur ist nur zeitweilig stabil,
aber auch dann wegen der vertrackten
Verschachtelung mit den anderen Stimmen nur
andeutungsweise wahrnehmbar.

Die Harmonik unterstreicht diesen Gegensatz von
elegischem "cantabile" und expressivem Ausbruch:

Der Eindruck des Offenen, Flichenhaften wird vor
allem durch die Tonalitdt bzw. Harmonik
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Normalerweise pendelt sie zwischen den
Kadenzakkorden (g, D, ¢) - auch an der Stelle, wo im
Baf3 der Bordunton G liegen bleibt -, aber an den
expressiven Stellen weicht sie aus diesem Schema aus:
in T: 3 zur Durparallele B, in T. 15-17 zur
Dominanttonart d-Moll.

Die Spannung wirkt in der folgenden (duflerlich glatten,
symmetrischen 8taktigen) Periode nach: Das
zweitaktige Motiv kombiniert a und dessen Umkehrung
—a" - (die dem Aufwirtsgestus von ¢ entspricht). Dabei
stockt die anfingliche Bewegung in der Wiederholung
von a". Dem entspricht wieder die harmonische
Bewegung, die nach der modulatorischen Ubergang
nach c-Moll (G-c¢) stagniert. Der NS (T. 22-25) steht
zunéchst auf dem Krisenakkord Dv und féllt dann {iber
g und Es zur Dominante zuriick. Auch die Melodik
staut sich in dem fallenden Tritonus und 16st sich dann
in eine Variante der Abwértsbewegung von a auf.

hervorgerufen. Die Ganztonleiter hat wegen des
fehlenden Leittons keine eindeutige Gerichtetheit
(Grundton), und die aus ihr gebildeten Dreiklange
stehen in keiner funktionalen Beziehung wie das bei
Mendelssohn der Fall ist (Kadenz). Wenn trotzdem ein
Grundtonempfinden sich anbahnen kdnnte, z. B.
moglicherweise in T. 7 (¢/e = C-Dur?), wird es durch
den durchgehenden Bordunton b in der Unterstimme
sofort wieder in Frage gestellt.

Dadurch daf die Themen und Motive immer auf der
gleichen Tonstufe auftreten wird zusétzlich jeder
Gedanke an Entwicklung und expressiven
Selbstausdruck unméglich. Alles ist von zarten,
verflieBenden Farben bestimmt (vgl. die
Vortragsanweisungen und die ganz
zuriickgenommene, aber in sich fein nuancierte

Dynamik (pp - p).

Der 2. Abschnitt (T. 231f.) modifiziert das Material:
der Bordunton ist thythmisch jetzt noch unprofilierter
(Ganze Noten), die Oberstimme ist eine lebendigere,
verspieltere Variante von a. Die Mittelstimme, eine 6x
wiederholte Wiegefigur, ist neu.

Ab T. 29 zerfasern die Elemente mehr und mehr und
kommen dann wieder zum ,,Stehen‘ in der neuen
Flache ab T. 31, in der die Melodie der Mittelstimme
wieder den 1. Abschnitt aufgreift. Jetzt ist die
Oberstimme neu (kreisende 16tel, die sich das d-e aus
T. 31 weiterspinnen).

2. Tonmalerisch realistisch interpretierbar sind die
Schaukelfiguren und Borduntdne der Begleitung
(schwankende Gondel, Wasserflache). Diese duf3erlich-
situativen Elemente dienen aber — wie in Schuberts
Liedern - als Spiegel innerer Befindlichkeit und mehr
als Hintergrund und Einstimmungsmittel fiir die
melodische AuBerung, die zwischen terzen- bzw.
sextensseligem Wiegen im Rhythmus der Gondel und
schmerzvoller Sehnsuchtsgeste schwankt. Wie der Titel
schon andeutet kommt es Mendelssohn auf das (vom
Gondoliere gesungene oder vom lyrischen Ich in das
Bild hineinprojizierte) "-lied" an, also auf die
menschlich-subjektive AuBerung.

Mendelssohns Musik ist poetische Musik im Sinne der
Romantik, ,,iiberhoht* das reale Bild und ermoglicht
eine lyrische Innenansicht, ist subjektive
Ausdruckskunst.

Tonmalerisch realistisch interpretierbar sind der
Bordunton (schwankende Barke auf der ruhenden
Wasserfldche) und die Wiegefigur (schwankende
Segel). Die auflermusikalische Anregung ist fiir
Debussy aber nicht Folie fiir eine
subjektiv-musikalische AuBerung, sondern wird in
eine musikalische Impression transformiert, die den
Eindruck des Leichten, Gleitenden, Schwankenden,
den die Vorstellung der Segel hervorruft, in Musik
iibersetzt. Die Art der Titelformulierung und -
plazierung (in Klammer, ..., am Schluf des Stiickes)
unterstreicht diesen katalysatorischen Charakter des
Sujets. Die Musik orientiert sich nicht, wie
Mendelssohns Stiick, an tradierten
Kompositionsstandards (Kadenz, Periodik, Liedform
u. a.) sondern 146t sich durch die dulleren Anregungen
zu ganz neuartigen (,,freien*) musikalischen
Formulierungen fithren.

Die neuartige Ganztonleitertonalitit ist dafiir ein
beredtes Zeugnis

Darstellung 6
Punkte 50
Prozente 100
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Pietro Mascagni: Cavalleria rusticana (1890)

Inhalt:

Bevor der junge Sizilianer Turiddu sein Heimatdorf verliel, um im nérdlichen Italien seinen Militirdienst zu leisten, hatte er dem
Miédchen Lola die Ehe versprochen. Wihrend seiner Abwesenheit heiratete Lola jedoch den fleiligen und wohlhabenden Fuhrmann
Alfio. Aus Rache und gekrinkter Eitelkeit kniipfte Turiddu nach seiner Riickkehr eine Liebesbeziehung mit der Béuerin Santuzza an,
ohne allerdings die Leidenschaft zu Lola iberwunden zu haben. Die hdufigen und langen Abwesenheiten Alfios haben eine erneute
Anndherung der einstigen Verlobten begiinstigt.

Turiddu bringt Lola an einem Ostersonntag vor Tagesanbruch ein Standchen. Er beteuert, um der Liebsten willen den Tod nicht zu
scheuen und ohne ihre Gesellschaft das Paradies verschméhen zu wollen.

Beginn der Oper
Die Handlung spielt in einem sizilianischen Dorf am Ostermorgen.
VORSPIEL
Siziliana
TURIDDU TURIDDU
(a sipario calato) (hinter dem Vorhang)
O Lola ch'hai di latti la cammisa O Lola, rosengleich blithn deine Wangen,
Si bianca e russa comu la cirasa, rot wie Kirschen leuchten deine Lippen;
Quannu t'affacci fai la vucca a risa, wer dir vom Mund Kiisse darf nippen,
Biato cui ti da Iu primu vasu! tragt nach dem Paradiese kein Verlangen.
Ntra la porta tua Iu sangu ¢ sparsu, Wohl steht vor deiner Tiir ein warnendes Mal,
Ma nun me mporta si ce muoru accisu dennoch, ach, lieb ich dich zu meiner Qual,
E s'iddu muoru e vaju'n paradisu und ohne Zaudern eilt' ich zur Holle,
Si nun ce truovo a ttia, mancu ce trasu. Ah! fand ich im Paradies nicht dein holdes Antlitz. Ah!

(Tempo I, con anima, stringendo e rinforzando sempre - Sostenutissimo - Allegro - Un poco meno allegro - Andante con un poco di
moto - Sostenuto e grandioso — Largamente sostenuto)

AUFZUG
Hauptplatz des Dorfes. Im Hintergrund, rechts, eine Kirche mit offenem Tor, links das Wirtshaus und das Haus von Mutter Lucia.
Anfangs ist die Biihne leer. Morgenddmmerung.

Cavalleria rusticana

Verismo

Angeregt vom franzdsischen Naturalismus und in Reaktion auf Klassizismus und Romantik bildete sich in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts eine Literatur heraus, die sich verstéirkt den sozialen Problemen der Gegenwart zuzuwenden suchte. Die Anhénger des
so genannten Verismo (vero: wahr, echt) pladierten fiir die Verwendung der Alltagssprache, einen einfachen Stil und eine Thematik,
die sich den sichtbaren Gegebenheiten verschreiben sollte. Somit gab der Verismus der mundartlichen Dichtung einen neuen Impuls.
Auch in der italienischen Oper setzte sich als Gegenbewegung zu den Wagner-Opern seit 1890 der Verismo durch. Als erste
veristische Opern entstand Cavalleria rusticana (1890) von Pietro Mascagni (1863-1945). Mit diesem Werk wollte er der
romantischen Oper eine menschlich leidenschaftliche, zeitnahe Biihnendramatik entgegenstellen. Mascagnis Erfolg mit dem Verismo
beeinflusste die italienischen Komponisten Ruggiero Leoncavallo und Giacomo Puccini.
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FUTURISMUS

F. T. Marinetti:

"Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Unbeweglichkeit, die Ekstase und den Schlaf gepriesen. Wir wollen
preisen die angriffslustige Bewegung, die fiebrige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale, die Ohrfeige und
den Faustschlag. Wir erkldren, daB sich die Herrlichkeit der Welt um eine neue Schonheit bereichert hat: die Schonheit
der Geschwindigket. Ein Rennwagen, dessen Karosserie gro3e Rohre schmiicken, die Schlangen mit explosivem Atem
gleichen ... ein autheulendes Auto, das auf Kartitschen zu laufen scheint, ist schoner als die Nike von Samothrake. (...)
Schonheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne aggressiven Charakter kann kein Meisterwerk sein.(...) Wir
stehen auf dem duBlersten Vorgebirge der Jahrhunderte! ... Warum sollten wir zuriickblicken, wenn wir die
geheimnisvollen Tore des Unmdglichen aufbrechen wollen? Zeit und Raum sind gestern gestorben.

Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben schon die ewige, allgegenwirtige Geschwindigkeit erschaffen. Wir
wollen den Krieg verherrlichen - die einzige Hygiene der Welt -, den Militarismus, den Patriotismus, die
Vernichtungstat der Anarchisten, die schonen Ideen, fiir die man stirbt, und die Verachtung des Weibes. Wir wollen die
Museen, die Bibliotheken und die Akademien jeder Art zerstoren (...)"

Manifest des Futurismus, 1909. Zit. nach: Umbro Apollonio: Der Futurismus, Kdln 1972, S. 31f.

Hermann Danuser:

"Die lebenspraktische Orientierung der Avantgardebewegungen hatte zur Folge, daf sich das Interesse vom Artefakt
auf die kiinstlerische Aktion verschob. Anders als unter den Bedingungen der Originalititsisthetik war der Zwang zum
stets Neuen, welcher der Absicht entsprang, das Publikum zu schockieren, der Entwicklung eines OEuvre
entgegengesetzt. Sobald Kunst weniger geschaffen als gelebt wurde, breitete sich eine artistische Praxis nach Art der
>performances<, von dsthetischen Handlungen aus, die in den Lebensprozel} eingebettet waren und in diesen
verdndernd eingriffen - im Gegensatz zur traditionellen >poiesis<, die in einem - dem Leben entriickten - Kunstgebilde
verschwindet. Unter dem Gesichtspunkt einer werkorientierten Kunstgeschichtsschreibung sind die meisten dieser
>performances<, als Aktionen des Lebens, irrelevant. Da sich jedoch die Produktion experimenteller >Kunst< - worin
die Kategorie des >Werkorganismus< als dsthetisch zusammenhéngende Sinnstiftung durch das Prinzip des
Heterogenes verbindenden Collage ersetzt wurde - keinem historischen Zufall verdankte, sondern im Gegenteil eine
begriindete Reaktion auf die Traditionskrise sowohl der kiinstlerischen Moderne als auch von Kunst und Kultur
iiberhaupt darstellte, wére es wenig sinnvoll, die Avantgardebewegungungen mit jenen Kriterien darzustellen, gegen
die sie sich direkt gerichtet hatten. Der Uberfiihrung von Kunst in Lebenspraxis historiographisch gerecht zu werden,
kann aber nichts anderes bedeuten, als die >werk-< durch die >ereignisorientierte< Konzeption abldsen, unter deren
Voraussetzungen auch die Verdffentlichung provozierender Manifeste zu den geschichtlich einschigigen Fakten
gerechnet werden muf.

Gegen den perspektivenreichen Hintergrund des vom Avantgardismus erschlossenen Innovationspotentials wirken die
frithen Zeugnisse des musikalischen Futurismus seltsam bla8..."

(S. 101) "Die Offnung zur Arbeits-, Maschinen- und Kriegswelt, die im italienischen Futurismus aus einem
vitalistischen Irrationalismus resultierte, wurde im russischen Futurismus politisch begriindet. Hier galt sie als Weg, um
durch die Uberwindung der feudalen beziehungsweise biirgerlichen Kunst, die einen Abstand von der Alltagsprosa
voraussetzte, die revolutiondren Lebensperspektiven zu vertiefen und die Revolution durch einen analogen kulturellen
und sozialen Umschwung zu festigen und zu rechtfertigen. Da gemél der Marxschen Theorie nach der
Revolutionierung der Produktionsverhéltnisse die modernen Produktionsmittel nicht beseitigt, sondern neu genutzt
werden sollten, wurden zwecks Glorifizierung der proletarischen Arbeit >Maschinenkonzerte< veranstaltet, in denen
Motoren, Turbinen, Hupen zu einem prosaischen Gerauschinstrumentarium vereinigt wurden. Einen Hohepunkt dieser
Bestrebungen bildete die >Sinfonie der Arbeit<, die anladBlich der Revolutionsfeierlichkeiten 1922 in Baku aufgefiihrt
wurde: Artillerie, Flugzeuge, Maschinengewehre, Nebelhorner der Kaspischen Flotte, ferner Fabriksirenen und im
Freien versammelte Massenchdre wurden zu einer riesigen Demonstration aufgeboten, deren Verlauf Dirigenten von
Héuserdédchern aus mit Signalflaggen regelten."

Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, Laaber-Verlag, S. 98ff.

Paul Bekker (1925):

"Hierin nun liegt wohl der tiefe Gegensatz der heutigen Musikauffassung liberhaupt zu der jiingst vergangenen: dal3 sie
eine absolut und bewuft anti-metaphysische Musikauffassung ist, anti-metaphysisch in dem Sinne, daf sie die
materielle Substanz der Kunst nicht zum Gegenstand metaphysischer Spekulationen macht."”

Wesensformen der Musik, 1925, in: ders., Organische und mechanische Musik, Berlin 1928, S. 67 (Mf 1976, S. 137)

Karl Mannheim (1929):

"Dieser Prozef3 der v6lligen Destruktion aller spirituellen Elemente, des Utopischen und des Ideologischen zugleich,
findet seine Parallele in unseren neuesten Lebensformen und in den diesen entsprechenden Richtungen der Kunst. Muf3
denn das Verschwinden des Humanitiren aus der Kunst, die in Erotik und Baukunst durchbrechende 'Sachlichkeit', das
Hervorbrechen der Triebstrukturen im Sport nicht als Symptom gewertet werden fiir den immer weiteren Riickzug des
Utopischen und Ideologischen aus dem BewuBtsein der in die Gegenwart hineinwachsenden Schichten?"

Ideologie und Utopie, Frankfurt 4/1965, S. 220 (Mf 1976, S. 152)
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intonarumori (Geruschtdner), Luigi Russolo und Ugo Piatti

Ivan Goll (1922): Electric

Auf die Leiter des Eiffelturms steigt der Blaue Maschinist
Den Mond

Schutzmarke fiir Parfiims

Und der Friseure Schild herabzuhéngen -

Aber die Welt strahlt weiter

Kupferne Strome rauschen die Berge herab
Rhone

Montblanc

Mars

Elektrische Wellen flieen durch blonde Nacht
Disken tiber uns

Das Lachen der Bahnhofe

Das Perlenhalsband der Boulevards

Und still an eine Parklinde gelehnt
Mademoiselle Nature

Meine Braut

51



Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

Igor Strawinsky: Sacre (1913), 18-21
Strawinsky: Sacre 18-36, Motivtabelle

f\\l\ I I | \>\\>I
3n
&

J VoLV o VO LT &

Mijinskys Ch phie (Grobe Komponisten, Stuttgart 1985, 5. 1051)

Hubert Wilkirchen

1) Kern des ganzen Stiickes ist ein in Ruflland
weit verbreitetes Lautemotiv (,,Melken®), das
ostinat wiederholt wird.

2) Die jungen Ménner, die zu dieser Musik
tanzen, sollen nach Aussage Strawinskys "... das
Leben aus der Erde herausstampfen." Der
kraftvolle Puls der Musik soll den Puls des
Lebens in der Natur wecken.

3) Ein leichteres, scherzhaftes Moment tritt
hinzu.

4) In der Mitte der Méanner befindet sich eine
uralte Frau. Sie steckt in einem
Eichhornchenpelz und lauft gebeugt iiber die
Erde: Sie ist halb Mensch, halb Tier.

5) Sie schldgt mit Zweigen (schnelle Figuren
der Floten).

6) Die alte Frau kennt die Geheimnisse der
Natur. Sie ist eine Zauberin, eine Hexe. Sie lehrt
die jungen Ménner das Weissagen. Das wird
durch eine "primitive" Viertonmelodik
dargestellt, die ganz oder teilweise, aufwérts
oder abwirts, in unregelmafligen Abstinden
wiederholt wird.

7) Nun kommen vom Fluf} her die jungen
Maidchen hinzu. Sie bilden einen Kreis, der sich
mit dem Kreis der jungen Méanner vermischt.
Wieder erklingt eine einfache Melodie (aus 5
Tonen), sie wirkt aber leichter, weniger brutal.
Die Melodie der Madchen wird 6fters
wiederholt. Die Musik kreist wieder in endlosen
Wiederholungen. Sie wird dadurch zum Spiegel
des Kreislaufs der Natur.

8) Gegen SchluB fiihrt Strawinsky eine
feierlich schreitende Melodie, die wieder aus nur
4 Toénen formelhaft und unregelméBig additiv
zusammengebastelt ist. Auch hierfiir sei ein
Lautemotiv — Glockenmusik war in Ruflland die
weitverbreitetste Musikform! - als Pendant
angefiihrt, das Elmar Arro als ,,Glocken von
Panikowitschei“ (in: Beitrdge zur
Musikgeschichte Osteuropas, Wiesbaden 1977,
S. 128) iiberliefert.

VHS 116 // Strawinsky: Sacre:
Dokumentarfilm ,,Le Printemps Du Sacre.
Choreographien und Choreographen‘ von
Brigitte Hernandez und Jaques Malaterre, La
Sept/arte 1993. I Joffrey Ballet / Millicent
Hodson ,,D’apres Nijinsky, WNET USA; II
Mary Wigman; III Maurice Béjart; [V Pina
Bausch; V Martha Graham; VI Cullberg Ballet//
Fankult, Ikonen, Vorbilder // Interpretation:
Beethoven - Metronom, Michael Gielen //

Beethoven: Sinfonie Nr. 3, Eroica, Michael Gielen 1987 //
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Igor Strawinsky:

Als ich in St. Petersburg die letzten Seiten des 'Feuervogel” niederschrieb, iberkam mich eines Tages vollig unerwartet, denn ich war
mit ganz anderen Dingen beschiftigt die Vision einer grolen heidnischen Feier: alte weise Ménner sitzen im Kreis und schauen, dem
Todestanz eines jungen Médchens zu, das geopfert werden soll, um den Gott des Friihlings giinstig zu stimmen. Das war das Thema
von 'Sacre du Printemps'. Diese Vision bewegte mich sehr, und ich schrieb sie sogleich meinem Freund, dem Maler Nikolaus
Roerich, der ein Kenner auf dem Gebiet heidnischer Beschworung war. Er nahm meine Idee begeistert auf und wurde mein Mitarbei-
ter an diesem Werk. In Paris sprach ich dariiber auch mit Diaghilew, der sich sofort in den Plan vertiefte...

Was ich in "Le Sacre du Printemps" ausdriicken wollte

Vor einigen Jahren schon hat das Pariser Publikum meinen "Feuervogel" und "Petruschka" freundlich aufgenommen. Meine Freunde
haben die Entwicklung der zugrundeliegenden Idee von der Marchenerzéhlung des einen zur rein menschlichen Darstellung des
anderen bemerkt. Ich fiirchte, dafl "Le Sacre du Printemps", in dem ich nicht mehr an den Geist des Mérchens und auch nicht an
Schmerz und Freude der Menschen appelliere, sondern in dem ich mich um eine etwas weitergehende Abstraktion bemiihe, diejeni-
gen verunsichern wird, die mir bisher eine so wohltuende Sympathie entgegengebracht haben.

Mit "Le Sacre du Printemps" wollte ich das erhabene Erwachen der Natur ausdriicken, die sich aus sich selbst erncuert: das alles
umfassende panische Erwachen der universellen Kraft.

Ehe sich der Vorhang hebt, lasse ich mein Orchester im Vorspiel die groB3e Furcht darstellen, die jeden sensiblen Geist vor der
machtvollen "Urkraft" ergreift, die anwachsen und sich ins Unendliche entwickeln kann. - Ein schwacher Flotenton kann diese Kraft
enthalten, die sich durchs ganze Orchester ausbreitet. Es ist das dunkle und gewaltige Fiihlen, von dem alles ergriffen ist in dem
Augenblick, in dem die Natur sich erneuert; und es ist die unbestimmte und tiefe Unruhe des universellen Reifeprozesses. Selbst in
meiner Instrumentierung und meinen melodischen Erfindungen habe ich das darzustellen versucht.

Das ganze Vorspiel beruht auf einem durchgehenden "mezzoforte". Die Melodie entfaltet sich als horizontale Linie dergestalt, da3
allein die Zahl der Instrumente - die dynamische Stérke des Orchesters und nicht die melodische Linie selbst - wichst oder abnimmt.
Weil die Streichinstrumente zu sehr an die menschliche Stimme erinnern und sie zu sehr représentieren, habe ich sie nicht mit dieser
Melodie betraut, sondern die Holzbléser in den Vordergrund gestellt, da sie einen trockeneren Ton haben, praziser sind und wegen
ihrer geringeren Ausdrucksfahigkeit fiir meinen Zweck passender sind.

Kurz, ich habe in diesem Vorspiel versucht, die panische Furcht der Natur vor dem Ausbrechen der Schonheit darzustellen, den
heiligen Schrecken vor der Mittagsonne, eine Art Schrei des Pan. Das musikalische Material selbst schwillt an, vergroBert sich, dehnt
sich aus. Jedes Instrument ist wie eine Knospe, die auf der Rinde eines uralten Baumes wichst; es ist Teil eines gewaltigen Ganzen.
Und das Orchester, dieses ganze Ensemble, soll die Geburt des Frithlings zum Ausdruck bringen.

Im ersten Bild erscheinen einige Jiinglinge mit einer alten, sehr alten Frau, deren Alter und deren Jahrhundert unbekannt ist, die die
Geheimnisse der Natur kennt und ihre S6hne das Weissagen lehrt. Sie lduft, iiber die Erde gebeugt - halb Frau, halb Tier. Die
Jinglinge an ihrer Seite sind die Boten des Friihlings, die mit ihren Schritten den Rhythmus und den Pulsschlag des Friihlings
angeben.

Inzwischen kommen die jungen Maddchen vom FluB3. Sie bilden einen Kreis, der sich mit dem Kreis der Jiinglinge mischt. Es handelt
sich nicht um vollstdndig entwickelte Wesen; ihr Geschlecht ist wie das der Baume zugleich eines und doppelt. Die Gruppen
vermischen sich, aber in ihren Rhythmen fiihlt man schon die Zerstdrung der sich bildenden Gruppen...

Max Chop, nach Wilhelm Furtwénglers Auffiihrung in der Berliner Philharmonie in "Signale fiir die musikalische Welt", 16. Januar
1924:

Zwischen Héndel und Brahms stand als Neuheit flir die meisten Strawinskys zweiteilige Musik zu "Sacre du printemps"
(Friihlingsweihe). Stilistisch ebenso unmoglich, wie nach kiinstlerischer Wertlosigkeit! Grobdréhtig aufgemachte, kitschig
hingeworfene Kinomusik von einer so rithrenden Erfindungsarmut, daf3 einen aufrichtiges menschliches Mitleid mit dem Aufwand an
Noten, Instrumenten, miltonigem Getdse und kakophonem Winseln befallen konnte. Das Werk ist 1912 als Musik zu einem Ballett
geschrieben, mithin in seiner Wirkung an Bithnenvorgédnge gebunden. Schon das Herausreif3en aus diesem Zusammenhang ist ein
miBliches Ding. Wir wissen es von "Petruschka" und von dem jiingst aufgefiihrten "Chant du Rossignol" her. Obendrein beweist rein
dulerlich das "Potpourri" eine sehr ungeschickte Hand in der Bindung und Aneinanderreihung der einzelnen Teile. Die im ersten
Abschnitt kontinuierlich erscheinenden Uberginge auf dem Klarinettentriller sind von héchster Hilflosigkeit. Weiter wird auch ein
Verfolgen der deskriptiven Musik an den mitgeteilten Handlungshergéngen so gut wie unmdoglich, weil diese Musik uns nicht das
Geringste zu sagen hat und ganz uncharakteristisch bleibt. Rhythmisch auf den Modus der Jazzband-Produktionen gestellt und mit
bloden Dissonanzen iiberkleistert, entbehrt sie jeden pragnanten melodischen und motivischen Anhaltspunkt. Sie larmt und miaut
eine halbe Stunde hindurch und amiisiert oder langweilt - je nach personlicher Disposition - die Horer als klangliches Produkt einer
modernen Seele, die so gern "Epoche machen" méchte, dabei nicht das Geringste zu sagen hat. So kam es, dafl nach der Vorfiihrung
iiber eine peinliche Pause hinweg ein kleiner Skandal ausbrach, bei dem ein paar wiitende Applaudeure (meist ausldndische
Jiinglinge) durch energisches Zischen und Pfeifen von ihrem Wahne, dem deutschen Volke das Machwerk als Kunst aufzudréngen,
griindlich geheilt wurden. Auf diesen Radau scheinen es die "agents provocateurs" solcher Veranstaltungen abgesehen zu haben. Da
sie kiinstlerisch nichts erreichen und schweigende Ablehnung ein peinliches Ding ist, suchen sie nach irgendwelcher Sensation, um
mit ihr die Menschheit zu kitzeln, zugleich auch ihrem "Meister" die Dornenkrone des Martyrers aufzusetzen. Das ist konsequentes
Prinzip bei dieser Clique geworden, die mit ihrer Propaganda fiir den modernen Atonalismus nicht den geringsten Erfolg beim
Publikum hat. Erinnert sei nur an des "unsterblichen" Arnold Schonbergs Kammer-Symphonie und Pierrot Lunaire, nach denen kein
Hahn mehr krdhen wiirde, wenn man nicht irgend eine kleine Sensation inszenierte. Obendrein fillt das emsige, gut financierte
Werben fiir russische Komponisten in Berlin jetzt nachgerade auf die Nerven. Kleiber begeht die Unklugheit, ein Programm der
Symphoniekonzerte im Opernhause mit zwei langweiligen, unfruchtbaren Werken von Skrjabin auszufiillen und begegnet
verdientem Einspruch. Brecher wird mit Strawinskys "Chant du Rossignol", Furtwéngler mit desselben "Sacre du printemps"
abgewiesen. Zieht man, ganz abgesehen von der Wertlosigkeit der Ware, in Betracht, dafl das Konzertleben in dieser Saison auf ein
Zehntel seines fritheren Betriebes zusammengeschmolzen ist, dafl diese Auffithrungen minderwertiger Auslédnder Kréfte absorbieren,
die auf anderem Gebiete weit nutzbringender zu erproben wiren, so wird man die Entriistung der musikalischen Mehrheit der
Zuhorerschaft verstehen. Obendrein haben wir wohl die ernste Pflicht, in erster, zweiter und dritter Linie an unsere vernachlissigten
deutschen Komponisten zu denken und ihnen zum Rechte zu verhelfen, das sie tausendmal mehr verdienen als dieser russische
"trash", der mit Zeitverirrungen entsteht und fallt...

Volker Scherliess: Igor Strawinsky. Le Sacre du Printemps, Miinchen 1982, S. 94f.
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Robert Rosenblum:

(S.9) "An die Stelle fritherer perspektivischer
Systeme, die den genauen Ort deutlich
unterschiedener Dinge in einer vorgetduschten
Tiefe bestimmten, setzte der Kubismus ein
unsicheres Gefiige zerstiickelter Flachen in
unbestimmter raumlicher Lage. Im Gegensatz zu
der Annahme, daf} ein Kunstwerk die Fiktion
einer jenseits von ihm liegenden Realitit sei,
nahm der Kubismus das Kunstwerk als eine
Realitit, die den Vorgang wiedergibt, durch den
Natur zur Kunst wird."

(S. 12) tiber Picassos Demoiselles d'Avignon
(1907): "... die Demoiselles beschworen noch
ferner liegende, antike, vorchristliche Welten
herauf - zuerst jene hellenistischen Venus- und
Viktoriadarstellungen, die sich wie die drei
Aktfiguren auf der linken Seite aus ihren
Gewindern schilen; und dann, bei weitem
urtiimlicher und fremder, die ungeschlachten,
kantig gehobelten Formen der heidnischen
iberischen Kunst; und schlieSlich kommt dieser
Atavismus in den beiden rechten Figuren zu
etwas ganz Entlegenem und Primitivem, zu den
erschreckenden Ritualmasken der afrikanischen
Negerkunst.

Die unmittelbare Wirkung liegt bei den
Demoiselles in einer barbarischen dissonanten
Kraft, und das Erregte und Wilde hat nicht nur in
solchen Ausbriichen vitaler Energie wie in

Matisses Werk von 1905-09 eine Parallele, Pablo Picasso: Les Demoiselles d'Avignon (1907)

Hubert Wilkirchen

sondern auch in der zeitgendssischen Musik des folgenden Jahrzehnts. Das beweisen schon die Titel von Werken wie Bartoks
Allegro Barbaro (1910), Strawinskys Le Sacre du Printemps (1912-13) oder Prokofieffs Skythische Suite (1914-16). Die Demoiselles
treiben die Ehrfurcht, die das neunzehnte Jahrhundert in zunehmendem Maf3e vor dem Primitiven empfand, zu einem Hohepunkt,
nachdem schon Ingres sich fiir die linearen Stilisierungen frither griechischer Vasenmalerei und fiir die italienischen Primitiven
begeistert und Gauguin die européische Lebensordnung zugunsten der einfachen Wahrheiten in Kunst und Leben der Siidsee

abgelehnt hatte."

(S. 40) "Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso dem Impuls zu
einer immer stérkeren Zerlegung der Massen in Fragmente und
einem konsequenter ausgerichteten Vokabular von Bogen und
Winkeln folgte, wurde selbst die menschliche Gestalt mit einer
Folgerichtigkeit behandelt, die schlieBlich das Organische und das
Anorganische miteinander verschmelzen lieB." (Maddchen mit
Mandoline)

(S. 57) "Diese mehrschichtige Welt, die Zergliederung und
Zusammenhanglosigkeit im Werke Picassos und Braques, hat
enge Parallelen in anderen Kiinsten. Zum Beispiel weist ihr
beinahe genauer Zeitgenosse Igor Strawinsky in den Jahren nach
1910 den neuen Weg zu einer Musikstruktur, die man kubistisch
nennen konnte. Die melodische Linie wird bei ihm oft - besonders
im Le Sacre du Printemps (1912-13) - durch rhythmische Muster
zu fragmentarischen Motiven aufgespalten, die ebenso abgehackt
und gegeneinander verschoben sind wie die winkligen Flachen
der kubistischen Bilder, und einem Gefiihl fiir fliissige zeitliche
Abfolge genauso destruktiv gegeniiberstehen. Ahnlich liefern
Strawinskys Experimente mit der Polytonalitdt in Petruschka
(1911), wo zwei verschiedene Tonarten - bei diesem oft zitierten
Beispiel C- und F-Dur - gleichzeitig erklingen, starke Analogien
zu jenen Mehrfach-Ansichten, die uns die Mdoglichkeit einer
absoluten Bestimmung des Kunstwerks nehmen. In der Literatur
fithren James Joyce und Virginia Woolf - auch sie beide
gleichaltrig mit Picasso und Braque - mit Romanen wie Ulysses
(zwischen 1914 und 1921 entstanden) und Mrs. Dalloway (1925)
kubistische Techniken ein. In beiden Werken ist der erzahlerische
Ablauf auf die Ereignisse eines Tages begrenzt, doch wie bei
einem kubistischen Gemélde werden diese Ereignisse zeitlich und
rdumlich in Fragmente zerlegt und in einer Komplexitt
vielfdltiger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane und
widerspruchsvolle Gewebe der Realitét hervorrufen, wieder
zusammengesetzt..."

Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1960,
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Volker Scherliess:

"Die Urspriinge solchen unorganischen Bauens liessen sich bereits im Volksgesang annehmen: Er war sprachgezeugt, d. h. vor
allem durch den tonischen Vers geprégt, und er war in seiner musikalischen Anlage instabil, d. h. offen, weiterdrangend; darin diirfte
die Tendenz zu Motivreihungen liegen, damit zu Ostinatobildungen, die sowohl statisch im Sinne von Flachigkeit als auch
dynamisch als Steigerung wirken. Daneben wéren natiirlich auch die Volkstinze (die iibrigens nicht immer rein instrumental, sondern
vielfach mit Gesang durchsetzt waren - noch bei Borodin ist ja der Chor beteiligt) als Quelle zu nennen. Erinnern wir uns an den
Anfang von Strawinskys Chroniques de ma vie. >Einer der ersten klanglichen Eindriicke, dessen ich mich entsinne<, so schreibt er,
sei der Gesang eines alten Bauern gewesen: >Sein Lied bestand aus zwei Silben, es waren die einzigen, die er aussprechen konnte.
Sie hatten keinen Sinn, aber er stie3 sie, mit groBer Geschwindigkeit abwechselnd, unglaublich geschickt hervor. Dieses Geleier
begleitete er auf folgende Weise: er driickte die rechte Handfldche gegen die linke Achselh6hle und bewegte den linken Arm sehr
schnell auf und nieder. Dadurch brachte er unter seinem Hemd in rthythmischer Folge eine Reihe recht verdédchtiger Tone hervor, die
man euphemistisch als 'Schmatzen' bezeichnen kénnte. Mir bereitete das ein tolles Vergniigen, und zu Hause angekommen, versuchte
ich mit groBem Eifer, diese Musik nachzuahmen.< Bezeichnend genug: so wie die frithesten musikalischen Erlebnisse des Thomas
Mannschen Adrian Leverkiihn im gemeinsamen Kanonsingen bestanden, ist es hier - und es hat nicht weniger programmatischen
Charakter - die begeisternde Wirkung zweier gegeneinandergesetzter Ostinati, die das Leben eines Komponisten als musikalisches
Urerlebnis bestimmen sollte. In der Tat: nimmt man die Musik des Bauern - rhythmisches Continuum, kombiniert mit einer
stereotypen, unregelmifig wiederholten melodischen Floskel -, so hat man Strawinsky in nuce."

"... ein mechanisches Verfahren; nicht willkiirlich, sondern begriindbar; aber nicht zwingend - es hétte auch ganz anders gemacht
werden konnen. Keine unumstoBliche Forderung von auen (durch ein vorgegebenes Formschema oder eine notwendige
Motivbeantwortung o. 4.), sondern eine selbstgewdhlte Methode. Im Verhiltnis der Einzelteile bleibt vieles austauschbar, und die
klingende Erscheinung ist letztlich das Ergebnis wechselnder Zuordnung. Wir nennen dieses Verfahren >Schablonentechnik<,...:
Verschiedene klingende Schablonen (d. h., dem allgemeinen Sprachgebrauch entsprechend, vorgeformte Elemente, von
unterschiedlichstem Inhalt) werden hintereinander, libereinander, parallel und versetzt gebracht. Eine Technik der Komposition, ein
Verfahren zur Synthese - und es enthélt zugleich die formale Analyse. Dal} die mechanische Prozedur, wie in unserem Beispiel, mit
der Akribie eines Raderwerks vorgenommen wird, ist nicht selbstverstandlich; haufig fehlt ein Glied des Zahnrades, oder es rastet
aus und tritt wiederholend auf der Stelle, so daf3 eine UnregelmiBigkeit des Ablaufs entsteht (zum Begriff >demolierte Mechanik<
vgl. das entsprechende Kapitel bei Hirsbrunner)."

Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, S. 95f. und 99f.

Viktor Sklovskij (1916):

"... Wenn wir uns iiber die allgemeinen Gesetze der Wahrnehmung klarwerden, dann sehen wir, dal Handlungen, wenn man sich
an sie gewohnt hat, automatisch werden. So geraten z. B. alle unsere Angewohnheiten in den Bereich des Unbewuft-Automatischen;
wenn jemand sich an die Empfindung erinnert, die er hatte, als er zum ersten Mal eine Feder in der Hand hielt oder zum ersten Mal in
einer fremden Sprache redete, und wenn er diese Empfindung mit der vergleicht, die er beim zehntausendsten Mal hat, dann wird er
uns zustimmen. Das ist ein ProzeB3, dessen ideale Ausprigung die Algebra darstellt, wo die Dinge durch Symbole ersetzt sind... So
kommt das Leben abhanden und verwandelt sich in nichts. Die Automatisierung frifit die Dinge... Und gerade, um das Empfinden des
Lebens wiederherzustellen, um die Dinge zu fiihlen, um den Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunst nennt. Ziel der
Kunst ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen, und nicht als Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst ist
das Verfahren der >Verfremdung< der Dinge und das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfahren, das die Schwierigkeit und
Lénge der Wahrnehmung steigert, denn der Wahrnehmungsproze8 ist in der Kunst Selbstzweck und muf3 verlidngert werden; die
Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachte hingegen ist in der Kunst unwichtig..."

Kunst als Verfahren. Zit. nach: Literatur. Reader zum Funkkolleg. Band 2, Frankfurt 1977 Fischer Taschenbuch Verlag, S. 214f.

Jurij Tynjanov (1921):

"Das Wesen der Parodie liegt in der Mechanisierung eines bestimmten Verfahrens, wobei diese Mechanisierung natiirlich nur dann
spiirbar wird, wenn das Verfahren, das sich mechanisiert, bekannt ist. Auf diese Weise erfiillt die Parodie eine doppelte Aufgabe: 1)
die Mechanisierung eines bestimmten - - — e e S =y -
Verfahrens und 2) die Organisation = o, ' ‘
neuen Materials, zu dem auch das
mechanisierte Verfahren gehort." (S.
91) "Parodie und Travestie erreichen
die Herabsetzung des Erhabenen auf
andere Weise, indem sie die
Einheitlichkeit zwischen den uns
bekannten Charakteren von Personen
und deren Reden und Handlungen
zerstoren, entweder die erhabenen
Personen oder deren AuBerungen durch
niedrige ersetzen."

Zit. nach: Th. Verweyen/G. Witting: Die
Parodie in der neueren deutschen Literatur,
Darmstadt 1979, Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, S. 63

Johann Wolfgang von Goethe:

"Die Kunst aber soll fiir diejenigen
Organe bilden, mit denen wir sie
auffassen; tut sie das nicht, so verfehlt
sie ihren Zweck und geht ohne die
eigentliche Wirkung an uns voriiber." zu Fernand Léger: Die Kartenspieler (1917)
Eckermann, 2. 5. 1824
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Hugo Ball (Dada-Tagebuch):

23.6.(1916)

Ich habe eine neue Gattung von Versen erfunden, >Verse ohne Worte< oder Lautgedichte, in denen das Balancement der Vokale nur
nach dem Werte der Ansatzreihe erwogen und ausgeteilt wird. Die ersten dieser Verse habe ich heute abend vorgelesen. Ich hatte mit
dazu ein eigenes Kostlim konstruiert. Meine Beine standen in einem Sdulenrund aus blaugldnzendem Karton, der mir schlank bis zur
Hiifte reichte, so daf} ich bis dahin wie ein Obelisk aussah. Dartiber trug ich einen riesigen, aus Pappe geschnittenen Mantelkragen,
der, innen mit Scharlach und au3en mit Gold beklebt, am Halse derart zusammengehalten war, daf ich ihn durch ein Heben und
Senken der Ellbogen fliigelartig bewegen konnte. Dazu einen zylinderartigen, hohen, weil3 und blau gestreiften Schamanenhut.

Ich hatte an allen drei Seiten des Podiums gegen das Publikum Notensténder errichtet und stellte darauf mein mit Rotstift gemaltes
Manuskript, bald am einen, bald am andern Notensténder zelebrierend. Da Tzara von meinen Vorbereitungen wulite, gab es eine
richtige kleine Premiere. Alle waren neugierig. Also liefl ich mich, da ich als Sdule nicht gehen konnte, in der Verfinsterung auf das
Podest tragen und begann langsam und feierlich:

gadji beri bimba

glandridri lauli lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandridi glassala tuffin i zimbrabim
blassa galassasa tuftin i zimbrabim ...

Die Akzente wurden schwerer, der Ausdruck steigerte sich in der Verschérfung der Konsonanten. Ich merkte sehr bald, dafl meine
Ausdrucksmittel, wenn ich ernst bleiben wollte (und das wollte ich um jeden Preis), dem Pomp meiner Inszenierung nicht wiirden
gewachsen sein. Im Publikum sah ich Brupbacher, Jelmoli, Laban, Frau Wigman. Ich flirchtete eine Blamage und nahm mich
zusammen. Ich hatte jetzt rechts am Notenstinder >Labadas Gesang an die Wolken< und links die >Elefantenkarawane< absolviert
und wandte mich wieder zur mittleren Staffelei, fleiBig mit den Fliigeln schlagend. Die schweren Vokalreihen und der schleppende
Rhythmus der Elefanten hatten mir eben noch eine letzte Steigerung erlaubt. Wie sollte ich's aber zu Ende fithren? Da bemerkte ich,
dafl meine Stimme, der kein anderer Weg mehr blieb, die uralte Kadenz der priesterlichen Lamentation annahm, jenen Stil des
MeBgesangs, wie er durch die katholischen Kirchen des Morgen- und Abendlandes wehklagt.

Ich weil3 nicht, was mir diese Musik eingab. Aber ich begann meine Vokalreihen rezitativartig im Kirchenstile zu singen und
versuchte es, nicht nur ernst zu bleiben, sondern mir auch den Ernst zu erzwingen. Einen Moment lang schien mir, als tauche in
meiner kubistischen Maske ein bleiches, verstortes Jungensgesicht auf, jenes halb erschrockene, halb neugierige Gesicht eines
zehnjéhrigen Knaben, der in den Totenmessen und Hochdmtern seiner Heimatpfarrei zitternd und gierig am Munde der Priester
héngt. Da erlosch, wie ich es bestellt hatte, das elektrische Licht, und ich wurde vom Podium herab schweillbedeckt als ein magischer
Bischof'in die Versenkung getragen.

In: Peter Schifferli (Hg.): Das war Dada, Miinchen 1963, S. 31f.

"Hugo Ball in kubistischem Kostiim, Cabaret Voltaire, Ziirich 1916"

56



Hubert Wilkirchen

M
M.
P

I N
P
n N
P
P
P
n N
M
P
P
o N

|
.
|

|
I
Z
:
Z
Z
I
Z
I
I
I
Z
o

™
31
™
St
-l
™

P
| |
P
-
St
Sh
N
s
L 1
B
M
s
L 1
3]
™
o}
L 1
-
-
o

oH
T
B

L 1
B
™
p.
L 1
Bl
™
5
T

Sh

o
™

st

-l

Sh
™

B

o

;

SH

N

Y i
@l el
T - &l

NYEEES
Y
-l
NYEEES
-]
Y
-

-
-

o s
- rl— v=.1. 1 1; Lad .vu y T T # 1.1__.__ e
Smgm 2 e i o e Rl G — o e it s
4|1|1k A | 1 T L . [ r 4 - - r A §y ~ JFJ
fA_ er [O) Q

N

it
TT T

o

. — 3 i}
== os | —— T : A e —E )
- u “r _““ =__" g .L ” ’ u L _1 L ._ - L ._,_:. .
hd 1
[ .Qm . pe [N '

Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

Ja|pejaddoq Wwap Jajun

57



Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99 Hubert Wilkirchen

Albrecht Direr: Proportionsstudien, ca 1500

Altes Testament: Gott hat alles nach MaB3, Zahl und Gewicht geordnet.

Enzo Orlandi: Diirer, Eltville 1988, S. 28: Diirer war der erste deutsche Maler, der solche theoretischen Uberlegungen auch in die
praktische Arbeit umsetzte. In Italien wirkte vor allem Leonardo da Vinci vorbildlich auf diesem Gebiet. Er fiihrte sogar Sektionen
durch, um anatomische Probleme systematisch zu l6sen. Diirer erhielt sein erstes Wissen iiber die Lehre von den Proportionen durch
den Italiener Jacopo de' Barbari: «Der wies mir Mann und Weib, die er aus der Mall gemacht hitte, doch kunnt ich nit von ihm
erlangen, seinen Grund wie er seine Kunst brauchet.» Also befragte Diirer die Schriften des Vitruv und des Euklid. Und nun begann
er mit eigenen Experimenten, zuerst mit der Konstruktion von Linien, Flachen und Korpern: «Dann wahrhaftig steckt die Kunst in
der Natur, wer sie heraus kann reiflen, der hat sie.» Von seinen Proportionsstudien erhoffte sich Diirer eine plastischere Darstellung.
Cezanne: "Alles in der Natur formt sich geméB Kugel, Kegel und Zylinder. Man muf auf Grund dieser einfachen Figuren malen lernen; nachher wird
man alles machen konnen, was man will.“ (Zit. nach: Heinrich Liitzeler: Abstrakte Malerei, Giitersloh 1961, S. 50.)

Johann Christian Tunica: Bildnis A. Giem, 1823
In: Himmelheber: Kunst des Biedermeier,106

Pablo Picasso, Bildnis Ambroise Vollard, 1910
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Igor Strawinsky / Charles Ferdinand Ramuz :
Die Geschichte vom Soldaten

Igor Strawinsky (1882-1971) lebte bereits vor Ausbruch des 1. Weltkrieges in der Schweiz. Im Friihjahr 1914 hatte er in
Montreux den Dirigenten Ernest Ansermet (1883-1969) kennengelernt, der ihn ein Jahr spiter mit dem walisischen Dichter
Charles Ferdinand Ramuz (1878-1947) bekanntmachte. Zwischen Ramuz und Strawinsky entwickelte sich rasch herzliches
Einvernehmen, das sich bereits 1915 in der gemeinsamen Arbeit am "Renard" niederschlug und anschlieend in der
"Geschichte vom Soldaten" fortgesetzt wurde. Wihrend Ch. F. Ramuz fiir das Libretto verantwortlich zeichnete, iibernahm
Ernest Ansermet die Leitung der Urauffithrung am 29. September 1918 im Theater von Lausanne. Bald darauf wurden die
beiden von Strawinsky bearbeiteten Orchestersuiten dem Konzertpublikum vorgestellt: das als "Kleine Suite" bezeichnete
Arrangement fiir Violine, Klarinette und Klavier bereits 1919, die "GroB3e Suite" als selbstéindige, nur die Musik beinhaltende
Konzertfassung der "Geschichte vom Soldaten" 1920.

Bedeutete der Ausbruch des 1. Weltkrieges fiir den als "Kriegsdienst untauglich" eingestuften Strawinsky zunéchst einmal,
nicht nach Rufland zuriickkehren zu miissen, so begrub die Oktoberrevolution das Ende seiner Hoffnung, nach Ruf3land
zuriickkehren zu koénnen. Da im Verlauf der Kriegsjahre die Geldiiberweisungen aus Ruflland immer spérlicher flossen, muf3te
er versuchen, mit Neukompositionen den Lebensunterhalt seiner Familie zu sichern. Igor Strawinsky und Ch. F. Ramuz
entwickelten die Idee, eine Art Wanderbiihne zu griinden, die sich leicht von Ort zu Ort transportieren liel und mit der man
auch in ganz kleinen Lokalen auftreten konnte. Der Maler René Auberjonois (1872-1957) sollte dazu die Kostiime und das
Biihnenbild entwerfen. Als sich nach mehreren Absagen Werner Reinhart aus Winterthur bereit fand, das ganze Unternehmen
finanziell abzusichern, konnte die Arbeit beginnen. Das Thema war schnell in der Anthologie russischer Mérchen von
Alexander N. Afanassiew (1826-1871) gefunden. Das Mérchen vom Soldaten, der seine Seele an den Teufel verliert, spiegelt
die Zeitumstinde seiner Entstehung wihrend der Regentschaft Nikolaus 1. und seiner grausamen Zwangsrekrutierungen
wider.

Ch. F. Ramuz behielt bei seiner Textgestaltung die Einfachheit und Naivitét es Méarchens bei, gestaltete es aber allge-
meingiiltiger, indem er es dhnlichen Stoffen franzosischer und deutscher Méarchen anndherte und die Sprache der Gegenwart
anpafite. Er beschrinkte sich auf vier Bithnenfiguren, die mit unterschiedlichen Mitteln agieren: Der Erzdhler/Vorleser tragt
fast den gesamten Text, auch einen Grofiteil der Dialoge vor. Der Soldat agiert mimisch und sprechend, der Teufel redet,
spielt und tanzt, wohingegen die Prinzessin nur tanzt. Musik und Libretto wurden unabhéngig voneinander geschrieben, um
zu verdeutlichen, daf} beide Bestandteile selbstindig und gleichberechtigt nebeneinander existieren. Trotzdem sind sie in
perfekter Weise aufeinander abgestimmt. Das Libretto gliedert sich in 2 Teile mit 6 Szenen, die Partitur in 13 Nummern. Igor
Strawinsky zog die als "freie Nachdichtung" bezeichnete deutsche Ubersetzung des Textes von Hans Reinhart, dem Bruder
des Winterthurer Mézens, der englischen und franzdsischen Fassung vor.

Da Strawinsky es als selbstverstdndlich empfand, dafl das Agieren der Musiker genauso zur Musik gehort wie der reine
Klang, sah er vor, das Orchester in voller Sicht neben der Biihne aufzubauen. Auf der gegeniiberliegenden Seite sollte eine
kleine Estrade fiir den Vorleser eingerichtet werden. Das durch den Biihnenaufbau gekennzeichnete Nebeneinander der drei
Elemente Musik, Schauspiel und Text greift den Grundsétzen des"epischen Theaters" Brechts vor. Das Publikum, dem im
Theater nichts mehr verborgen bleibt, wird desillusioniert. Die wechselnde Verschrinkung der einzelnen Darstellungsebenen
von Rezitation bzw. melodramatischem Vortrag, Dialog, Pantomime, Tanz und musikalisch-instrumentaler Darbietung weist
einen neuen Weg des Musiktheaters, der an den Grundfesten der Institution Oper riittelt. Dies kommt bereits im Titel zum
Ausdruck, in dem es heifit "Die Geschichte vom Soldaten. Gelesen, gespielt und getanzt". Damit hat "Die Geschichte vom
Soldaten" Werke wie Brecht/Weills "Dreigroschenoper", ,,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny", aber auch Hindemiths
"Wir bauen eine Stadt" mit vorbereitet.

Obwohl der Handlung ein russisches Mérchen zugrunde liegt, werden keine Motive russischer Volksmusik verwendet.
Vielmehr verarbeitet Strawinsky deutsche Formen wie Marsch, Walzer und Choral oder den spanischen Paso Doble (im
"Konigsmarsch"). Der argentinische Tango, der zur Jahrhundertwende aus den européischen Cafés und Ballsdlen nicht
wegzudenken war, gehort ebenso dazu, wie auch Strawinskys erste Auseinandersetzung mit Elementen des Jazz (Ragtime).
Dabei beschrinkt sich Strawinsky nicht auf die Imitation dieser Musikformen, sondern er reduziert diese auf das fiir ihn
Wesentliche und entwickelt sog. "Portrit-Typen", die er zusétzlich parodiert: einen Walzer iiber "falschen" Bédssen und Har-
monien, den Militdrmarsch, zu dem man wegen zu vieler Taktwechsel nicht marschieren kann, oder Chorile, die nicht im
Gottesdienst gesungen werden konnen, in die aber der Kirchenhall hineinkomponiert ist.

Die Orchesterbesetzung beschrinkt sich auf je ein hohes und tiefes Instrument der Orchestergruppen Holz, Blech und
Streicher: sprich Klarinette, Fagott, Cornet a Piston, Posaune, Violine und Kontrabal3. Hinzukommen verschiedene Schlag-
instrumente, die alle von einem Spieler bedient werden: zwei Rithrtrommeln mit und ohne Schnarrsaiten, Schellentamburin,
grofle Trommel, Becken und Triangel.

Die Geige verbindet in ihrer tatsdchlichen und symbolischen Bedeutung die Handlung entscheidend mit der Musik. Sie
ibernimmt gewissermalien die Rolle des musikalischen Kommentators und kann jederzeit in das Geschehen und in den
Ablauf der Erzahlung eingreifen. Nach dem "Sacre du printemps" wird die Emanzipation des Schlagwerks in der "Geschichte
vom Soldaten" als gleichwertiges Instrument weiter vorangetrieben. Diente es vorher als ein den Rhythmus pointierender
Geréuschapparat, so kommt ihm in der "Geschichte vom Soldaten" eine in erster Linie den Teufel charakterisierende
Bedeutung zu. Wird die Unschuld und Unbekiimmertheit der Prinzessin, ihre kindliche Naivitdt dem Leben gegeniiber durch
groBBe Melodienseligkeit gekennzeichnet, so kommt die innere Kluft, der zerrissene Charakter des Soldaten im Wechsel zwi-
schen melodischer und rhythmisch-akzentuierter Musik zum Ausdruck, Die Zeit, die der Soldat zusammen mit der Prinzessin
in ihrer heilen Welt verbringen darf, bedeutet gewissermallen die Riickkehr in das verlorene Paradies. Hier spannt die Musik
den langsten, nicht vom Wort unterbrochenen Bogen. Der verderbte Charakter des Teufels zeigt sich in seiner ausschlieBlich
rhythmischen Darstellung: in der Behandlung der Violine, sofern er in deren Besitz ist, wie vor allem in dem entsprechend
eingesetzten Schlagwerk. Am Schluf} bleibt dieses alleine iibrig: Der Teufel siegt, es gibt kein "Happy End".

Dr. Hans-Ulrich Michalik (Booklet zur CDBR 100 207, 1993, Peter Leiner)
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Strawinsky: Marsch (aus: Geschichte vom Soldaten, 1918)
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Hubert Winkels

Vom Webstuhl zum Seziertisch

Thomas Kling, Jahrgang 1957, interessiert sich wie nur wenige zeitgendssische Dichter fiir die miindliche Seite der Sprache. Insofern
ist er ein legitimer Nachfahre jener Wiener Poeten Konrad Bayer, Gerhard Rithm und H. C. Artmann, die in den fiinfziger Jahren das
Dichten in deutscher Sprache radikal modernisierten. "gewebeprobe" habe ich ausgesucht, weil das Gedicht eine kleine 6ffentliche
Geschichte hinter sich hat. Es wurde 1994 in dieser Zeitung vorabgedruckt und provozierte einen entgeisterten Leserbrief, in dem ein
Arzt eine hiufig an zeitgendssische Poesie gerichtete Frage zu einem Verdacht zuspitzte, ndmlich ob es sich hier um "Sprachchaos
(handele) zur Verschleierung der Tatsache, daf3 es da gar keinen mittelbaren Gedanken gibt". Das ist der Punkt. In der Moderne ist
der Zusammenhang von Gedanke und Mitteilung gerissen, und die Poesie webt ihren Schleier nicht iiber, sondern in ebenjenem Rif3,
der die Welt aus den Fugen bricht. der bach der stiirzt / ist nicht ein spruchband, mufl man dem lesenden Mediziner antworten. Die
Mitteilung ist in der stiirzenden Bewegung, nicht jenseits. Wenn man sie nicht anderswo sucht, dann ist alles ganz einfach, dann fangt
es auch an zu klingen.

Von vorne: "das weben und gewebe, daher die zusammenfiigung, der zusammenhang", so {ibersetzten Jacob und Wilhelm Grimm
das lateinische textus. Schon damals war dem Gebildeten der metaphorische Zusammenhang von Web- und Dichtkunst so
selbstverstandlich, dal er kaum noch ein Weberschiffchen bei der Arbeit gesehen haben diirfte, wenn Text im Text stand.
"gewebeprobe" - der Titel des Gedichts von Thomas Kling ist von bescheidener Mehrdeutigkeit: Er kiindigt eine Textprobe an, eine
Vorlage fiir einen Test und zugleich den Test selbst. Thomas Kling zerlegt und seziert. Aber das ist nur die grundlegende, besser
gesagt: grundstiirzende dichterische Operation. Aus ihr entwickelt er ganz selbstverstdndlich eine neue Kunst der Zusammenfiigung,
so speziell und eigenwillig, daf3 sie immer wieder von jiingeren Kollegen kopiert wird.

In "gewebeprobe" setzt er zundchst eine andere Metapher flir das Gedicht und zeigt deren Reichweite: der bach der stiirzt. Man
darf den Ausdruck lesen wie ein Wort. Stiirzen ist eine Bewegung, die Innehalten, Feststellen, Beruhigung ausschliefit. Also auch
jene Sinnberuhigung, die von Sentenzen, Weisheiten und Spriichen ausgeht, jenen herkdmmlichen Ergebnissen einer bekdmmlichen
Metaphernkunst. Deshalb beginnt das Gedicht, das eine andere Metaphernarbeit leistet, mit einer Verneinung. Nun ist der rheinische
Dichter Thomas Kling mit seinem Hang zu alten verborgenen Sprachtraditionen nichts weniger als ein dichtender Sprengmeister oder
Sprachanarchist, fiir den ihn immer noch viele - auch seine Bewunderer - halten. Er ist ein skrupuldser und genauer Formulierer:
einstweilen / ein nicht drossel-, nicht / abstellbares textadersystem, / in rufweite: in auflosender / naheinstellun'. Die statische
Gewebemetapher wird hier erweitert und in Bewegung versetzt. Das Gedicht ist zu diesem Zeitpunkt (einstweilen) nicht fixierbar,
und es ist nicht tiberschaubar. Das kann sich also noch &ndern. Kling rechnet mit dem klugen Leser, der am Ende doch erfolgreich
gedrosselt haben wird, was so wild den Fels herunterschdumt.

Das Gedicht sucht die Ndhe zu einem alltidglichen Sprechen, das ebenfalls gern Vokale und Endungen bei Infinitiven und
Partizipien verschleift. Ein Verfahren, das beschleunigt und Festlegung erschwert. Thm entspricht die auflésende naheinstellun’, die
es nicht mehr erlaubt, das Gesehene als Ganzes, als Sinneinheit zu erfassen. Beides zielt auch auf die objektive Not, die wir
Zeitgenossen mit einer iiberkomplexen Wirklichkeit haben. Kling zieht die sprachliche Konsequenz aus der Lage des Beobachters,
der das Bild nicht tibersieht und deshalb mit Bruchstiicken arbeiten muB, der seine Beobachtungen immer wieder iiberspiilt sieht: Er
versetzt den Leser in ebendiese Lage.

Mit dem paradoxen Ausdruck bezifferbarer bach, mit dem die vierte Strophe anhebt, ist das Gedicht an seinem rétselhaften
Wendepunkt. Allerdings ist der sprachliche Weg der vom Stiirzen zur Ziffer fithrt, solide vorbereitet durch die Ausdriicke
felsskalpell und ausschabn. Das Gedicht ist nicht mehr dem textilen Gewebe oder seiner metaphorischen Erweiterung in den Raum
der Naturelemente hinein zugeordnet, sondern dem Gewebe als konkreter biologisch-korperlicher Tatsache, "gewebeprobe"
verankert das Gedicht jetzt im Fleischlichen und tiefer noch im Hirn: megagerinnsel - das ist Poesie, wenn man sie von der
Begegnung von Hirn(-Pathologie) und Schrift her denkt.

Man schaue sich das Kling-Gedicht an: seine Zeilenbriiche, seinen Zeilenfall, insgesamt ein Stiirzen iiber Klippen, teils
begreifbare anordnungn, teils tiber- / loschte blocke. Und vor allem: Man hore es: das Schdumen der Um- und Zischlaute, wenn es
stiirzt und spiilt; das Knirschen und Reiben der harten Konsonanten, wenn Berg und Fels zum Vorschein kommen; die kiihle Reihung
am Ende, wenn das Gedicht in Hirn und Ziffern iibergeht. Zur vollen Gestalt kommen Kling-Gedichte, wenn sie laut gelesen werden,
vorziiglich vom performanceerprobten Dichter selbst.

Thomas Kling: "Morsch". Gedichte. Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1996. 112 S., geb., 30,- DM.
FAZ 24.10. 1998
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Igor Strawinsky:

»--- €8 war ein sehr gewagtes Unternehmen, diesen zerstreuten Fragmenten neues Leben einzufloen und die vielen
unzusammenhéngenden Stiicke zu einem Ganzen zu vereinen, noch dazu, da es sich um die Musik eines Komponisten handelte, den
ich seit jeher geradezu zértlich liebte.

Bevor ich an diese schwere Aufgabe heranging, muflte ich mir die wichtigste Frage beantworten, die sich unter solchen Umstdnden
von selbst stellt: Sollte meine Liebe oder mein Respekt fiir die Musik von Pergolesi die Linie meines Verhaltens bestimmen? Ist es
Liebe oder Respekt, was uns dazu treibt, eine Frau zu besitzen? Kann nicht nur die Liebe uns dazu bringen, die Seele eines Wesen zu
begreifen? Und vermindert Liebe den Respekt? Respekt allein ist immer steril, er kann niemals als schopferisches Element wirken.
Um etwas zu schaffen, braucht es Dynamik, braucht es einen Motor, und welcher Motor ist méchtiger als die Liebe? So hief3 es die
Frage stellen, zugleich auch sie beantworten.

Der Leser glaube nicht, daf ich dies schreibe, weil ich mich rechtfertigen mochte gegeniiber der sinnlosen Anschuldigung, ich
hitte ein Sakrileg begangen. Ich kenne die Mentalitdt der Konservatoren und Archivare der Musik zur Geniige. Sie wachen eifer-
stichtig tiber ihre AktenstdBe, die die Aufschrift tragen: Beriihren verboten. Niemals stecken sie selber die Nase hinein, und sie ver-
zeihen es keinem, wenn er das verborgene Leben ihrer Schétze erneuert, denn fiir sie sind das tote und heilige Dinge. Nein, ich habe
ein reines Gewissen bei dem Gedanken an ein Sakrileg, und ich bin vielmehr der Meinung, dafl meine Haltung gegeniiber Pergolesi
die einzig fruchtbare ist, die man alter Musik gegeniiber einnehmen kann."

Erinnerungen, S. 83/84, zit. n. Volker Scherliefs: 1. Str. u. seine Zeit, S. 23f.

Variazione II2 Strawinsky: Pulcinella
Allegro pi tosto moderato, d-ss
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Igor STRawINskY d’aprés G. PERGOLEsI: Variazione IP. Aus: ,,Gavotta con

variazioni“ from Pulcinella for pianoforte.

Unbekannter Komponist (friilher PERGOLESI zugeschrieben): Variation aus einem

Satz, ,,Gavotta con Variazioni“, der als Finale einer Suite per clavicembalo D-Dur
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Erik Satie: Embryons desséchés II d’Edriophtalma (1913)

Crustacés a yeux sessiles, c’est-a-dire sans tige et
immobile. Tres tristes de leur naturel, ces crustacés
vivent, retirés du monde, dans des trous perces a tra-
vers les falaises.

Krustentiere mit ungestielten Augen, das heifft ohne
Stengel und feststehend. Von sehr tristem Naturell,
leben diese Krustentiere, zurtickgezogen von der Wellt,
in den von Lichern durchbohrten Felsklippen.

Sombre IIs sont toutes réunis .
Diister  Sie sind alle versammelt Que c'est triste!
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vgl. VHS-Video: Alban Berg Quartett. EMI 4 91791 3-760,1997 (Monsaigneon), Schubert: Streichquartett Nr. 14 ,,Der Tod Und das
Maidchen®, 2. Satz, 1. Variation (oder: dto.? EMI 8118181, 1996)

1903 produzierte Porter im Edison Studio den ersten bedeutenden amerikanischen Film, The Great Train Robbery. Das
achtminiitige Werk hatte groen Einfluss auf die Entwicklung des Filmes, denn Porter schnitt zum ersten Mal Szenen zusammen,
die zu verschiedenen Zeitpunkten und an verschiedenen Orten gedreht wurden. Er schuf dadurch eine durchgéngige Erzédhlung mit
einfachem Spannungsbogen, der in einer Verfolgungsjagd gipfelte. Damit hatte Porter den Schnitt erfunden, eine grundlegende
Technik der Filmproduktion. Beim Filmschnitt werden einzelne Zelluloidstiicke so zusammengesetzt, dass sie dem Zuschauer
wechselnde Perspektiven und einen bestimmten Wahrnehmungsrhythmus aufzwingen, die eine suggestive Wirkung und starke
Affekte hervorrufen

Eisenstein, Sergej Michajlowitsch (1898-1948), sowjetischer Filmregisseur, Filmtheoretiker und Schriftsteller. Eisenstein

stammte aus Riga und studierte in Sankt Petersburg. Als 1917 die Oktoberrevolution ausbrach, trat er als Freiwilliger in die Rote
Armee ein. Nach gelegentlicher Tatigkeit als Amateurschauspieler schloss sich Eisenstein 1921 dem Theaterkollegium am
Moskauer Proletkult-Theater an und arbeitete auch am Theater des prominenten Wsewolod Mejerchold.

Es folgten filmtheoretische und -praktische Studien bei Kuleshow, und gleich sein erster Film, Streik, brachte ihm 1925 in Paris einen
Preis ein. Bereits dort war ansatzweise der Stil entwickelt, der ihn zukiinftig als innovativen Meister seines Faches ausweisen sollte:
schnelle Schnittfolgen, straffe Handlungsbogen, kiithne Perspektiven und plakative Bilder, die in einer Montage dynamisch
verbunden werden. Als Klassiker des Stummfilmgenres und als einer der besten Filme, die je gedreht wurden, gilt sein
Panzerkreuzer Potemkin (1925). Microsoft® Encarta® 98 Enzyklopadie

Romantische Ironie / Ironische Brechung: Novalis (1772-1801): Die Welt mufl romantisiert werden
.. . "Die Welt mufl romantisiert werden. So findet man den
Heinrich Heine (1832) ur(spriinglichen) Sinn wieder. Romantisieren ist nichts als
Das Friulein stand am Meere eine qualit(ative) Potenzierung. Das niedre Selbst wird mit
einem bessern Selbst in dieser Operation identifiziert. So wie
Das Fraulein stand am Meere wir selbst eine solche qualit(ative) Potenzreihe sind. Diese
Und seufzte lang und bang, Operation ist noch ganz unbekannt. Indem ich dem Gemeinen

einen hohen Sinn, dem Gewdhnlichen ein geheimnisvolles
Ansehn, dem bekannten die Wiirde des Unbekannten, dem
Endlichen einen unendlichen Schein gebe, so romantisiere
ich es - Umgekehrt ist die Operation fiir das Hohere,

Es riihrte sie so sehre
Der Sonnenuntergang.

Mein Friulein! sein Sie munter, Unbekannte, Mystische, Unendliche - dies wird durch diese
Das ist ein altes Stiick; Verkniipfung logarithmisiert - es bekommt einen geldufigen
Hier vorne geht sie unter Ausdruck. Romantische Philosophie. Lingua romana.

Und kehrt von hinten zuriick. Wechselerhdhung und Erniedrigung.
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Parodie: griech.: ""Nebengesang', ein Lied verindert singen

Parodie im negativen Sinne: etwas durch komische Verzerrung und Verfremdung lacherlich machen, verspotten: etwas "Erhabenes"
"herunterziehen" (Verletzung des "Stilhdhengesetzes") oder etwas "Niedriges" "liberhShen" (z.B. einen Werbespot in die Form von
Schillers "Glocke" kleiden).

Parodie im positiven Sinne: Umarbeitung eines vorliegenden Modells (einer fremden oder eigenen Komposition oder eines
Stilmodells) zu etwas Neuem im Sinne der "aemulatio", des Wettstreits mit dem Vorbild. Ziel ist ein neues Kunstwerk, das evtl. dem
Vorbild iiberlegen sein soll. Es gilt Fremdes in Eigenes zu verwandeln oder einfach aus Altem Neues zu machen. (Beispiele:

Parodiemessen des 16. Jahrhunderts, Bachs Weihnachtsoratorium als Umarbeitung weltlicher Kantaten)

Die Funktionen bzw. Intentionen der Parodie:
- SpaB, Ulk, Persiflage
- Kiritik, Provokation, Solidarisierung mit dem "Unten":
politisch: Eisler, Weill;
kulturell/asthetisch: Die Vertreter des Funktionalismus (der "Gebrauchskunst" als Gegenstiick zur 1'art pour l'art, zum
autonomen Kunstwerk) der 20er Jahre opponieren gegen den metaphysischen Anspruch und die unendliche Verfeinerung und
Kompliziertheit der spdtromantischen Musik durch ihre Hinwendung zur "banalen Alltdglichkeit" der Tanz-, Unterhaltungs-,
Marsch-, Schlager- und Jazzmusik. Die Parodie solcher Musikmodelle wird als Mittel der Destruktion, Provokation,
Verspottung und Entlarvung benutzt, aber auch aus Freude am "Primitiven" und "Elementaren" und aus dem Bediirfnis der
Solidarisierung mit der "Masse".

- kreative, produktive (also nicht-museale) Auseinandersetzung mit Tradition, Wahrnehmungsscharfung, Aufdecken von
Mechanismen mit dem Ziel des Aufbrechens automatisierter Wahrnehmung (Sklovskys Formalismus, Strawinskys
Neoklassizismus)

- Verfahren zur Schaffung neuer Kunstwerke mit evtl. hoherem Organisationsgrad (Strawinskys "Marsch", "Walzer" u.4.)

Musikalische Verfahren der Verfremdung
(in loser Reihung, nicht {iberschneidungsfrei):
- Demolierung (Zerstérung) des Zusammenhangs, der Konvention
- Isolierung von Teilmomenten
- Reduktion: Komplexes wird primitiv gemacht: Banalisierung, Barbarisierung
- Ubertreibung bestimmter Teilmomente
- Mechanisierung (Isolierung + Ubertreibung bzw. Perpetuierung): z.B. dauernde, penetrante Wiederholung von Elementen
- Umfunktionierung/Umgewichtung: Streicher werden wie Schlagzeug eingesetzt, Hauptsiachliches wird nebenséchlich,
Nebensidchliches wird in den Vordergrund gestellt, aufgedonnert
- Normverletzung/Stilmontage/Diskrepanzerzeugung: Verfremdung eines klassischen Kontextes durch Dissonanzen, falsche
Harmonien, Taktverschiebungen u.d.; Mischung nicht zusammenpassender Stile wie in Saties Sonatine bureaucratique (Clementi,
Debussy), durch Interpolieren ,fremden Materials
- Distanzierung/Ironisierung: z.B. romantische Gefiihlsgesten "einfrieren" durch Entstellung
Franz Schneider/ Rainer Volk:
"Vom Wortursprung, dem lateinischen >caricare< = >beladen, belasten, iibertreiben<, leiten viele Kunsthistoriker und
Sozialwissenschaftler ihre Definition der Karikatur ab... Der Begriff Verfremdung entschliisselt das Wesen der Karikatur: Karikatur
ist gezeichnete Verfremdung der Wirklichkeit. Was heif3t Verfremdung? Was will sie, wozu dient sie? Bert Brecht begriindete mit
dem Verfremdungseffekt (V-Effekt) sein episches Theater. Aber die Kommunikationsstrategie Verfremdung ist keineswegs etwas
Theaterspezifisches, sondern dient in allen Kiinsten fiir eine >Ent-Selbstverstandlichung<. Verfremden heifit, etwas sehr Bekanntes,
Selbstverstandliches wieder fremd machen, um dadurch ein neues, besseres und kritisches Kennenlernen zu ermdglichen.
In Hegels >Phinomenologie des Geistes< heilit es: >Das Bekannte iiberhaupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt.< Mit dem
V-Effekt kehrte Brecht das klassische Theater um: Der Zuschauer soll nicht mehr nur miterleben, sondern kritisch neben dem
Geschehen stehen, denn Brechts (Theater-)Welt ist nicht, wie im klassischen Theater, in Ordnung, sondern muf3 erst wieder geordnet
werden. Zu dieser Ordnungssuche wird der Zuschauer durch die Verfremdung befahigt. Nicht anders in der Karikatur. Auch hier will
die Verfremdung bewirken, daf3 sich der Betrachter fragt: >warum ist das so? Miilite es nicht eigentlich anders sein?< Denn die
Verfremdung 146t die Wirklichkeit erkennen, macht Liige und Wahrheit sichtbar...
Der Freudsche Lustgewinn ist also nicht durch Denkersparnis méglich, sondern erst durch eine Denk-Leistung des Betrachters... Der
Karikaturist ist aggressiv und driickt das in seiner Zeichnung aus; der Betrachter lacht dariiber und erdffnet sich so ein Ventil fiir
seine eigenen Emotionen. Damit ist das Lachen ein Befreiungs-Lachen... Es gibt..., wie beim Witz, die Pointen-Karikatur und die
erzihlende Karikatur. Die Pointe versucht, ihre Uberraschung auf den SchluB zu schieben, setzt alles auf eine Karte. Typisch ist in
Witzen der dreimalige Anlauf, zuletzt mit tiberraschender Wendung. In der Karikatur gelingt dies zum Beispiel mit einer Abfolge-
Karikatur. Der erzéhlende Witz und die erzédhlende Karikatur streuen dagegen schon >unterwegs< ihre Pointen aus, sind meist eine
Mischung von Uberrascher}dem und Komischem."
Der Geist, der oft bezweifelt. Uber Karikaturen. In FAZ vom 15. Nov. 1986

E. Rotermund:

"Eine Parodie ist ein literarisches Werk, das aus einem anderen Werk beliebiger Gattung formal-stilistische Elemente, vielfach auch
den Gegenstand iibernimmt, das Entlehnte aber teilweise so verdndert, daf3 eine deutliche, oft komisch wirkende Diskrepanz
zwischen den einzelnen Strukturschichten entsteht. Die Verdnderung des Originals, das auch ein nur fiktives sein kann, erfolgt durch
totale oder partiale Karikatur, Substitution (Unterschiebung), Adjektion (Hinzufligung) oder Detraktion (Auslassung) und dient einer
bestimmten Tendenz des Parodisten, zumeist der bloen Erheiterung oder der satirischen Kritik. Im zweiten Fall ist das Vorbild

entweder Objekt oder nur Medium der Satire."
Die Parodie in der modernen deutschen Lyrik, Miinchen 1963, S. 9. Zit. nach: Th. Verweyen/G. Witting: Die Parodie in der neueren deutschen
Literatur, Darmstadt 1979. S. 87

66



Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99 Hubert Wilkirchen

J. 8. Bach: Brandenburgisches Konzert Nr. 3 Igor Strawinsky: Concerto in Es (1937/38)
BWV 1048, 1. Satz (1717/18) N o p
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Volker Scherliess:
In der traditionellen Vorstellung des Komponierens erinnerte die Methode, Zusammenhang zu erreichen, an das Wachstum einer

Pflanze, bei der sich alle Teile - Knospen, Blétter, Bliiten, Friichte - aus einem einzigen Samenkorn entwickeln. Solchem
»organischen« Komponieren steht das »mechanische« typisch im neoklassizistisch-formalistischen Sinne gegeniiber: Statt
pflanzenhaft zu wachsen, werden die einzelne Elemente spielerisch behandelt, gegeneinandergesetzt und miteinander kombiniert.
Dabei lassen sich natiirlich verschiedene Gewichtungen erkennen - glatt oder schroff, vereinheitlichend oder bewuflt fragmentierend,
gefillig oder aggressiv. (So unterschied Andreas Wehrmeyer zwischen »organisch-adaptierendem« Komponieren bei Prokofjew und
»dialektisch-konfrontierendem« Verfahren bei Strawinsky.)

Auch die Antwort auf die Frage, was nun im einzelnen als Material iibernommen wurde, ist vielschichtig. Es ist zunichst wieder
zu unterscheiden zwischen dem - ohnehin vergeblichen - Versuch, eine vergangene Zeit wiederzubeleben, und der Benutzung
einzelner Elemente aus ihr. Geht es das eine Mal um Staffage, um ein entliehenes Lebensgefiihl (das schone Wort vom
»Ruinenbaumeister« bietet sich an), so im anderen Falle um Neukonstruktion unter Verwendung alter Materialien, historisch
aufgeladener, liebgewordener Versatzstiicke - so wie die Baumeister der Renaissance »Spolien« (Teile aus antiken Bauwerken, etwa
Séulen, Kapitelle oder &hnliches) in ihre Fassaden einfiigten...

Ein entscheidendes Kriterium der neoklassizistischen Asthetik war die freiwillige Beschridnkung im Material. Sie 146t sich
vielfach finden, etwa im Begriff » Asthetik des Minimume, der im Umkreis von Cocteau wichtig war. Strawinsky hat dieselbe
Anschauung als eine Art »ésthetisches Credo« in der Musikalischen Poetik formuliert: »Was mich betrifft, so tiberlduft mich eine Art
von Schrecken, wenn ich im Augenblick, wo ich mich an die Arbeit begebe, die unendliche Zahl der mir sich bietenden
Moglichkeiten erkenne und fiihle, dafl mir alles erlaubt ist. [ ... ] Ich brauche nur eine theoretische Freiheit. Man gebe mir etwas
Begrenztes, Bestimmtes, eine Materie, die meiner Arbeit insofern dienen kann, als sie im Rahmen meiner Mdglichkeiten liegt. Sie
bietet sich mir mit ihren Grenzen dar. Es ist an mir, ihr nun die meinigen aufzuerlegen. [ ... ] Meine Freiheit besteht also darin, mich
in jenem engen Rahmen zu bewegen, den ich mir selbst fiir jedes meiner Vorhaben gezogen habe. Ich gehe noch weiter: meine
Freiheit wird umso gréfler und umfassender sein, je enger ich mein Aktionsfeld abstecke und je mehr Hindernisse ich ringsum
aufrichte. Wer mich eines Widerstandes beraubt, beraubt mich einer Kraft. Je mehr Zwang man sich auferlegt, um so mehr beftreit
man sich von den Ketten, die den Geist fesseln. Neoklassizismus: Dialog mit der Geschichte, Kassel 1998, S. 148f.
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Ladislav Kupkovic - geb. 1936 in Bratislava (Sowakei) -: Rhapsodie fiir Violine und Orchester: Souvenir

Aus allen virtuosen Violinkonzert-Rennern hat Kupkovic ,,Souvenirs* (schéne ,,Versatztiicke) zusmmengetragen und zu einem
Flickenteppich - das ist die Grundbedeutung von Rhapsodie - zusammengenéht. Die Kritik zielt weniger auf die
Komponisten/Kompositionen selbt, sondern auf das Publikum, dessen Rezeption sich an der Oberfliche der Musik festmacht — an
,schonen®, , effektvollen* Stellen, darstellerischen Gesten des Solisten - und auf die Virtuosen, die das Publikum mit ihren Matzchen
bedienen. Wie Satie in Embryons desséchés Nr. 2 durch den Zusammenschitt und die Deformation des Chopinschen Trauermarsches,
vor allem auch mit der Bemerkung ,,die beriihmte Mazurka von Schubert* auf den falschen Umgang mit der Musik aufmerksam
macht - man weil} gar nicht genau, was einen da riihrt, bekommt nur Happchen mit oder tut nur so als ob -, wird hier durch die
Ansammlung der ,,schwersten® und effektvollsten Stellen die unangemessene Rezeption gebrandmarkt. Besonders komisch ist die
Diskrepanz zwischen dem mechanisch repetierten Allerwelts-Begleitschema der Unterhaltungsmusik (E — E6 — fis7 — H7) und den
technischen Kapriolen der Solostimme und deren gefithlsméBige Aufladung durch agogische, dynamische und tonh6henméfige
(glissando) Effekte. Wihrend in Saties Embryons desséchés Nr. 1 die Virtuosenkritik durch Simplifizierung der Schwierigkeiten,
also die Diskrepanz zwischen vituoser Attitiide und realem Anspruch erreicht wird, setzt Kupkovic auf die Diskrepanz zwischen dem
realen technischen und geflihlsmédfBigem Aufwand und der inhaltlichen Leere der Musik. Diese Leere spiegelt sich nicht nur in der
Begleitung, sondern auch in der Bezichungslosigkeit und damit Bedeutungslosigkeit der angehduften Kabinettstiickchen.

i
L
e

UX

7

|
>

y.
s HE

v

68



Jp | (—

s

Hubert Wilkirchen

*

J
byl

RAATEEEEES

-
Tt

4

T

Leise bis zum Schluff
Piaro sino alla fine

1

T

T

rpp

31

I
37 del
2

i ==
: o 5]
- - =]

&
AufderStra-Bestandein

= =" = ot

|

talitit

S =

4

Mit geheimnisvoll schwermiitigem Ausdruck,Ohkne Senti

a
s

S

‘ﬁn
Basl
‘nn
il

Ny

ll.‘f
lr1
.Tu
*a
.nm
i
‘nm

Gustav Mahler: Lieder eines fahrenden Gesellen, Nr. 4 (1884)
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Nun hab' ich ewig Leid und Grémen!
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die haben mich in die weite Welt geschickt.
Da musst' ich Abschied nehmen
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Ich bin ausgegangen in stiller Nacht,
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hat mir niemand Ade gesagt.
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Gustav Mabhler: 1. Sinfonie, 3. Satz (1889)

f Fﬁli::rlich ugld gemessen, Kb solo, mit Dampfer Gustav Mahler:
ohne zu schleppen g " ;
s S e e e ey o Steiner!
{ey? I A B o 7 —— 0%, Seien Sie mir nicht
J ] s bose, daB3 ich Sie so
Pk mit Dampter lange ohne Antwort
o) 1 1 1 1 1 1 ] I 1 ] \ 1 i 1 1 1
T o 9 1o o9 g g g g g g g g g o g T g I gelassen habe; aber
”v‘w't'ﬁ Tt’ﬁ e rt;'j I't'ﬁ @ # 1@ ® o istalles so Gde
lep | | | | | | | | | | | um mich herum, und
Einsatzfolge (Kanon): 1. Kb, 2. Fag, pp, 3. Vle m. Dampfer, pp, 4. Basstuba, pp, 5. Klar, pp hinter mir knacken
Ob p etwas hervortretend - - '_ - '_ — ff '_ - M\, dle Zweige eines
9| . . . . L N - £ '—ﬁ H ® <5 & 0, diirren,
G * 3 T S—— s ausgetrockneten
8 = ¥ —— i —= : ——>— Daseins zusammen
) ... Wenn mich der
Eljjgrpzﬁlsdrucksvolla tempo. Ziemlich langsam. scheuBliche Zwang
9‘ p——— | 2 3 = = M M~ [ ] . unserer modernen
oy "B D O D e ¥ g @ g @ " — Heuchelei und
J = Liigenhaftigkeit bis

zur Selbstentehrung
getrieben hat, wenn
der unzerreiflbare
Zusammenhang mit
unseren Kunst- und
Lebensverhiltnissen
imstande war, mir
- Ekel vor allem, was
o o o o i i i e mir heilig ist, Kunst,
S - -~ i o ] Liebe, Religion, ins
Viol. Herz zu schleudern,
wo ist dann ein
anderer Ausweg als Selbstvernichtung. Gewaltsam zerreifle ich die Bande, die mich an den eklen schalen Sumpf des Daseins ketten,
und mit der Kraft der Verzweiflung klammere ich mich an den Schmerz, meinen einzigen Troster. - Da lacht die Sonne mich an - und
weg ist das Eis von meinem Herzen, ich sehe den blauen Himmel wieder und die schwankende Blume, und mein Hohnlachen 16st
sich in das Weinen der Liebe auf. Und ich muB3 sie lieben, diese Welt mit ihrem Trug und Leichtsinn und mit dem ewigen Lachen."
Brief an Steiner, 1879 (19jahrig)
Gustav Mabhler:
"AuBerlich mag man sich den Vorgang hier etwa so vorstellen: An unserem Helden zieht ein Leichenbegiingnis vorbei und das ganze
Elend, der ganze Jammer der Welt mit ihren schneidenden Kontrasten und der graBlichen Ironie falt ihn an. Den Trauermarsch des
"Bruder Martin" hat man sich von einer ganz schlechten Musikkapelle, wie sie solchen Leichenbegingnissen zu folgen pflegen,
dumpf abgespielt zu denken. Dazwischen tont die ganze Roheit, Lustigkeit und Banalitét der Welt in den Kléngen irgend einer sich
dreinmischenden 'b6hmischen Musikantenkapelle' hinein ..."
(November 1900 iiber den 3. Satz der 1. Sinf.)
"Heute in Frankfurt, bevor ich zur Bahn ging, bummelte ich so ein Stiindchen in den Straflen. - Alle Menschen, alle Ladden sehen
gleich aus - alles hat diesen so riesig Vertrauen erweckenden, ordentlichen, niederdriickend gleichmdfigen Charakter. - An einem
Laden blieb ich stehen; der hatte die verheiBungsvolle Aufschrift: Verkauf von Kunstgegenstdnden. Ich mufite ordentlich in mich
hineinlachen (ein bilchen auch mich ekeln). Das ist das Rechte! Ich wiiflte nicht, wie man das besser ausdriicken konnte, was diese
Philister in den Theatern, Concertsdlen, Gallerien suchen. - Ha! Was werden sie zu meinem Kunstgegenstand sagen, den ich ihnen
iibermorgen, Freitag, vorsetzen werde. Brrr! (...) Jetzt hinaus, immer herumgerannt, wenn mich nicht der Ekel vor diesen Ordinéren
(Ordentlichen) wieder in mein Zimmer treibt."
Alma Mabhler-Werfel: Erinnerungen an Gustav Mahler/Briefe an Alma Mahler, Frankfurt, Ullstein 1978, S. 258f. (MuB 6,85,410)

Mit Parodie
Nicht schleppen

Moritz von Schwind: Des Jégers Begribnis
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/ E. T. A. Hoffmann (1813):
i 3 g JAQUES CALLOT
o . B o ; : Warum kann ich mich an deinen sonderbaren
fantastischen Bléttern nicht sattsehen, du kecker
Meister! - Warum kommen mir deine Gestalten, oft
nur durch ein paar kithne Striche angedeutet, nicht
aus dem Sinn? - Schaue ich deine iiberreichen aus
den heterogensten Elementen geschaffenen
Kompositionen lange an, so beleben sich die
tausend und tausend Figuren, und jede schreitet, oft
aus dem tiefsten Hintergrunde, wo es erst schwer
hielt sie nur zu entdecken, kréftig und in den
natiirlichsten Farben glédnzend hervor.
Kein Meister hat so wie Callot gewuft, in einem
kleinen Raum eine Fiille von Gegenstinden
zusammenzudréingen, die ohne den Blick zu
A verwirren, nebeneinander, ja ineinander
i heraustreten, so daf} das Einzelne als Einzelnes fiir
Klesmer-Kapelle, um 1910 (FAZ 27.2.93) sich bestehend, doch dem Ganzen sich anreiht. Mag
es sein, da3 schwierige Kunstrichter ihm seine Unwissenheit in der eigentlichen Gruppierung, sowie in der Verteilung des Lichts,
vorgeworfen; indessen geht seine Kunst auch eigentlich iiber die Regeln der Malerei hinaus, oder vielmehr seine Zeichnungen sind
nur Reflexe aller der fantastischen wunderlichen Erscheinungen, die der Zauber seiner iiberregen Fantasie hervorrief. Denn selbst in
seinen aus dem Leben genommenen Darstellungen, in seinen Aufziigen, seinen Bataillen u. s. w. ist es eine lebensvolle
Physiognomie ganz eigner Art, die seinen Figuren, seinen Gruppen - ich mochte sagen etwas fremdartig Bekanntes gibt. - Selbst das
Gemeinste aus dem Alltagsleben - sein Bauerntanz, zu dem Musikanten aufspielen, die wie Vgelein in den Bdumen sitzen, -
erscheint in dem Schimmer einer gewissen romantischen Originalitét, so daBl das dem Fantastischen hingegebene Gemiit auf eine
wunderbare Weise davon angesprochen wird. - Die Ironie, welche, indem sie das Menschliche mit dem Tier in Konflikt setzt, den
Menschen mit seinem drmlichen Tun und Treiben verhohnt, wohnt nur in einem
tiefen Geiste, und so enthiillen Callots aus Tier und Mensch geschaffene groteske
Gestalten dem ernsten tiefer eindringenden Beschauer alle die geheimen
Andeutungen, die unter dem Schleier der Skurrilitdt verborgen liegen. - Wie ist
doch in dieser Hinsicht der Teufel, dem in der Versuchung des heiligen Antonius
die Nase zur Flinte gewachsen, womit er unauthérlich nach dem Mann Gottes
zielt, so vortrefflich; - der lustige Teufel Feuerwerker, so wie der Klarinettist, der
ein ganz besonderes Organ braucht, um seinem Instrumente den nétigen Atem zu
geben, auf demselben Blatte sind ebenso ergétzlich.
Es ist schon, daf Callot ebenso kiithn und keck, wie in seinen festen kriftigen
Zeichnungen, auch im Leben war. Man erzahlt, daB, als Richelieu von ihm
verlangte, er solle die Einnahme seiner Vaterstadt Nancy gravieren, er freimiitig
erklarte: eher haue er sich seinen Daumen ab, als daf3 er die Erniedrigung seines
Fiirsten und seines Vaterlandes durch sein Talent verewige.
Konnte ein Dichter oder Schriftsteller, dem die Gestalten des gewohnlichen
Lebens in seinem innern romantischen Geisterreiche erscheinen, und der sie nun in
dem Schimmer, von dem sie dort umflossen, wie in einem fremden wunderlichen
Putze darstellt, sich nicht wenigstens mit diesem Meister entschuldigen und sagen:
Er habe in Callots Manier arbeiten wollen ?
In: Fantasie- und Nachtstiicke, Miinchen o. J., S. 12

Callot [kal'o], Jacques, franzds. Stecher und Radierer, * Nancy 1592, § ebd. 24.
3.1635. Zum geistl. Beruf bestimmt, entlief C. zweimal seinen Eltern nach Italien,
wo er von 1609 bis 1622 blieb. Nachdem er in Rom als Stecher gearbeitet hatte, = et

ging er 1611 nach Florenz, wo er die Kunst des Radierens erlernte und fiir den acome Callor e o> 7 _idive ex - cum prind Regis
toskan. Hof titig war. In die Heimat zuriickgekehrt, schuf er in fiirstl. Auftrag Jagues Challot: Hettiedolge;1622/23

grofle Radierungen, die Belagerungen schilderten. Beriihmt machten ihn seine lebensnahen Darstellungen aus dem Volksleben, in
denen er alle Schichten charakterisierte. In dem grausigen Zyklus der >Miséres de la guerre< wurde er zum Ankléager gegen die
Greuel des Krieges. C. erhob die Radierung zu einer selbstdndigen Kunst, der er durch den ausdrucksvollen Wechsel von diinnen und
kréftigen Strichen lebhafte SchwarzweiBwirkungen abgewann. Seine Zeichnungen sind Augenblicksstudien, kithn mit Kreide oder
Rotel auf rauhes Papier geworfen und oft mit Tinte getuscht. E. T. A. HOFFMANN schrieb >Phantasiestiicke nach Callots Manier<
(4 Bde., 1814/15).

Hauptwerke: Miséres de la guerre (1633), Capricci; Gueux (Bettlerfolge); Balli (Figuren der Commedia dell'arte); Jahrmarkt der
Madonna dell' Impruneta (bei Florenz); Ansichten von Paris. (Brockhaus 1967)
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Helmuth Osthoff: Zu Gustav Mahlers Erster Symphonie (AfMw 3/1971, S. 2221f.):

Der "Totenmarsch in Callots Manier", wie Mahler den dritten Satz (d-moll) im "Programm" bezeichnete, zieht seine starksten
Wirkungen aus dem einleitenden und mehrmals wiederkehrenden Kanon, iiber den man schon in der frithen Mahler-Literatur liest,
daf3 er mit dem Text "Bruder (Meister) Jakob (Martin), schldfst du noch, schlédfst du noch? Horst du nicht die Glocke, horst du nicht
die Glocke? Bom, bam, bom" im Volksliedbereich beheimatet ist (Beisp. 4). Der Kanon ist als Kinderlied noch Anfang dieses
Jahrhunderts in Westfalen nachweisbar. Fiir das 19.Jahrhundert gibt es Aufzeichnungen aus Mitteldeutschland, ferner ohne die
Melodie aus dem Rheinland, Hessen, Bayern und der Schweiz. Aber auch in Frankreich wurde er gesungen mit dem Textanfang
"Frére Jacques, dormez vous?" Die Melodiefassungen, welche herangezogen werden konnten, stehen jedoch nicht wie bei Mahler in
Moll, sondern in Dur und weichen auch sonst in Einzelheiten ab'®. Die Fragen, welche Quelle Mahler benutzt hat, ob und wie er die
Melodie bearbeitete, miissen daher offenbleiben. Kein Satz ist anfénglich so miverstanden und fehlgehend interpretiert worden wie
dieser. "Was Sch. {iber meine erste Symphonie [geschrieben hat], ist von ebenso groBem Unverstand, als die Witze der Berliner
Kritiker. - Um Ihnen nur ein Beispiel zu geben - der 3. Satz, den er so {ibermiitig lustig findet, ist herzzerreilende, tragische Ironie
und ist als Exposition und Vorbereitung zu dem plétzlichen Ausbruch der Verzweiflung des letzten Satzes [zu verstehen]." So heifit
es in einem Briefe Mahlers, den Richard Specht zitiert ''. Weiteren Aufschlu$ gibt ein Brief, den Bruno Walter im Auftrag Mahlers
an Ludwig Schiedermair richtete: "...der Inhalt des dritten Satzes der Iten Symphonie... konnte uns erstens als dem Bilde des
Roquairol aus dem Jean Panl'schen Roman [Titan] verwandt erscheinen... die ihm zu Grunde liegende Stimmung ist die eines von
der Verzweiflung eisern umkrallten Herzens; es ist ein wildes Vorsichhinstarren, grelles Auflachen, plotzliches Verstummen, ein
wilder Hohn iiber alles, was ist". ' So treffend Walters Charakterisierung ist, sie bezieht sich nur auf die vom Kanon beherrschten
Auflenteile (A, A') des Satzes, nicht auf das Mittelstiick (B), welches dem Schlufiteil des vierten und letzten der Lieder eines
fahrenden Gesellen, nach G-Dur transponiert, entspricht. Der erstmaligen Durchfithrung des Kanonkonduktes, dem sich schon bei
Ziffer 3 eine neue Melodie zugesellt, folgt ein Takt vor Ziffer 5 ein schwermiitiges Oboenduo (g-moll), das nach wenigen Takten bei
Ziffer 6 (A-dur, "Mit Parodie") durch eine drastisch an Zirkus- oder Kirmesmusiken erinnernde Stelle abgeldst wird, worauf derselbe
Kontrast in abgewandelter Form wiederholt wird. Bruchstiicke des Kanons beschlieBen den Anfangsteil und leiten iiber zu dem
duflerst zarten Mittelteil (Beisp. 5), der in der Urfassung der Lieder eines fahrenden Gesellen mit folgenden Versen Mahlers
verbunden ist:

Auf der Strafe stand ein Lindenbaum,
Da hab' ich zum erstenmal im Schlaf geruht!

Unter dem Lindenbaum, der hat seine Seir cinfach und schlicht wie eine Volksweise . —

Bliiten iiber mich geschneit, 5 Ay vi. . = A1 ‘ﬂ ! ‘ m ﬂ Nl NI
Da wufit ich nicht, wie das Leben tut, e T e, 34 5§ $ S5 S B ¥ f_}i ? 3 l;

. . a\1v4 F - 1 : l H T — T
War alles wieder gut, ach alles wieder gut.  \[¢ oy (¥ FF T [T b
Alles! Alles! Lieb und Leid! o (Auf der |Stra - Bestand ein Lin-den-baum, da hab ichzumer - sten-{mal ge-ruht)
Und Welt und Traum! e e R e e e e e
e e e e e o : T,

Der nun wieder einsetzende Kanon geht

nicht nur in einer anderen Tonart (es-moll), sondern unterscheidet sich auch in der Struktur des Satzes von seinem erstmaligen
Auftreten. Es erscheint wieder, ebenfalls etwas verdndert, die Kirmes- oder Zirkusmusik (Beisp. 6), gefolgt von der melancholischen
Oboenmelodie und Resten des Kanons. Einen Satz mit so extremen Gegensdtzen, mit solcher Mischung des Makabren,
Hohnvoll-Parodistischen, Vulgéren und des traumhaft Melancholischen hatte es in der Geschichte der Sinfonie zuvor nicht gegeben.
Die Opposition gegen Mahlers Sinfonik geht recht eigentlich auf diesen ungewdhnlichen langsamen Satz zuriick, bei dem das
Wesentliche nicht aus der musikalischen Logik, sondern nur psychologisch zu verstehen ist.

Pistzlich vicl schneller . ' Der Verfasser dankt Herrn Dr.
6 g MIT m g iPp? £ aig & e o 2. oty WOLFGANG SUPPAN (Musikabteilung
;%WE:F:FZFJ e — e des Deutschen Volksliedarchivs in Freiburg
f i. Br.) fiir seine bereitwilligen Auskiinfte.
Iy = - = = 5 " Gustav Mahler, 5.-8.Aufl., Berlin 1918,
2y T f " r T T T f* S. 38.
poco rit 12 Bruno Walter, Briefe, Frankfurt a. M.
TN T . A Tempo I
o FTRm AL FoRe AR R e YOS
e T —?——Tq: = Z, e : vgl. Klezmer-Version (DAT VIII)
b o o - :[ - Giora Feidman: "Gershwin & The
Z St 3 = T —F Klezmer Aris", CD 883 732-907 1991

plane, Dortmund und
- Gustav Mahler / Uri Cain: CD Urlicht W&W 910 004-2 (1997)
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Brechts Werk ist immer irgendwie mit Musik verbunden gewesen. Er pflegte seine Gedichte und Songs mit eigenen Melodien zur
Gitarre zu singern. In seiner Augsburger Zeit hat er, noch ohne parodistische Intentionen, Moritaten, Kneipen- und Sauflieder,
Chorile, Volkslieder u.4. gedichtet, vertont und in den entsprechenden Verwendungszusammenhingen zur Begeisterung seiner
Zuhorer vorgetragen. Er sich dabei selbst auf der Gitarre. Zur Taufe seines Sohnes sang er z. B. 1919 in der Dorfkirche von
Kimratshausen "Luzifers Abendlied" und Baals Choral mit Orgelbegleitung. Dabei darf man unterstellen, da3 das fiir ihn ungeheuer
"genufreich" war. (Ritter, S. 209) Uberhaupt liebte er die "niederen" Musikformen, vor allem auch die vom Jazz abgeleiteten, aus
Amerika heriiberkommenden. Er sprach deshalb auch gerne von Misuk statt Musik. Die von ihm bevorzugten Musikarten waren
zum grofen Teil schon abgenutzte, im historischen Prozef3 gesellschaftlich zugerichtete Liedtypen. Da sie auf konkrete soziale
Situationen zugeschnitten waren, verkdrperten sie fiir ihn eine "gestische" Musik. Die Mahagonny-Gesénge des Songspiels hat er
1927 mit seinen eigenen Melodien in der Hauspostille verdffentlicht. In den Liedern der Hauspostille erscheint der gesellschaftliche
Gestus dieser Liedtypen durch das distanzierte Zitieren gebrochen und bekommt durch den Kontext die Form einer aggressiven
Parodie, des provozierenden Widerspruchs, des Sarkasmus. Dennoch bleibt auch hier noch ein Schwebezustand erhalten: hinter dem
parodistischen existiert der urspriingliche Gestus weiter. (Ritter, S. 212) Besonders hat es es ihm auch der Bénkelsang angetan, der
wihrend der Massenarbeitslosigkeit

nach dem 1. Weltkrieg in Deutschland eine letzte Bliite erlebte.

Bertolt Brecht:
Apfelbock oder Die Lilie auf dem Felde" (Hauspostille 1927)

1

In mildem Lichte Jakob Apfelbock

Erschlug den Vater und die Mutter sein

Und schlof sie beide in den Wiascheschrank
Und blieb im Hause tiibrig, er allein.

2

Es schwammen Wolken unterm Himmel hin
Und um sein Haus ging mild der Sommerwind .
Und in dem Hause sal3 er selber drin

Vor sieben Tagen war es noch ein Kind.

3

Die Tage gingen und die Nacht ging auch
Und nichts war anders auller mancherlei

Bei seinen Eltern Jakob Apfelbdck

Wartete einfach, komme was es sei.

4

Es bringt die Milchfrau noch die Milch ins Haus
Gerahmte Buttermilch, siif3, fett und kiihl.
Was er nicht trinkt, das schiittet Jakob aus
Denn Jakob Apfelbdck trinkt nicht mehr viel.
5

Es bringt der Zeitungsmann die Zeitung noch
Mit schwerem Tritt ins Haus beim Abendlicht
Und wirft sie scheppernd in das Kastenloch
Doch Jakob Apfelbock, der liest sie nicht.

6

Und als die Leichen rochen durch das Haus
Da weinte Jakob und ward krank davon.

Und Jakob Apfelbock zog weinend aus

Und schlief von nun an nur auf dem Balkon.

7

Es sprach der Zeitungsmann, der téglich kam.
Was riecht hier so? Ich rieche doch Gestank.
In mildem Licht sprach Jakob Apfelbock:

Es ist die Wasche in dem Wascheschrank.

8

Es sprach die Milchfrau einst, die tiglich kam:
Was riecht hier so? Es riecht, als wenn man stirbt!
In mildem Licht sprach Jakob Apfelbock:

Es ist das Kalbfleisch, das im Schrank verdirbt.
9

Und als sie einstens in den Schrank ihm sahn
Stand Jakob Apfelbock in mildem Licht

Und als sie fragten, warum er's getan

Sprach Jakob Apfelbock: Ich weil} es nicht.

10

Die Milchfrau aber sprach am Tag danach:
Ob wohl das Kind einmal, frith oder spét

Ob Jakob Apfelbock wohl einmal noch

Zum Grabe seiner armen Eltern geht?
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Das Gedicht wurde zuerst (noch ohne Noten) 1920 in der Zeitschrift "Das Bordell" ver6ffenlicht. Brecht sang die Moritat oft selbst
zur Gitarre, u. a. Anfang 1922 bei seinem Auftritt in Trude Hesterbergs "Wilder Biithne". 1926 erschien sie in der "Taschenpostille",
1927 in der Hauspostille.

f C d ~ Brecht imitiert den Bankelsang:
=  — — = I ; — T - Fermatenbildung am Zeilenende,
- schwebende Melodieschliisse auf der Terz.
In mil-dem Lich -te Ja-kob Ap - fel - bock - typische Vorhaltsbildung auf der 7. Stufe,
C - Pendelharmonik mit geringer Bewegung der Baf3stimme (hier: C -
N p— . I - N d, Leierkastenbegleitung),
@:b::ﬁiiﬁ“b“‘ — - chromatische Nebennoten("abgesunkenes Kulturgut"),
f .—i—'-dv— - sprachliche Unbeholfenheit,
er-schlug den Va-ter und die Mutter sein - hilflose Montage von Floskeln,
d - Fehlbetonungen im Text, sinnwidrige Betonung von Silben durch
f p— Y die Fermaten,

M‘I_ t'j' - - Unangemessenheit von Text und Melodie (der "zirtliche"

o T  m— Walzer palit nicht zum grausigen Text, die zentrale inhaltliche
und schloB sie bei-de in den Wischeschrank  Aussage der 2. Zeile ist musikalisch eine eher belanglose Sequenz
C der 1. Zeile, wihrend die eher beildufige 3. Zeile -

7 j— , | | | , Il "Wischeschrank"- mit dem schwungvollen Hohepunkt der Melodie

¥ — —12 ——1 1 1 i i zusammentrifft).
Mﬁb—ﬂ“—i, ; — g ——

»
J und blieb im Hau-se ii-brig, er al - lein. Bei aller Lust am Vulgéren imitiert Brecht den Bénkelsang aber

nicht nur, sondern verfremdet ihn in artifizieller Weise, indem er

das (fiir den Bénkelsang kennzeichnende) starre Taktschema verschleiert: durch den gelegentlichen Wechsel der Harmonie auf
unbetonte Zahlzeiten und durch "falsch" plazierte Wortakzente 148t sich das Lied auch im 2/4-Takt horen.

Was Brecht - ex eventu gesehen - am Bénkelsang interessieren muflte, war folgendes:

1.

Die (tatsdchliche oder vorgetduschte) Aktualitit, das Aufgreifen von "jiingst geschehenen" "traurigen" oder "erschrocklichen"
Begebenheiten. Er selbst hat im "Haselbock" Zeitungsnachrichten verarbeitet. ("Haselbdck" geht auf einen authentischen Mordfall
in Miinchen im Jahre 1919 zuriick.) Im Gegensatz zur Zeitungnachricht (und zur Moritat) vermeidet Brecht alles Streben nach
sensationellen Enthiillungen und alles Suchen nach Motiven, alles Bemiithen um moralische Bewertung und die damit verbundenen
Begriindungsklischees und moralisierenden Floskeln. Im Gegensatz zur "echten" Moritat geht es ihm nicht um das Unerhorte des
Geschehens - von der schrecklichen Tat ist nur in der 1. Strophe die Rede - , sondern gerade um das banale, gedankenlose
Weiterlaufen des biirgerlichen Lebens, das die anarchische Rebellion des Apfelbock gar nicht zur Kenntnis nimmt, nicht um den
Sieg der Gerechtigkeit und die Bestrafung des Bsen, sondern um Mitleid, nicht um Spannungsdramaturgie, sondern um
Spannungslosigkeit. Darin liegt die textlich-inhaltliche Verfremdung des Modells.

. Der Realismus, der Blick aus der Perspektive der kleinen Leute, und die Banalitt.
. Die Trennung der Elemente, der "unbeteiligte", kalte, marktschreierische Vortragston (notwendig durch die laute Umgebung und

den starren Ton des Leierkastens), der die vulgdrpsychologischen "Motivationsanalysen" und gefiihlvoll-moralisierenden
Wertungen und Ratschlége des Textes trotz dessen deutlich erkennbarer Spannungsdramaturgie letztlich zerstort. ("Einfithlung" ist
vor einer Schaubude schwer moglich.) Der Anfang "Im milden Lichte" z. B. 148t sich nicht wie bei einem Kunstlied als "milder",
schwebender Auftakt singen, er muf3 vielmehr - gerade als Anfang - laut und gedehnt vorgetragen werden, um Aufmerksamkeit zu
erregen. Diese iibertrieben deutliche Artikulation hatte es Brecht angetan, wie man seinem eigenen Vortrag von Songs aus der
Dreigroschenoper entnehmen kann.

. Die (wenn auch ungewollte) kritische Distanz zur kultivierten biirgerlichen Welt, die durch die Unangemessenheit der Darstellung

gegeniiber den tragischen Inhalten und hohen moralischen Werten erzeugt wird. In Brechts "Haselbock" wird das zusétzlich
deutlich durch das (angesichts des grausigen Inhalts) merkwiirdige Herumreiten auf Requisiten (Wiascheschrank, Buttermilch,
Zeitung, Kalbfleisch). Ziel der Parodie ist aber nicht die Unféhigkeit und Falschheit des Moritatenséngers. Es handelt sich nicht
um ein spottisches Herabblicken des Gebildeten auf die Unfahigkeit der kleinen Leute, tiefe Gefiihle zu haben und sie richtig zu
artikulieren. Sein Angriff zielt auch nicht auf die die Berichterstattung einer bestimmten Sensationspresse, die ja manchmal
ungewollt in in die Néhe der Moritat gerét, sondern fiihrt, wie der Unteritel ("Lilie auf dem Felde") deutlich macht, die christliche
Begrifflichkeit ad absurdum, dadurch dafl Apfelbock, nach dem Mord, getreu dem "Sorget nicht dngstlich . . ." der angesprochenen
Bibelstelle, seine Eltern im Schrank verwesen 148t und selbst in schoner "Unschuld" weiterlebt. Der "Apfelbock" ist also eine
Parodie auf den "geistlichen Bénkelsang", als solcher gehort er in die "Taschenpostille" und die "Hauspostille" (Postille bedeutet ja
"Erbauungsbuch"). Der Text steht unter den "Bittgeséngen" verzeichnet, welche sich "direkt an das Gefiihl des Lesers" richten.

. Das "zeigende Verfahren": illustrierende Bildtafeln auf die wihrend des Vortrags mit einem Stab gezeigt wird.
. Das "Parodieverfahren": Die Melodien sind entlehnt und werden umtextiert. Das war notwendig weil die meist als

Begleitinstrument dienende Drehorgel nur iiber wenige Walzen verfiigte. Die Nutzung des Bekannten, das Spiel mit dem "Schein
des Bekannten" ist fiir Brecht vor allem deshalb wichtig, weil so ein eindeutiger, in einem konkreten sozialen Hintergrund
verankerter "Gestus" fixierbar wird.

. Die Verbindung von Unterhaltung und Belehrung. Brecht spricht spiter in Bezug auf sein Lehrtheater von der Méglichkeit und

dem Ziel des "amiisanten Lernens"

. Die Offentlichkeit. Die Hinwendung an die "Masse" auf 6ffentlichen Plitzen. Wie viele andere seiner Generation suchte auch

Brecht aus der "splendid isolation" der Kunst auszubrechen, und in einer "Gebrauchskunst" die Menschen aller Schichten
anzusprechen. Auch aus diesem Blickwinkel liegt eine Hinwendung zu "banalen" Musikformen nahe.
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Dietrich Steinbach:
Binkelsang und Moritat

Der Binkelsang, den es vereinzelt noch in den
Zwanziger Jahren unseres Jahrhunderts gab, ist
wabhrscheinlich im spéten 15. Jahrhundert entstanden.
Die Bezeichnung "Moritat" fiir den Inhalt des
Bénkelsangs ist viel spiter aufgekommen: Sie 146t
sich jedenfalls erst im 19. Jahrhundert belegen. Thre
Bedeutung konnte allerdings bis jetzt noch nicht
eindeutig geklért werden. Die einen sagen, Moritat
bedeute "Mordthat", andere leiten die Bezeichnung
von den lateinischen Wortern mors, mori = Tod,
sterben oder mores = Sitten ("Moral") ab.

Der Bénkelsang vereinigt in sich mehrere Formen
der Darstellung und Darbietung: Text (Literatur),
Vortrag, Musik und Bild. Er ist also, wie wir heute
sagen, ein "audiovisuelles Medium", das sich in
dieser Hinsicht mit dem Fernsehen vergleichen 14f3t.
Die fahrenden Béankelsénger (spater
Moritatensinger), die einiges mit Schaustellern,
denen wir bis heute noch begegnen, gemeinsam
haben, traten meistens auf Jahrméarkten und
Kirchweihen auf. Sie besuchten also Veranstaltungen
und Feste, die sehr viele Menschen als Zuschauer
und Zuhdrer zusammenfiihrten und die auf den
Marktplatzen der Stidte abgehalten wurden. Auch in
dieser Hinsicht 148t sich der Binkelsang mit den
,Massenmedien' und der massenhaft verbreiteten
Literatur der Gegenwart vergleichen. 2 e

An einem Geriist wurden weithin sichtbar Schilder P 23T ot ey

oder Tafeln aufgehéngt, auf denen die Szenen und o %hj%tJME :-_-J L ‘ o P
Stationen der "Geschichte" abgebildet waren, die N h
erzihlt werden sollte. Die Schilder zeigten demnach eine Bilder-Reihe oder eine "Bilder-Geschichte" vor. Sie "wurden mit Olfarbe
auf Leinwand oder auf Wachstuch gemalt und am oberen wie am unteren Rand an runden Stéiben befestigt, so daf3 sie dem Wetter
standhalten und aufgerollt leicht transportiert werden konnten, obwohl sie durchschnittlich jeweils immerhin ein Format von 300 x
180 cm besaflen"

Vor den Schildern stand auf einem Podest oder Bénkel der Bénkelsénger (Schildersédnger, Moritatensénger), der vor und wéhrend der
Darbietung von seiner Familie oder einer Bénkelsédngertruppe unterstiitzt wurde. Ein Lied, das meist von der Frau des Bénkelséngers
gesungen und von Drehorgelmusik begleitet wurde, sollte die Zuhorer im voraus aufmerksam und gespannt machen auf die
Geschichte, die der Bénkelsidnger erzéhlte. In diesem Lied wurden deshalb die spannenden und entscheidenden Szenen oder
Stationen der Geschichte herausgestellt. Danach erzahlte der Bankelsdnger die Geschichte, indem er mit einem Zeigestock jeweils
auf die entsprechenden Bilder auf den Schildern hinzeigte und damit den Zuschauern die wichtigen Szenen vorfiihrte und
verdeutlichte. Schon wéhrend seines Vortrags verkauften die Frau des Bankelséngers, seine Kinder und Gehilfen die gedruckten
Bénkelsidngertexte (Moritatentexte). Sie bestanden meistens aus dem Lied und der vom Bénkelsénger vorgetragenen Geschichte. Der
Verkauf der gedruckten Texte stellte oft genug die einzige Einnahmequelle der Bankelsénger dar, so da3 die 6ffentliche Darbietung
auch als Werbung fiir die Texte zu dienen hatte.

Wir konnen zugleich davon ausgehen, daf3 die Texte und Textheftchen nicht nur wahrend und nach der Darbietung selbst, also an Ort
und Stelle von der Bénkelsangertruppe verkauft wurden (Direktverkauf). Wie die damaligen Zeitungen wurden sie vielmehr auch im
Straflen- und Hausierhandel von Stralenverkdufern, umherziehenden Musikanten und Landgéngern vertrieben. Auf diesem Wege
wurden sie so massenhaft verbreitet wie heute vergleichsweise die Heftchen- und Kiosk-Literatur. Allerdings wurden die Texte der
Bénkelsinger, besonders die Lieder, auch miindlich weiterverbreitet und folglich auch verédndert.

Die Themen, die von den Bénkelséngern behandelt und spéter unter dem Begriff ,Moritat' zusammengefafit wurden, bezogen sich
fast immer auf auflerordentliche und ,interessante' Geschehnisse, die der Neugierde des Publikums sicher sein konnten: Verbrechen,
Schauprozesse, Hinrichtungen, Ungliicksfille, Naturkatastrophen, Liebestragddien, zeitgeschichtliche Ereignisse und Sensationen.
Mit diesen Themen wollte der Bankelsénger seine Zuhorer, Zuschauer und Leser belehren und erschrecken. Damit verband sich die
Absicht, das Publikum auch zu unterhalten und zu informieren (aktuelle Berichterstattung). Der Bénkelsang hatte also drei Ziele und
Aufgaben: Belehrung, Unterhaltung und Information. Wenn wir der Geschichte des Bénkelsangs weiter nachgehen, so konnen wir
seit etwa 1770 eine Wechselbeziehung zwischen dem Bénkelsang und der Dichtung, besonders der Balladen-Dichtung feststellen.
Das heifit: Balladen-Dichter (z. B. Biirger) griffen Stoffe und Themen, zum Teil auch Darstellungsmittel der Bénkelsanger auf, und
umgekehrt wurden ihre Texte wieder von den Bénkelsdngern verwertet.

Spéter haben Schriftsteller dann auch Parodien des Bénkelsangs oder der Moritat geschrieben. Das heif3t: Bekannte Elemente des
Bénkelsangs wurden verwendet, ,zitiert' und in einen heuen Zusammenhang gestellt.

Arbeitsreihen Deutsch 7/8, Klett, Stuttgart 1982, S. 12f.
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Kurt Weil: Die Dreigroschenoper (1928)

Nr.2. MORITAT VOM MACKIE MESSER

Hubert Wilkirchen
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DIE DREIGROSCHENOPER (THE BEGGAR'S OPERA)

Ein Stiick mit Musik in einem Vorspiel und acht Bildern
nach dem Englischen des John Gay bearbeitet von
Bert Brecht

Nr.1. OUVERTURE Kurt Weill
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Brecht/Weil: Dreigroschenoper

OUVERTURE

Moritatensdnger (gesprochen):

Sie werden jetzt eine Oper fiir Bettler horen. Und weil diese
Oper so prunkvoll gedacht war, wie nur Bettler sie ertrdumen
- und weil sie doch so billig sein sollte, dal nur Bettler sie
bezahlen konnen, heifit sie die Dreigroschenoper. Zuerst
horen Sie eine Moritat iiber den Rauber Macheath, genannt
Mackie Messer.

AKTI
Jahrmarkt in Soho. Die Bettler betteln, die Diebe stehlen, die
Huren huren. Ein Moritatensinger singt eine Moritat.

DIE MORITAT VON MACKIE MESSER
Moritatensinger:

Und der Haifisch, der hat Zahne

Und die trigt er im Gesicht

Und Macheath, der hat ein Messer

Doch das Messer sicht man nicht.

Ach, es sind des Haifischs Flossen
Rot, wenn dieser Blut vergiefit,
Mackie Messer tragt 'nen Handschuh
Drauf man keine Untat liest.

An 'nem schonen blauen Sonntag
Liegt ein toter Mann am Strand
Und ein Mensch geht um die Ecke
Den man Mackie Messer nennt.

Und Schmul Meier bleibt verschwunden
Und so mancher reiche Mann

Und sein Geld hat Mackie Messer

Dem man nichts beweisen kann.

Von links noch rechts geht Peachum mit Frau und Tochter
iiber die Biihne spazieren.

Jenny Towler ward gefunden
Mit 'nem Messer in der Brust
Und am Kai geht Mackie Messer
Der von allem nichts gewuft.

Und das groBe Feuer in Soho
Sieben Kinder und ein Greis -

In der Menge Mackie Messer, den
Man nicht fragt und der nichts weil3.

Und die minderjahrige Witwe
Deren Namen jeder weil3

Wachte auf und war geschindet -
Mackie, welches war dein Preis?
Wachte auf und war geschindet -
Mackie, welches war dein Preis?

Unter den Huren ein Geldchter, und aus ihrer Mitte 16st sich
ein Mensch und geht rasch iiber den ganzen Platz weg.
Moritatensinger (gesprochen):

Jonathan Jeremiah Peachum hat einen Laden er6ffnet, in dem
die Elendesten der Elenden jenes Aussehen erhielten, das zu
den immer verstockteren Herzen sprach.

Jonathan Jeremiah Peachums Bettlergarderoben
DER MORGENCHORAL DES PEACHUM

Peachum:
Wach auf, du verrotteter Christ!
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Mach dich an dein siindiges Leben!
Zeig, was flir ein Schurke du bist

Der Herr wird es dir dann schon geben.
Verkauf deinen Bruder, du Schuft!
Verschacher dein Ehweib, du Wicht!
Der Herrgott, fiir dich ist er Luft?

Er zeigt dir's beim Jiingsten Gericht!

Moritatensidnger (gesprochen):
Polly Peachum ist nicht nach Hause gekommen.
Herr und Frau Peachum singen den

ANSTATT-DASS SONG

1

Peachum:

Anstatt dal3,

Anstatt daf3

Sie zu Hause bleiben und im warmen Bett

Brauchen sie Spaf, brauchen sie Spaf3

Grad als ob man ihnen eine Extrawurst gebraten hitt.

Frau Peachum:

Das ist der Mond iiber Soho

Das ist der verdammte "Fiihlst-du-mein-Herz schlagen" -
Text

Das ist das "Wenn du wohin gehst, geh ich auch wohin,
Johnny!"

Wenn die Liebe anhebt und der Mond noch wéchst.

2

Peachum:

Anstatt daf3,

Anstatt daB3

Sie was titen, was 'nen Sinn hat und 'nen Zweck
Machen Sie SpaB,

Machen Sie Spal3

Und verrecken dann natiirlich glatt im Dreck.

Beide:

Was niitzt dann dein Mond {iber Soho?

Wo bleibt dann ihr verdammter
"Fiihlst-du-mein-Herz-Schlagen"-Text?

Wo ist dann das "Wenn du wohin gehst, geh ich auch wohin,
Johnny!"

Wenn die Liebe anhebt und der Mond nach wéichst.

Moritatensdnger (gesprochen):

Tief im Herzen Sohos feiert der Bandit Mockie Messer seine
Hochzeit mit Polly Peachum, der Tochter des Bettlerkonigs.
Drei Mann erheben sich und singen, zdgernd, matt und
unsicher:

HOCHZEITSLIED FUR ARMERE LEUTE
Chor:

Bill Lawgen und Mary Syer

Wurden letzten Mittwoch Mann und Frau.
Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!

Als sie drin standen vor dem Standesamt
Wubte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt
Aber sie wulite seinen Namen nicht genau.
Hoch!

Wissen Sie, was Thre Frau treibt? Nein!
Lassen Sie ihr Lasterleben sein? Nein!

Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!
Billy Lawgen sagte neulich mir:

Mir geniigt ein kleiner Teil von ihr!

Das Schwein.

Hoch!
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Mimesis und Gestus

Episches Theater

Der Begriff ist von Aristoteles {ibernommen: episch ist eine Erzéhlform, in der es nach Aristoteles moglich ist "eine Anzahl
gleichzeitiger Vorgédnge" zu beschreiben, die weder durch die organische Struktur der Tragddie hinsichtlich der Einheit von Ort, Zeit
und Handlung gebunden sind, noch hinsichtlich der Schiirzung des Handlungsknotens (Steigerung, Hohepunkt und Aufldsung).
Brecht verwendet den Begriff schon in den 20er Jahren. Traditionelle Quellen waren vielleicht: Chaplins "gestische
Schauspielweise", elisabethanische Chronikstiicke, Sturm und Drang, Romantiker mit ihrer "[llusionsdurchbrechung”, Joyce's
Ulysses.1930 ersetzt Brecht den Begriff episch durch dialektisch Brecht wendet sich damit gegen die fundamentalen Elemente der
aristotelischen Poetik der Tragodie:

Katharsis, Einfiithlung und Mimesis.

Brecht wendet sich als Angehoriger der antiromantischen Generation der Neuen Sachlichkeit gegen die aristotelische Konzeption des
Theaters und der Oper. Ein Hauptgegner war Wagners Musikdrama. Wagner versetzte das Orchester in die "mystische Hohle",

trennte durch diesen Orchestergraben Zuscherraum und Biihne, "das Reale vom Ideellen", vergroBerte die Figuren des Dramas "in
iibermenschliche Mafie". Das "Tableau", wie Wagner es ausdriickt, ,,zieht sich vom Zuschauer zuriick wie im Traum"... "Inzwischen
versetzt die Musik, da sie wie eine Geisterstimme aus der >mystischen Hohle< hervorkommt, oder wie Ddmpfe, die unter dem

Dreifuf} der Pythia aus dem heiligen Busen der Erde aufsteigen, ihn in jenen vergeistigten Zustand der Hellsichtigkeit, in der die

szenische Darstellung zum perfekten Bild des wirklichen Lebens wird." (Ewen S. 185)

Vor allem die Einfiihlung war fiir Brecht ein rotes Tuch: In der Mimesis verwandelt sich der Schauspieler so iiberzeugend in einen
bestimmten Charakter, da3 der Zuschauer suggestiv zur Einfithlung gezwungen wird. es kommt zur Identifizierung des Zuschauers

mit den Gefiihlen des Schauspielers und seinen Handlungen auf der Biihne, zum Verschmelzen des Zuschauers mit dem

Schauspieler und dem Charakter, den er zum Leben erweckt. (Horaz: "Wenn du mich weinen lassen willst, muf3t du zuallererst selbst
Trauer fiihlen", Ewen 196). Da die Helden der Tragddie aber bestimmte Werte bzw. eine bestimmte Weltsicht verkorpern, akzeptiert

der Zuschauer unbewuft auch diese hinter der Tragddie stehende, als absolut gedachte Weltordnung. Die Katharsis besteht gerade in

der Herbeifiihrung eines Zustandes der befriedigten Gleichgewichts. Nach Brecht kann der Zuschauer bei einem solchen Theater nur

S0 reagieren:

"Ja, das habe ich auch schon gefiihlt. So bin ich. Das ist nur natiirlich. Das wird immer so sein. Das Leid dieses Menschen erschiittert mich,
weil es keinen Ausweg fiir ihn gibt. Das ist grole Kunst: da ist alles selbstverstdndlich. Ich weine mit dem Weinenden, ich lache mit dem
Lachenden." (Ewen, S. 187)

Eine solche Haltung ist fiir Brecht einem "Publikum des wissenschaftlichen Zeitalters" unangemessen. Der Zuschauer soll ernst
genommen werden, er soll als selbsténdig urteilender Beobachter reagieren. Die Reaktion eines solchen Zuschauers stellt sich Brecht

SO VOr:

"Daran hatte ich nicht gedacht. So sollte es nicht sein. Das ist sehr seltsam ... fast unglaubhaft. Das muf3 aufthéren! Die Leiden dieses
Menschen beriihren mich tief, weil es einen Ausweg fiir ihn gibt. Das ist gro3e Kunst - nichts ist hier selbstverstandlich. Ich lache iiber den
Weinenden und weine iiber den Lachenden." (Ewen, S. 188)

Nicht zuletzt waren es die Erfahrungen, die Brecht seit den frithen 20er Jahren mit der meisterlichen Handhabung der Suggestion durch
Hitler machen konnte, die ihn zur Entwicklung seines nichtdramatischen, epischen (‘erzéhlenden') Theaters veranlafiten. An die Stelle des
mimetischen sollte das gestische ('zeigende') Verfahren treten. Der Zuschauer soll nicht in eine Traumwelt entfiihrt, sondern {iber wahre
Sachverhalte aufgeklart werden, nicht nur genieBen und erleben, sondern auch und gerade kritisch beobachten und Schliisse ziehen. Die
Verschmelzung der Elemente wird durch deren Trennung ersetzt, die Einfithlung durch Verfremdung, die organische Entwicklung
durch Montage heterogener Bruchstiicke (nach Art der damaligen Stummfilme), das Individuell-Charakteristische durch das Sozial-
Allgemeine und Typische, das Innere/Psychologische durch das AuBere, das personliche Schicksal durch die Verhiltnisse. Das entspricht
seiner damaligen anarchistisch-nihilistischen Weltsicht: Die Verhéltnisse sind es, die alles Menschliche verformen und beschmutzen. Der
Schauspieler/Sanger verhélt sich wie der Zeuge eines Verkehrsunfalls, der das Verhalten der Beteiligten demonstriert: Er schliipft nicht voll
in seine Rolle, wird mit ihr nicht eins, sondern hilt (partiell) Distanz zu ihr, 'fiihrt sie vor' und macht sie dadurch, daf3 er ihr gegeniiber einen
bestimmten Gestus, eine bestimmte Haltung einnimmt, fremd und beurteilbar. Auch die Musik ist, wie die anderen Elemente des Theaters,
eigenstindig, auch sie fixiert einen Gestus, der einen bestimmten Aspekt der Sache iiberdeutlich zeigt. Die iiblichen musiksprachlichen
Regelungen, nach denen die Musik den Text unterstiitzt, erginzt, analog abbildet, mit ihm eine Symbiose eingeht, werden weitgehend
aufgegeben. Es geht nicht darum, den Zuhorer zu iiberwéltigen, sondern ihn zu befremden.

Der Desillusionierung und Verfremdung dienen auch viele andere Malnahmen auf der Bithne. Brecht sagt dazu in einem Gedicht:

"... sperrt mir die Biihne nicht ab!

Zuriickgelehnt, werde der Zuschauer

Der geschéftigen Vorkehrungen gewahr, die fiir ihn

Listig getroffen werden, einen zinnernen Mond

Sieht er herunterschweben, ein Schindeldach

Wird da hereingetragen, zeigt ihm zuviel nicht

Aber zeigt etwas!

Und laft ihn gewahren

Dal ihr nicht zaubert, sondern

Arbeitet, Freunde"

(zit. nach Ewen, S. 207)

Ganz in diesem Sinne wird in der Dreigroschenoper auch das Orchester wieder aus dem "Graben" geholt und auf der Biihne sichtbar plaziert.
Der Schnitt, der durch die Songs in der Handlung entsteht, wird dadurch noch verstirkt, dafl das Licht zum Orchester wechselt und auf der
Leinwand im Hintergrund der Titel der jeweiligen Nummer erscheint. Brecht setzte mit solchen Verfahren in theaterspezifischer Weise
Gedanken um, die 1916 der Russe Sklovsky - von ihm hat er auch wahrscheinlich den Begriff Verfremdung iibernommen - und vor diesem
1907 Weills Lehrer Feruccio Busoni geduBert hatte:

"So wie der Kiinstler, wo er rithren soll, nicht selber geriihrt werden darf - soll er nicht die Herrschaft iiber seine Mittel im gegebenen
Augenblicke einbiilen -, so darf auch der Zuschauer, will er die theatralische Wirkung kosten, diese niemals fiir Wirklichkeit ansehen, soll
nicht der kiinstlerische Genul3 zur menschlischen Teilnahme herabsinken. Der Darsteller 'spiele' - er erlebe nicht. Der Zuschauer bleibe
ungldubig und dadurch ungehindert im geistigen Empfangen und Feinschmecken." (Busoni, S. 21)
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George Grosz: "Statt einer Biographie" (1925)

"Geht in die Ausstellungen und seht die Inhalte, die
von den Wénden strahlen! Diese Zeit ist ja auch so
idyllisch, so geigenhaft, so geschaffen fiir gotischen
Heiligenkult. fiir Negerdorfschone, fiir rote Kreise,
blaue Quadrate oder kosmische Eingebungen: >die
Wirklichkeit, ach, sie ist so hidBllich, ihr Getdse stort
den zarten Organismus unserer harmonischen Seelen<.
Oder seht sie euch an, die an der Zeit leiden - wie sich
alles in ihnen verkrampft und wie sie bedréngt werden
von ihren gewaltigen Visionen...

Da wird von Kultur geredet und iiber Kunst debattiert -
oder ist vielleicht der gedeckte Tisch, die schone
Limousine. die Biihne und der bemalte Salon, die
Bibliothek oder die Bildergalerie, die sich der reiche
SchraubengroBhéndler auf Kosten seiner Sklaven
leistet - ist das vielleicht keine Kultur? ...

Was hat das aber mit Kunst zu tun? Eben das, daf} viele
Maler und Schriftsteller, mit einem Wort fast alle die
sogenannten >Geistigen<, diese Ordnung immer noch
dulden, ohne sich klar dagegen zu entscheiden.

Hier, wo es gilt, auszumisten, stehen sie immer noch
zynisch beiseite - heute, wo es gilt, gegen all diese
schébigen Eigenschaften, diese Kulturheuchelei und all
diese verfluchte Lieblosigkeit vorzugehen...

Geht in ein Proletariermeeting und seht und hort, wie
dort die Leute, Menschen wie du und ihr, iiber eine
winzige Verbesserung ihres Lebens diskutieren. -
Begreift, diese Masse ist es, die an der Organisation der
Welt arbeitet! Nicht ihr! Aber ihr kénnt mitbauen an
dieser Organisation. Thr konnt helfen, wenn ihr euch
bemiiht, euren kiinstlerischen Arbeiten einen Inhalt zu
geben, der getragen ist von den revolutiondren Idealen
der arbeitenden Menschen.

Ich strebe an, jedem Menschen versténdlich zu sein -,
verzichte auf die heute verlangte Tiefe, in die man
doch nie steigen kann ohne einen wahren
Taucheranzug, vollgestopft mit kabbalistischem
Schwindel und intellektueller Metaphysik..."

George Grosz, Stitzen der Gesellschaft, 1926

Jan Knopf (FAZ 23.12. 1997)

Seine (Brechts) Themen wie Entmenschlichung (nicht nur der Frauen), die vergehenden Gesichter, die mangelnde Moral, die
"Ausloschung" von Individuen und die "Kéilte" in den zwischenmenschlichen Beziehungen entsprangen nicht Brechts
fehlgeleitetem Hirn, sondern sind das Ergebnis seiner Sicht auf die Wirklichkeit, wie er sie vorfand. Es diirfte eigentlich nicht
schon vergessen sein, daf3 die sogenannten Materialschlachten des Ersten Weltkriegs auch der Ideologie vom autonomen
Individuum den Todesstof3 versetzt haben. Wird dies in einem Theaterspiel demonstriert, dann jaulen die Rezipienten plotzlich auf
- und zeigen auf den Autor als Tater. Die zeitgendssische Wirkung der Brechtschen Werke in den zwanziger und friihen dreifiger
Jahren ist voller Belege dafiir, daf3 das Publikum lieber weiter seinen Illusionen vom autonomen Individuum huldigte, statt sich auf
befremdliche Weise ein wenig von den Realitéten zeigen zu lassen. Sollen diese Illusionen nun abermals die Grundlage der
Diskussion bilden?

Brecht schrieb in der damaligen Zeit gegen verhdngnisvolle politische Tendenzen seiner Gesellschaft an, die sich denn auch
durchsetzen sollten, weil sie nicht erkannt und entsprechend nicht bekdmpft wurden. Hierin liegt eine der Herausforderungen, die
Brechts Werk nach wie vor bietet. Uber sie sollte diskutiert werden, und da ist kaum ein Anfang gemacht.

... Ach, Jackie, erinnerst du dich, wie wir, du als Soldat und ich als Soldat, bei der Armee in Indien dienten? Ach, Jackie, singen wir
gleich das Kanonenlied! Sie setzen sich beide auf den Tisch.

Songbeleuchtung: goldenes Licht. Die Orgel wird illuminiert. An einer Stange kommen von oben drei Lampen herunter und auf
den Tafeln steht:
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DER KANONEN-SONG

1

John war darunter und Jim war dabei

Und Georgie ist Sergeant geworden

Doch die Armee, sie fragt keinen, wer er sei
Und sie marschierte hinauf nach dem Norden.
Soldaten wohnen

Auf den Kanonen

Vom Cap bis Couch Behar.

Wenn es mal regnete

Und es begegnete

Thnen 'ne neue Rasse

'ne braune oder blasse

Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar.
2

Johnny war der Whisky zu warm

Und Jimmy hatte nie genug Decken

Aber Georgie nahm beide beim Arm

Und sagte: die Armee kann nicht verrecken.
Soldaten wohnen

Auf den Kanonen Foxtrott (1915)
Vom Cap bis Couch Behar

Wenn es mal regnete

Und es begegnete

Thnen 'ne neue Rasse

'ne braune oder blasse

Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar.

3
John ist gestorben und Jim ist tot Je o510 TFOXTROT ftur Kiavier (for piano) i Dasmustwors M. Seiber
Und Georgie ist vermifit und verdorben b - S e e
Aber Blutglst immer noch rot 4 ? bbﬁ 2 ‘ah?: LB?E @ E: i :;‘. F bbx#:: P hh# I"’.ﬁ F F # LbFF
Und fiir die Armee wird jetzt wieder geworbenl & e i = =
et F |, F ¢ ‘e ¢ ‘s ¢
Indem sie sitzend mit den Fiif3en marschieren: T gt ===
Soldaten wohnen = Jlg e e o :.?\t' £5 ;ﬁg E 3 #g F ¢ bbi ; E}
Auf den Kanonen % e B I e e e e e " ——
Vom Cap bis Couch Behar. . ] be £
Wenn es mal regnete . 2 t : # - ‘ . Lg e
Und es begegnete | ¢ ‘ - : _— g

hnen 'ne neue Rasse
'ne braune oder blasse
Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar.

Wolfgang Ruf:

"Der Song ist als Kristallisationspunkt der Bemiihungen Weills um eine zeitgerechte Kunstform anzusehen, wobei freilich der
Songbegriff nicht undifferenziert auf alles liedhaft Gestaltete in den Stiicken ausgedehnt werden darf, sondern auf die aus Strophe
und Kehrreim bestehende und musikalisch wie textlich kunstlose Gesangsform ziindenden und aggressiven Charakters einzugrenzen
ist. Zwar ist die Entstehungsgeschichte des Songs, genauer gesagt, der Zeitpunkt, zu dem das im Englischen inhaltlich weitgesteckte
Wort unter Bedeutungsverengung und -modifikation in den deutschen Sprachgebrauch eingeht, noch ungeklért. Doch ist unstrittig,
dal3 der Song der Sache nach dem Umkreis des deutschen Kabaratts entstammt und von vornherein mit dem Merkmal eines
schauspielerisch akzentuierten, auf ein Publikum gerichteten Vortrags verkniipft ist und daB die englische Wortbildung vor dem
Hintergrund eines modischen Amerikanismus die Konnotationen von Sachlichkeit, Realitdtsbezogenheit, Modernitét und
grof3stadtischer Attitiide vermitteln soll. Im Song findet Weill die Qualitdten vor, die er von einer Gebrauchskunst fordert:
Biithnenmaéfigkeit und damit verbunden eine rhetorische Haltung, Knappheit, Pointierung, Aktualitdt und Engagement. Seine
selbstgestellte Aufgabe ist es, den Song fiir eine groflere musiktheatralische Form zu nutzen."

Gebrauchsmusik in der Oper.

Der "Alabama Song" von Brecht und Weill. In: Analysen, Festschtift fur H. H. Eggeberecht, Wiesbaden 1984, Franz Steiner Verlag, S. 413f.
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Bertold Brecht, "Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny",
in: Schriften zum Theater, Frankfurt 1957, Suhrkamp, S. 191f.: Das moderne Theater ist das epische Theater. Folgendes Schema zeigt
einige Gewichtsverschiebungen vom dramatischen zum epischen Theater*.

Dramatische Form des Theaters: Epische Form des Theaters:

handelnd erzdhlend

verwickelt den Zuschauer in eine Biihnenaktion macht den Zuschauer zum Betrachter, aber

verbraucht seine Aktivitdit weckt seine Aktivitdt

ermoglicht ihm Gefiihle erzwingt von ihm Entscheidungen

Erlebnis Weltbild

der Zuschauer wird in etwas hineinversetzt er wird gegeniibergesetzt

Suggestion Argument

die Empfindungen werden konserviert werden bis zur Erkenntnis getrieben

der Zuschauer steht mittendrin, miterlebt der Zuschauer steht gegeniiber,studiert

der Mensch als bekannt vorausgesetzt der Mensch ist Gegenstand der Untersuchung

der unverdnderliche Mensch der verdnderliche und verdndernde Mensch

Spannung auf den Ausgang Spannung auf den Gang

eine Szene fiir die andere Wachstum Jjede Szene fiir sich

Geschehen linear Montage in Kurven

evolutiondre Zwangsldufigkeit Spriinge

der Mensch als Fixum der Mensch als Prozef3

das Denken bestimmt das SeinGefiihl[] das gesellschaftliche Sein bestimmt das Denken
Ratio

* Dieses Schema zeigt nicht absolute Gegensitze, sondern lediglich Akzentverschiebungen. So kann innerhalb eines Mitteilungsvorganges das
gefiihlsméBig Suggestive oder das rein rationell Uberredende bevorzugt werden.

Der Einbruch der Methoden des epischen Theaters in die Oper flihrt hauptséchlich zu einer radikalen Trennung der Elemente...
Solange "Gesamtkunstwerk" bedeutet, dal} das Gesamte ein Aufwaschen ist, solange also Kiinste "verschmelzt" werden sollen,
miissen die einzelnen Elemente alle gleichméaBig degradiert werden, indem jedes nur Stichwortbringer fiir das andere sein kann. Der
SchmelzprozeB erfalit den Zuschauer, der ebenfalls eingeschmolzen wird und einen passiven (leidenden) Teil des Gesamtkunstwerks
darstellt. Solche Magie ist natiirlich zu bekdmpfen. Alles, was Hypnotisierversuche darstellen soll, unwiirdige Réusche erzeugen
muB, benebelt, mufl aufgegeben werden.

Musik, Wort und Bild muBiten mehr Selbstdndigkeit erhalten.

Fiir die Musik ergab sich folgende Gewichtsverschiebung:

Dramatische Oper Epische Oper

Die Musik serviert Die Musik vermittelt
Musik den Text steigernd den Text auslegend
Musik den Text behauptend den Text voraussetzend
Musik illustrierend Stellung nehmend
Musik die psychische Situation malend das Verhalten gebend

Welche Haltung sollte der Zuschauer einnehmen in den neuen Theatern, wenn ihm die traumbefangene, passive, in das Schicksal
ergebene Haltung verwehrt wurde? Er sollte nicht mehr aus seiner Welt in die Welt der Kunst entfiihrt, nicht mehr gekidnappt
werden, im Gegenteil sollte er in seine reale Welt eingefiihrt werden, mit wachen Sinnen

B. Brecht, zit. nach: Helmut Fahrenbach, Brecht zur Einfiihrung, Hamburg 1986, S. 60).

Der Schauspieler mufs nicht nur singen, sondern auch einen Singenden zeigen. Er versucht nicht so sehr, den Gefiihlsinhalt seines
Liedes hervorzuholen (darf man eine Speise andern anbieten, die man selbst schon gegessen hat?), sondern er zeigt Gesten, welche
sozusagen die Sitten und Gebrduche des Korpers sind. Zu diesem Zweck beniitzt er beim Einstudieren am besten nicht die Worte des
Textes, sondern landldufigere, profane Redensarten, die dhnliches ausdriicken, aber in der schnoddrigen Sprache des Alltags. Was
die Melodie betrifft, so folgt er ihr nicht blindlings.: es gibt ein Gegen-die-Musik-Sprechen, welches grofse Wirkungen haben kann, die
von einer hartndckigen, von Musik und Rhythmus unabhdngigen und unbestechlichen Niichternheit ausgehen. Miindet er in die
Melodie ein, so muf3 dies ein Ereignis sein; zu dessen Betonung kann der Schauspieler seinen eigenen Genuf3 an der Melodie deutlich
verraten. Gut fiir den Schauspieler ist es, wenn die Musiker wihrend seines Vortrags sichtbar sind, und gut, wenn ihm erlaubt wird,
zu seinem Vortrag sichtbar Vorbereitungen zu treffen (indem er etwa einen Stuhl zurechtriickt oder sich eigens schminkt usf.).
Besonders beim Lied ist es wichtig, daf3 ,der Zeigende gezeigt wird'.

Bertold Brecht: "Anmerkungen zur Dreigroschenoper”, in: B. Brecht, Stiicke fiir das Theater am Schiffbauerdamm, Frankfurt 1958, S. 154ff.

Es ist ein vorziigliches Kriterium gegeniiber einem Musikstiick mit Text, vorzufiihren, in welcher Haltung, mit welchem Gestus der
Vortragende die einzelnen Partien bringen mufs, hoflich oder zornig, demiitig oder verdchtlich, zustimmend oder ablehnend, listig
oder ohne Berechnung. Dabei sind die allergewdhnlichsten, vulgdrsten, banalsten Gesten zu bevorzugen. So kann der politische Wert
eines Musikstiicks abgeschditzt werden.

Bertold Brecht, zit. nach: Hans Martin Ritter, Die Lieder der "Hauspostille”, Stuttgart 1978, S. 218.
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DAS HOCHZEITSLIED FUR ARMERE LEUTE

Bill Lawgen und Mary Syer

Wurden letzten Mittwoch Mann und Frau.

Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!

Als sie drin standen vor dem Standesamt

wubBte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt

Aber sie wullte seinen Namen nicht genau.
Hoch!

Wissen Sie, was Thre Frau treibt? Nein!
Lassen Sie Ihr Liistlingsleben sein? Nein!
Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!
Billy Lawgen sagte neulich mir:

Mir geniigt ein kleiner Teil von ihr!

Das Schwein. Hoch!

MAC: Ist das alles? Kérglich!

MATTHIAS verschluckt sich wieder: Kirglich, das ist das
richtige Wort, meine Herren, kérglich.

MAC: Halt die Fresse!

MATTHIAS: Na, ich meine nur, kein Schwung, kein Feuer
und so was.

Polly: Meine Herren, wenn keiner etwas vortragen will, dann
will ich selber eine Kleinigkeit zum besten geben, und
zwar werde ich ein Madchen nachmachen, das ich
einmal in einer dieser kleinen Vier-Penny-Kneipen in
Soho gesehen habe. Es war das Abwaschmédchen, und
Sie miissen wissen, daf} alles iiber sie lachte und daf3 sie
dann die Géste ansprach und zu ihnen solche Dinge
sagte, wie ich sie Ihnen gleich vorsingen werde. So, das
ist die kleine Theke, Sie miissen sie sich verdammt
schmutzig vorstellen, hinter der sie stand morgens und
abends. Das ist der Spiileimer und das ist der Lappen,
mit dem sie die Glaser abwusch. Wo Sie sitzen, sallen
die Herren, die iiber sie lachten. Sie konnen auch
lachen, daB3 es genauso ist; aber wenn Sie nicht konnen,
dann brauchen Sie es nicht. Sie fingt an, scheinbar die
Gléser abzuwaschen und vor sich hin zu babbeln. Jetzt
sagt zum Beispiel einer von Thnen, auf Walter deutend
Sie: Na, wann kommt denn dein Schiff, Jena?

WALTER: Na, wann kommt denn dein Schiff, Jenny?

Polly: Und ein anderer sagt, zum Beispiel Sie: Wéschst du
immer noch die Glaser auf, du Jenny, die Seerduberbraut?
MATTHIAS: Wischst du immer noch die Gléser auf, du

Jenny, die Seerduberbraut?

Polly: So, und jetzt fange ich an.

Songbeleuchtung: goldenes Licht. Die Orgel wird illuminiert.

An einer Stange kommen von oben drei Lampen herunter und

auf den Tafeln steht:

DIE SEERAUBER-JENNY

1

Meine Herren, heute sehen Sie mich Gldser abwaschen
Und ich mache das Bett fiir jeden.
Und Sie geben mir einen Penny und ich bedanke mich

schnell
Und sehen Sie meine Lumpen und dies lumpige Hotel
Und Sie wissen nicht, mit wem Sie reden.
Aber eines Abends wird ein Geschrei sein am Hafen
Und man fragt: Was ist das fiir ein Geschrei?
Und man wird mich lacheln sehn bei meinen Glésern
Und man sagt: Was ldchelt die dabei?

Und ein Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird liegen am Kai.

Hubert Wilkirchen

Und man sagt: Geh, wisch deine Gliser, mein Kind
Und man reicht mir den Penny hin.
Und der Penny wird genommen und das Bett wird gemacht.
(Es wird keiner mehr drin schlafen in dieser Nacht)
Und Sie wissen immer noch nicht, wer ich bin.
Denn an diesem Abend wird ein Getds sein am Hafen
Und man fragt: Was ist das fiir ein Getos?
Und man wird mich stehen sehen hinterm Fenster
Und man sagt: Was liachelt die so bos?

Und das Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird beschieflen die Stadt.

3

Meine Herren, da wird wohl ihr Lachen aufhéren
Denn die Mauern werden fallen hin
Und die Stadt wird gemacht dem Erdboden gleich
Nur ein lumpiges Hotel wird verschont von jedem Streich
Und man fragt: Wer wohnt Besonderer darin?
Und in dieser Nacht wird ein Geschrei um das Hotel sein
Und man fragt: Warum wird das Hotel verschont?
Und man wird mich sehen treten aus der Tiir gen Morgen
Und man sagt: Die hat darin gewohnt?

Und das Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird beflaggen den Mast.

4

Und es werden kommen hundert gen Mittag an Land
Und werden in den Schatten treten
Und fangen einen jeglichen aus jeglicher Tiir
Und legen ihn in Ketten und bringen vor mir
Und fragen: Welchen sollen wir téten?
Und an diesem Mittag wird es still sein am Hafen
Wenn man fragt, wer wohl sterben muB.
Und dann werden Sie mich sagen horen: Alle!
Und wenn dann der Kopf fillt, sag ich: Hoppla!

Und das Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird entschwinden mit mir.

MATTHIAS: Sehr nett, ulkig, was? Wie die das so hinlegt,
die gnidige Frau!
MAC: Was heifit das, nett? Das ist doch nicht nett, du Idiot!

Das ist doch
Kunst und
nicht nett. Das
hast du
grofartig
gemacht,
Polly. Aber vor
solchen
Dreckhaufen,
entschuldigen
Sie,
Hochwiirden,
hat das ja gar
keinen Zweck.
Leise zu Polly:
Ubrigens, ich

Preis
bes fieftes

Berliner ek

mag das gar
nicht bei dir,
diese
Verstellerei,
laB3 das
gefilligst  in
Zukunft.

¢ fagen Gie blof 3u Jrdulein Mia?”

84



Hubert Wilkirchen

Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

e
e
ie-
.
--m-
_,m,

1.
LR

.. . _1\“_“

3

.._nsm”v-: - Sof go>:o:o-:.m£.:w=-$ uaduwg  pm uey - aa} o) %E%
g d 4 e
I ya —T—H——d—A = T :
E /ﬁ Al T Al ¥ ﬂ Al Al a\
WY YPLIOWIOIIYOOULIA - Wl ULS-SIM 9IS pun ‘UIG YO JAVTYOTU YOOU JOUI - UIT UIS-STM
"usp - al g WM JWPPIUUIS-SIM 1S pun ‘uep - ad oy WM TUIOMI USS-SIM
= = < < —_———== et
-4 = = o I ——C—
y — % t A t o f %
1 T A 1 1 _"E - _‘
= = = =
pun _qu ue 3e} - NN U fwv - UN{ USWI-WOY USp-Iom  S@ pup
pi
R A Y — y o
=% Y T Ny ] 2
(yosaop/ samvsbun) wra a1y 0SSOUL OUA ]
1Z
" u}m oIS pun PN  Jes - QAp ul ueu YoM UPJIYSUMIJOU-TOY  PIIM SO JUOBW-93 paIm  flegq
- o —— ,\m # 5 W _. —F Wm ewm pm 18- c= o8 - 1d-umy wae pun :wa Fum .E 5.&: :m\_u emm g u:: %EQm_—cwE a - uep
Bt = %& F——r) A o PR B S . oo pfl
@.\_ ‘w’. ,&U(\\ & = % § N : o I X Q
‘;m £ .‘.n e o .“-\.\)W- it m ¥ A ' w
_m 4 e e & =5 # <4 3
1 = o ;i
B T J 1 =V
JPBIS  OIpUSNpSIqROMUSU - ou-BY Siz-juny yupun  UREB-e§  RpRYW IS Seppu) o
ey WY ueB- ol pAIMUSU - OU-WY SIZ-Jun} Jurpun U[aS-og  NPRIW  [HUPS WA pup) e oq 7 v
_l _l “ &y

spp pun  uewr - wou-a8 pam  Au - udg
- umﬁ_ o1 pin  Au-uag ueu - 10 JIUl Udq - o3
o

Jap pun ony
alg pun uwp - of -

fu - uad uep JIWr  JYOTRJ
Jny

WO S A - vl

IS - UQ  URUIOUITOQUIRS USU-)S (DI PALM UeWt pup) ,ES0}

‘udes - gy :w._mﬁ_ﬁﬁ_omﬁmn?ﬂ:u_Ecés:mEc:D
4 4

:13es wewrpun
e

- 9n ule Jnj sep ISl S  n3wvyj
- 9y ule Jnj sep Is] seq*  Segy

SEEmmme e S

UewI pun USj-BH W UIeS
UBW pUn UQJ-BH W UIOS

$Q} - 9 UG PAMSPUS-Y SAU - 18 Jaq - ¥
TOIYIS - 9r) UG PIMSPUAG-Y SAU -T18 Joq - ¥

. E== : i
Sl

™
ré

UBWIpUN  PUIUISWIIGS - B[ QU -9 YOSIMUAY”:)1TFes uBl
UOTPUR UALPDS-BMINE J9S - BIY) YOI Alg _Ewm MY ULIRH 2:»2
4

[ T
O — 1w ——w g w1
0 N S < 8 O U ¥ SO U A B s S ¥ S Y S Y " . S—— 2

o C ) Kirod
(Atiod)
ANNIrd3anyy3is 9 «N
:Jadouayosoublaiq aiq Il BN

(26

) 0119IBIY

85



Hubert Wilkirchen

Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

u o qupguel - {0 1w

™ L

. Q
4
yoniy a9 dey up 38U »

v A iwrd_as

(@1l

z “usuulds nz Jagyagne ~ L4 < T
T —— el R RN 1 < = v

#9p uede3 yais B 3u° g uyey eydonyg Jeop 9puU sBP UeSen

19} - og 89 ‘uuew - 995 JAYO-13[q
I — I e — e = —— —
: — a5 A"
& = - = 4 t L = o0
e
2 @
t
5 __N f._w
—=dd
I an—
—F ¥
1 |
*ulp - -ayq Jne wyl mnaaj - ag
I A
S==-===" : ”
s
‘Usp - Jam yoou sudjs- U@ Buns - g - J3 8uU-UBp UBYD - 19 WSP uuey yooq

(£+81) ape[Teg-eIug Jop sne ‘ISpue[[Of dpuaSar] Io( :JouSep) pIeyory

Al
apu U UGP-UIMUISHUS PIIM UOU -  Ou-®Y SIZ - Jupj fwpun

st
s 3 - + 1 18 /"\ i T bl - A4 A4 h_ - b £
i (dd) uor es ey jdoy Jep uuep uuem pupy eMY" v
(veyooudses yo.j)
EEg ¢ .o2. £ £ EH
1 T i T
——ee = — 4 o
A |
G
==
uugp pun gt :Na- J9)S TUOM JOM “$eq]  uew UUeM ‘USJ - BH WR UlS WS
| 4 - 4

C Lx 1 N 1 AN § . | LS r 4
~N - C
s S = 24
" = > = -
24 : " _
~d
8 »J ® o .
T 3 vl
== B ===
s ¥ I
sa EEMME_W uwRs-alp uw pun T Guey - @ wap-pos ueyopmueS-vy  pup ey - o
4 4 4 4

e
izl
-y LEy
.Y

86



Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99 Hubert Wilkirchen

Zu Wagners ,,Der fliegende Holldnder:

Waihrend eines Sturmes landet ein unbekannter Segler an der norwegischen Kiiste. Verzweifelt betritt der Kapitén, der Fliegende
Holldnder, das Land. Er weif3, dal} er auch hier Fremder bleiben wird und seinem Fluch nicht entrinnen kann: Rastlos muf3 er - den
einst maBloser Tatendrang trieb, Widerstdnde der Natur zu iiberwinden - seit Jahrhunderten alle Meere befahren. Er findet nicht, was
ihn davon befreien konnte, nicht die Liebe einer Frau, nicht den Tod.

Die Begegnung mit dem norwegischen Reeder Daland und das Wissen um dessen Tochter Senta rufen in ihm alte vergessene
Hoffnung auf Erlosung durch Liebe wach. Senta ihrerseits fiihlt sich von der Intoleranz ihrer Umwelt attackiert, da sie nicht im
kleinen Gliick von Geld und Hausstand aufgeht. Im Fliegenden Holldnder nimmt ihre Sehnsucht Gestalt an. Im Anspruch, den dieser
stellt, ist ihr versprochen, was ihre Umwelt nicht halten kann.

Romantische Liebesgeschichten waren des Textdichters und Komponisten Richard Wagner bevorzugtes Thema. Fast
selbstverstandlich fanden sie ein bdses, ein todliches Ende. Aber darum muften sie - in Wagners Interpretationen - nicht weniger
"schon" sein, denn der Tod bedeutete in seinen Opern und Musikdramen nicht absolutes Ende und Abschied fiir ewig, sondern - in
echt romantischer Verklarung - geradewegs das Gegenteil: Sinnliche Leidenschaft wandelt sich durch die Kraft der Liebenden in eine
unirdische, jenseitige und damit unauflgsliche, selige Vereinigung. Eine besondere Rolle fillt dabei der Frau zu. Sie, der im
biirgerlichen Leben eine eher dienende Funktion, dem Manne untertane Position zugeteilt wurde, sie erweist sich als die Stérkere,
wenn es gilt, die Liebe zu schiitzen, zu verteidigen und auf ihre hochste Stufe zu erheben - damit erlost sie gleichzeitig den Mann
vom Fluch seines rastlosen, irdischen Daseins. Der Begriff vom "Erlosungsdrama" ist Wagners Werken immanent.

Wagner hat die Sage vom "fliegenden Holldnder", der den Fluch des "ewigen Lebens" selber heraufbeschworen hat und nur durch
eine Frau erlost werden kann, die ihm "treu bis in den Tod" ist, durch eine Schrift Heinrich Heines kennengelernt. Eine duf3erst
stiirmische Meeresfahrt liel ihn diesen Fluch quasi korperlich nachempfinden, und er entwarf den Plan zu der romantischen Oper
"Der fliegende Holldnder", dessen Ausfithrung er dann nicht mehr lange hinauszdgerte. Mit dieser Oper hat Wagner den ersten
entscheidenden Schritt zum Musikdrama, zum Erlésungsdrama getan. (Urauffithrung 1843 in Dresden)

Was die Oper von allen Jugendwerken des Tondichters unterscheidet, ist ... die Einfiihrung der groflen einheitlichen Form und des
Leitmotivs ... Es iiberrascht daher nicht, dal Wagner auch spiter den "Fliegenden Hollédnder" als die friiheste seiner fiir Bayreuth
wiirdigen Opern einstufte.

"Ich entsinne mich, noch ehe ich zu der eigentlichen Ausfiihrung des Fliegenden Holldnders schritt, zuerst die Ballade der Senta
im zweiten Akt entworfen und in Vers und Melodie ausgefiihrt zu haben; in diesem Stiicke legte ich unbewuf3t den Keim zu der ganzen
Mousik der Oper nieder: Es war das verdichtete Bild des ganzen Dramas, wie es vor meiner Seele stand. Und als ich die fertige Arbeit
betiteln sollte, hatte ich nicht iibel Lust, sie eine dramatische Ballade zu nennen.” (Richard Wagner)

Wagner selbst deutete den Holldnder als modernen Odysseus: "Am Ende seiner Leiden ersehnt er, ganz wie Ahasverus, den Tod;
diese, dem ewigen Juden noch verwehrte Erlosung kann der Holldnder aber gewinnen durch ein Weib, das sich aus Liebe ihm
opfert." Wolf Biermann gastierte mit einem Brecht-Liederabend in der Aula der Bonner Universitit

Zu Brechts ,,Jacob Apfelbock™:

Ballade der verratenen Ideale (Kélnische Rundschau 20. 11. 1998)
Von Bernward Althoff

Bonn. Ach, er kann manchmal so sentimental sein, der "preuBische Ikarus", dessen Fliigel ansonsten ja von Schraubzwingen und
nicht von Wachs zusammengehalten werden. Ja, Wolf Biermann schamt sich der Gefiihle nicht, wenn er auf den "Meister" zu
sprechen kommt, auf Bertolt Brecht. Und wenn er merkt, dal er in die geféhrliche Néhe der Heiligenverehrung gerét (er, der erklérte
Nichtgldubige), dann 148t er flugs einen Schuf} Selbstironie einflieBen, nimmt sich in Selbstzucht, will bewuf3t "miflverstanden wer-
den."

Wolf Biermann darf sich solch Sentiment erlauben, da er l&ngst vom Brechtschen Famulus (im Geiste) am Berliner Ensemble zum
"Meister" gereift ist und seine eigenen - stahlharten - Poesie an die Gedichte Bertolt Brechts reihen darf, ohne des Epigonalen
bezichtigt zu werden.

So stellte der grofie Dichter und Liedermacher bei seinem Brecht-Abend am Mittwoch in der Aula der Bonner Universitét auch
jedem Poem des in diesem Jahr zum "poeta laureatus" stilisierten Bert Brecht ein eigenes hinzu. Auf Brechts frithe schau-
erlich-schone Moritat vom Jakob Apfelbock" folgte Biermanns "Ballade vom Mann" (1963), das Lied "In den finsteren Zeiten" aus
Brechts Svendborger Exiljahren "doppelte" Biermann mit seinem Lied "Wenn ich Euch nun hin und wider bittere Ballade briille," ei-
ne Abrechnung mit den Méchtigen der DDR, die Biermann verfafite, als er bereits von der SED in Acht und Bann gelegt worden war.
Das ist es ja, was Wolf Biermann selbst neun Jahre nach dem Zusammenbruch des real existierenden Sozialismus auch heute noch
mit Bitternis erfiillt und was ihn auch an Bert Brecht schmiedet: der gemeinsam empfundene Verrat an den (kommunistischen)
Idealen, den die einstmals real existierende DDR zu verantworten hat. Und das am eigenen Leibe erfahrene Unrecht macht Wolf
Biermann zum glaubwiirdigen Interpreten des exilierten Dichters Bert Brecht, der von auflen an den deutschen Verhéltnissen litt und
fiir die Untétigkeit seiner Generation die "Nachgeborenen" schon mal vorab um Vergebung bat: " . . . Thr aber, wenn es so weit sein
wird/Daf} der Mensch dem Menschen ein Helfer ist/Gedenkt unser/Mit Nachsicht."

Dieses berithmte Gedicht von Bert Brecht wihlte Biermann zum Leitmotiv seines Liederabends und antwortete dem toten Dichter
mit seinem "Brecht, Deine Nachgeborenen/von Zeit zu Zeit suchen sie/mich heim." "Nachgestorbene Vorgestorbene" nennt
Biermann seine Generation, "voller Nachsicht - ja, nur mit sich selber!" Sich selbst rechnet er auch dazu und schlieBt resigniert:
"Ausgetrocknet hdnge ich in den Saiten meiner Gitarre und habe keine Stimme mehr und kein Gesicht!"

Na ja, Papier ist geduldig, denn Wolf Biermann hat noch ein Gesicht (grau der Schnauz und grau die Haare), und seine Stimme
durchdringt immer noch miihelos die grofiten Sile, vor allem wenn er seinen "Meister" gegen alle in Schutz nimmt: den
Weiberhelden Brecht gegen "die Emanzen" oder den "genialen Plagiaten" Brecht gegen die Literaturkritteler - "right or wrong, it's
my Brecht!"
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LK 13/1 Musik 2. Klausur 26. 11.1998
Thema: Analyse und Interpretation: Brecht/Weill: Zu Potsdam unter den Eichen (1927/1929)
Aufgaben:
1. Kennzeichne kurz die Strategie der Textvorlage. Welche Strophen gehéren inhaltlich zusammen?
2. Verschaffe Dir einen Uberblick iiber den formalen Ablauf (Buchstabenschema) der Weillschen Vertonung. (Beschriinke Dich
zunéchst ganz auf die Klavierfassung von 1971!)
3. Beschreibe den Gesamtgestus der einzelnen Teile und die Detailgesten in ihrem Verhéltnis zur Textaussage bzw. zur
Aussageabsicht des Komponisten. Lasse dabei zundchst einmal die Interpretation der Sdngerin nach Méglichkeit auf3er acht.
4.  Welche Akzente setzt die Sédngerin?
5. Reflektiere die musikalische Strategie Weills und beriicksichtige dabei auch die Formanlage. In welcher Weise realisiert Weill
sein Konzept einer gestischen Musik?
6. (evtl.) Charakterisiere kurz die Strategie der Orchesterfassung von Krtschil. Was éndert sich in der Rezeption?)
Arbeitsmaterial: - Notentext
- Cassette:
1. Gisela May, Klavierfassung, Bergen-Festival 1971
2. Ub immer Treu und Redlichkeit (MIDI)
3. Gisela May, Orchesterfassung von Henry Krtschil, 1968

Zeit: 5 Stunden
Brechts Gedicht

Zu Potsdam unter den Eichen

im hellen Mittag ein Zug,

vorn eine Trommel und hinten eine Fahn,
in der Mitte einen Sarg man trug.

Zu Potsdam unter den Eichen,
im hundertjihrigen Staub,

da trugen sechse einen Sarg
mit Helm und Eichenlaub.

Und auf dem Sarge mit Mennigerot
da war geschrieben ein Reim,

die Buchstaben sahen hdfslich aus:
"Jedem Krieger sein Heim!"

Das war zum Angedenken

an manchen toten Mann,
geboren in der Heimat,

gefallen am Chemin des Dames.

Gekrochen einst mit Herz und Hand
dem Vaterland auf den Leim,

belohnt mit dem Sarge vom Vaterland:
Jedem Krieger sein Heim!

So zogen sie durch Potsdam Potsd;lpl. Lange Brl']c!(c, 1 August 19?() o ) ‘ )
ﬁ:t'r den Mann am Chemin des Dames Antikriegsdemonstration des Roten-Frontkimpfer-Bundes, die den AnlaBl zu Brechts und Weills Stiick bildete.

da kam die griine Polizei In der Bildmitte der Sarg mit der Aufschrift Jedem Krieger sein eigen Heim!
und haute sie zusamm.

Hilfen:

Am 1. August 1926 fand in Potsdam eine genehmigte Antikriegsdemonstration des Roten Frontkdmpferbundes mit 6000 - 7000
Teilnehmern statt. Sie verlief friedlich bis auf einen Zwischenfall, der im Polizeibericht so beschrieben wird: Das Verbot des
Mitfiihrens des Sarges, der mit den Aufschriften "Jedem Krieger sein eigenes Heim" und "Des Vaterlandes Dank ist Euch gewifs"
versehen war, wurde aber unbeachtet gelassen und es mufite daher auf dem Alten Markt hiergegen eingeschritten werden. Da die
Kommunisten sich der Wegnahme des Sarges widersetzten und den einschreitenden Beamten Widerstand leisteten, konnte nur unter
Anwendung des Gummikniippels und unter Androhung des Gebrauchs der Schufwaffe die Wegnahme des Sarges und die Sistierung
(=Festnahme) einiger Tdter erfolgen. Bei dem Einschreiten mit dem Gummikniippel sind etwa 200 Kommunisten verletzt worden.
Nach Zeitungsberichten hatten auf dem Sarg ein Artilleriehelm bzw. Kampfwaffen und Kriegsauszeichnungen gelegen.

Die Sargaufschrift war eine provozierend sarkastische Anspielung auf das Versprechen der Obersten Heeresleitung, den Soldaten
nach Kriegsende Grund und Boden zuzuteilen sowie auf die Benutzung dieser Parole als Durchhalteappell durch Hindenburg im
Jahre 1917.

Brechts Gedicht zu diesem Ereignis erschien im August 1927 in der kommunistischen satirischen Zeitschrift Der Kniippel unter dem
Titel Die Ballade vom Kriegerheim. Das Gedicht erzahlt das Geschehen im Moritatenton. (Eine Moritat ist eine
,heruntergekommene* Ballade). Davon zeugen hilflose Formulierungen (geboren in der Heimat...), umgangssprachliche Wendungen
(gekrochen... auf den Leim, und haute sie zusamm) sowie verschlissene Floskeln (mit Herz und Hand, nach dem bekannten Lied: Ich
hab mich ergeben mit Herz und mit Hand, dem Vaterland zu leben...).

Weill vertonte Brechts Gedicht im Jahre 1929. In der Version der Urauffithrung seines Berliner Requiems (1929) fungierte Zu
Potsdam unter den Eichen (in der — verschollenen - instrumentierten Fassung) als Finale. Nach der Urauffiihrung gab Weill den Song
in der vorliegenden Form fiir Gesang und Klavier als Teil des Weill Song-Albums heraus. In der spéteren Version des Berliner
Requiems fehlt der Song wieder.

Chemin des Dames: Ein Hohenrilicken in Nordfrankreich, der von April 1917 bis Oktober 1918 schwer und verlustreich
umkampft war
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Glockenspiel der Potsdamer Garnisonkirche

und wei-che kei-nen Fin-ger breit von Got-tes We-gen ab.

an dein kith-les Grab

im- mer Treu und Red- lich- keit bis

b
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Losungsskizze / Bewertungsbogen LK13/I — 2. Klausur — 26. 11. 98
1.

Brecht beschreibt in den ersten drei Strophen penibel-umstdndlich (die 2. Strophe beginnt wie die erste) den traurigen Zug.
Wie in der Moritat {iblich, werden die dufleren "Daten", hier die militdrischen Requisiten und Symbole, aufgezihit. -
Die folgenden beiden Strophen (4 und 5) reflektieren das Geschehen, erldutern den Hintergrund und laufen, immer mehr
geladen mit Entriistung iiber den Mi3brauch von Treue und Vaterlandsliebe und das Verheizen von Soldaten im Krieg, |
noch einmal auf den zentralen Satz "Jedem Krieger sein Heim!" zu, der nun ungeheuer zynisch klingt: Gekampft hat der
Krieger fiir die "Heimat". Das "Heim", das er dabei als "toter Mann" erringt, ist der "Sarg". -
Die letzte Strophe kniipft an die Erzéhlung der ersten 3 Strophen an und fiihrt sie fort (,,da kam die griine Polizei ...“), schldgt
dabei aber plotzlich und unerwartet brutal zu: ,,... und haute sie zusammm®. Nach diesem ,,Hammer bricht das Gedicht abrupt |
ab. Das ganze Gedicht lduft auf diese Schlufizeile zu. Die wachsende Erregungskurve — die Beruhigung zu Beginn der letzten
Strophe ist nur ein ablenkendes, den ,Uberfall* inszenierendes Manover - zeigt sich auch im Kiirzerwerden der Einheiten (3 -
Strophen — 2 Strophen — 1 Strophe).

2.
Die formale Anlage der Weillschen Vertonung besteht aus einem (strophenweise erfolgenden) Wechsel zweier |
unterschiedlicher ,,Gesten“: AB A' B' A' Bl.

Diese Form steht quer zur Brechtschen Konzeption (3 + 2 + 1) Der bei Brecht erst allméhlich deutlich werdende hohnisch-
provokative Ton, wird bei Weill in der Diskrepanz zwischen A und B schon von Anfang an gesetzt. Durch die andersartige
Gruppierung und die harten Schnitte ergeben sich weitere Diskrepanzen, z. B. in der 2, Str. (s. u.).

3.
Die 1. Strophe (A) ist ein Trauermarsch: |

Der punktierter Marschrhythmus mit monoton repetierten Mollakkorden (f-Moll) im p, die tiefe Lage der Singstimme, [
die tiefen Glockentdne (12x = Mittag) im Baf und die trichordisch-leiernden beiden ersten Phrasen der Gesangsstimme (f-es-c), || -
die man auch als Glockenmelodie auffassen kann,
suggerieren einen Leichenzug und treffen damit genau die Kernbegriffe der 1. Strophe (Zug, Trommel, Sarg). ‘
Die bald auftretenden Dissonanzreibungen in der Begleitung (T.4,5,7,9) und die enge, in Sequenzen abwirtsgleitende ‘
Mollmelodie der Singstimme geben dem Grundgestus des Trauermarsches einen besonders kldglichen Anstrich.

Obwohl sich am Inhalt und am Duktus des Textes in der 2. Strophe nichts dndert - die erste Zeile entspricht wortlich der 1.

Strophe - vertont Weill sie mit einer anderen Musik. \

Der Moll-Durwechsel, die schnell nachschlagenden Akkorde und die hohere Lage der Singstimme erzeugen einen fast \

unbeschwert-frohlichen ,,Marschton®, der zu einem Trauerzug nicht passen will. \

Weill setzt in dieser Strophe vor allem auf Diskrepanz, nicht nur zur 1. Strophe, sondern auch innerhalb der 2. Strophe: Die

Musik spiegelt, in chiastischer Verdrehung, melodisch und harmonisch den zentralen Widerspruch innerhalb des Textes: Der

Sarg und die hdflichen Buchstaben (Mennigerot = Blutfarbe) werden mit der zackig-frivolen Marschmusik (in Dur!), die \

Heldensymbole Helm und Eichenlaub mit der gefiihligen Molltriibung kombiniert. Die Musik verhéhnt die (vordergriindige) |

Textaussage.

Weill fixiert im B-Teil (wie Brechts Gedicht insgesamt) den Moritatenton: -

- Einfache Liedmelodik mit 4 korrespondierenden (wiederholten bzw. sequenzierten) 2-Taktphrasen (8-taktige Periode) \

- Einfache Hm-ta-Begleitung. -

Der Moritatenton wird aber nicht einfach imitiert. Abgesehen von seiner Verdnderung in Richtung Marsch, wird er zusétzlich in

zweifache Richtung verfremdet:

- In Richtung ,,Barbarismus®: Der iibliche I-V-Wechsel entfallt hier zunéchst. Stattdessen besteht der Baf3 aus der starren -
Repetition einer Stufe (Tone b und f des B-Dur-Dreiklangs). Die nachschlagenden Akkorde der rechten Hand, fiigen spater
aber andere, mit dieser Grundflache dissonierende Akkorde hinzu (c-Moll, Dv9-). -

- InRichtung des romantischen Empfindungstons: Die Alterationen in der Melodie (7. 17 ges, as) erinnern an plotzliche -
Mollwendungen bei Schubert, suggerieren Schmerz und Trauer. Am Schluf} steht statt Dur Moll (b-Moll)

Die 3. Strophe entspricht weitgehend der 1., steht allerdings — abgesehen von den Glockenténen - eine Quarte héher (b-Moll). -
Einen besonderen Akzent erhélt die im Gedicht zentrale — genau in der Gedichtmitte plazierte - Schlufizeile: ,,Jedem Krieger sein
Heim!*, und zwar durch die Wiederholung, durch die "Exclamatio"-Figur (b - ges'), die weiche phrygische Wendung (fes' - es') |
und die "schwebende" Begleitung (Sextakkord, die tiefen Glockentone fallen weg). Der iibertrieben weinerliche Ton verweist \
schon auf den Sarkasmus der Wiederholung dieses Textes in der 5. Strophe.

Die 4. Strophe entspricht weitgehend der 2., steht aber ebenfalls eine Quarte hoher (Es-Dur). -
Wieder entsteht — nach dem harten Schnitt - eine groteske Diskrepanz zwischen Musik und Text. -
In der letzten Zeile, punktgenau zum Wort gefallen, erfolgt ein filmartiger harter Schnitt: der hemdsarmeligen Soldateska wird die | |
Maske vom Gesicht gerissen.

Die 5. Strophe entspricht die in der Singstimme anfangs der 1. bzw. 3. Str. , sie steht noch einen Ton héher (c-Moll). Die -
Begleitung ist allerdings stark verdndert: An die Stelle der Glockentone treten durch Pausen getrennte und brutal repetierte -
Akkordschlage (Barbarismus, c-Moll, teilweise mit Dissonanzanreicherung), die den im Text angeschlagenen Ton aggressiver \
Anklage verstarken. Den Gipfel des Hohns erreichen Brecht und Weill am Schluf3 der Strophe.
Weill verwendet hier (T. 41-44) eine chromatisierte, "romantische" Sprache mit Quintfall-Sequenz, stockenden Septakkorden (die | |
einen Mitleid heischenden, seufzenden Ton karikieren) und weichem Quartvorhalt am Schluf3. Angesichts der Gleichung Heim =
Sarg erscheint die Gefiihligkeit falsch und fratzenhaft. Die Stelle ist auch deshalb so wirkungsvoll, weil sie im Kontrast zum ‘
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Strophenbeginn steht.

Die 6. Strophe markiert den Moritatenton der B-Teile am deutlichsten, vor allem in dem nun klaren I-V-Wechsel der Begleitung. | -
Im Gegensatz zu allen bisherigen Strophen wird der angeschlagene ,lustige Ton® ohne Stérung bis zum Schlufl durchgehalten.
Gerade dadurch entsteht eine quélende Diskrepanz zur letzen Zeile (und haute sie zusamm). |
Weill hat eine weitere geniale Idee: er zitiert in der letzten Strophe in der Begleitung das Glockenspiel der Potsdamer -
Garnisonkirche, das damals sehr bekannte Volkslied ,,Ub immer Treu und Redlichkeit®. Die hohnisch-sarkastische Konfrontation
von "bravem Mann" - der im Gedicht als "toter Mann" erscheint - und ,,zusammenhauender* Polizei trifft den bitteren Kern des |
Gedichts und wird zu einer deutlich politischen Aussage (vergleichbar der des Kanonensongs in der Dreigroschenoper). Das Zitat
des treubiederen Liedes errichtet die Fassade des satten, selbstzufriedenen Biirgertums. Die Kombination mit dem schmissigen

Marsch macht die unselige Koalition zwischen Biirgertum und Militarismus sichtbar, wie sie auch in der Bildenden Kunst der |
Zeit oft dargestellt worden ist, z. B. in Stiitzen der Gesellschaft von George Grosz aus dem Jahre 1926.
Weill schliefit mit einer kurz abgerissenen, jazzartig-bissigen Schuf3pointe. -

4.
Gisela May unterstreicht diesen Schlu3 (und haute sie zusammy), indem sie die festen Tonhdhen verldfit und in einen anklagend- |
schreienden Sprechton fallt, der kontrdr zum ,lustigen‘ Ton der Musik steht. Das ist ganz im Sinne von Brecht und Weill, denn
auch der Sanger soll sich an der "Trennung der Elemente" beteiligen und sich auf seine Weise selbstindig zum Text und zur ‘
Musik verhalten.
Gisela May macht viele Details, auch die ,gefiihlig-suggestiven® Eskapaden der Komposition zwar mit, bleibt dabei aber immer ‘
auf Distanz. . So klingt die 1. Str. bei ihr zwar fahl und dunkel, weist aber durch die schneidend-kalte Artikulation zugleich jede
Einfithlung ab. Den musikalischen Schnitt zur 2. Strophe verstérkt sie durch den abrupten Wechsel zu einem tibertrieben
aggressiven Vortrag. Insgesamt nimmt sie eine protestierend-anklagende Haltung ein, gelegentliche Gefiihligkeit wirkt falsch und
hohnisch.

5.

Der Brechtschen und Weillschen Theorie nach soll die Musik nicht im Sinne des romantischen Kunstliedes oder des ro-
mantischen "Gesamtkunstwerks" mit dem Text verschmelzen, ihn nicht verdoppeln und illustrieren, sondern - nach dem Prinzip |
der Trennung der Elemente - sich auf selbstiandige Weise zu ihm verhalten. Diese Theorie ist aber zu pointiert, als daB3 sie die
Wirklichkeit voll erfassen konnte. In Weills Vertonung finden wir beides, das Verdoppeln und den eigenen Kommentar, die |
Ilustration und die selbstéindige Haltung. Die komplexe Anlage der Komposition zeigt, wie weit der Text bei Weill einerseits
gestisch eindeutig fixiert und andererseits nuancenreich interpretiert wird.

Weill entscheidet sich fiir ein Wechselbad von Suggestion und Verfremdung. Indem er in der 2. Strophe den Horer iiberraschend
mit dem zackigen Militdrton konfrontiert, der so gar nicht zum Text paflt, will er Distanz zum Dargestellten erzeugen, kritisches | -
Denken provozieren. Die organische Einheit der Form, ihre Entwicklung aus einem Erfindungskern, wird bei Weill - wie bei
Brecht - ersetzt durch die Montage, das Zusammen- bzw. Nebeneinandersetzen heterogener Teile. Daf - entgegen der "reinen
Lehre" - das organische Prinzip nicht ganz verdriangt ist, wurde schon an einigen Strukturbeziigen deutlich und wird auch
bestatigt durch das Weillsche Verfahren selbst (Aufbau einer Suggestion - Storung der Suggestion bzw. Ersetzen durch eine
kontrastierende Suggestion), das ja Einfiihlung, wenn auch wechselnde, voraussetzt.

Sogar eine motivische Verklammerung der A- und B-Teile ist angedeutet in den identischen drei ersten Tonen.

Eine (nicht weiter modifizierte) Gesamtanlage A B A B A B trife zwar den im Gedicht angelegten Widerspruch zwischen
Glorifizierung des Heldentums und schabiger Wirklichkeit des Soldaten, zwischen pathetischen Formeln und zynischem Handeln
des Staates, nicht aber die Zuspitzung auf den Schluf3.

Weill transponiert deshalb die Strophenpaare jeweils nach oben und erreicht so eine durchgehende Steigerung. Das Uberfallartige
des Brechtschen Schlusses kann er aber dadurch nicht auffangen. Die SchluBpointe erreicht er durch das Zitat des der ,,Ub immer | |
Treu und Redlichkeit“-Melodie.

6.

Die Instrumentation stellt ein weiteres selbstindiges Moment dar. Sie verstérkt und iibersteigert, indem sie z. B. die Trommel und
die sonstigen Militdrmusikinstrumente naturalistisch prasentiert oder die Akkordschldge durch die Kombination von Trompeten,
Trommelwirbel und Pauke brutalisiert. Sie verfremdet aber auch und widerspricht, indem sie z. B. die Glockentdne durch die
Posaune spielen 148t oder die romantische Stelle am Ende der 5. Strophe den Trompeten zuteilt.

So gehen insgesamt in der instrumentierten Fassung die ,,romantisch-suggestiven* Elemente ziemlich unter.

Darstellung 3,5
Punkte 47
Prozente 100
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@ﬁcnct zbeat¢t= und (1927)
Kunftoerbalnifje

Siir die neue Theaterfoifon ift als Negifjeur fir das Shaufpiel der Jude Dr. Kerb
engagiert worben, ' '

“Der Operneegifienr Dr. Hegel ift ebenfalls Jude. Ob ber JIntendant Fuds, beffen
cigentlider Mame Sifdla ift, Jude ift, mag dabingeftelit fein. Frou Fudslifhta it
fiderlidy fiidifder AbRammung. Unter folden Umftinden ift es nidt vermunderlidy, baf
fowohl in der Oper, wie im Shavfpiclhaus das Leater eine folde Angahl jiidifdyer
Krifte bat, wie e8 weder dem Progentiog der Juben in Effen, nod im NReidhe ent-
fpritot, wiihrend Gunberte deutiher befter Krdfte fiellenlog find. ’

Der neue Shaufpielvegifferr Or. Kerh ift im Theaterleben belannt gls Tpp
bes flibifden fibernervifen Menjdyen, ber in feinen friiferen Stellungen, in Breiburg -
und Berlin, bas Perfonal iberanftrengt, jernervt und mit allen fidy verlradt hot.

Dag Subdentum ift ~nidt nur NRaffen- und Religionsgemeinidaft, foudern vor
allem Crwverbs-Bemeinfdaft, sweldhe jeden verpflidstet, allen Vorteil miglidit der eigenen
Bemeinfaft juptwenden. Sdon jest bort man, dbaf der jiidifde Opernregiffenr fiinf
Opern ber fiibijhen Komponiften Shreder, Weil angensmmen Pat. Wenn jebt oud
pas Sdaufpiel in jiibifhe Hinde Tommt, fo wirden die RAbdtifden Binen mit ben
©Stiiden bder jiidifden Abftimmlinge und jidifdy erbeirateten, wic Judmeper, Wann,
gerabesn {iberfdwemmt werden. Obendrein foll fich Dr. Kerb véllig freie Hand in Sadyen
bes Cugagements von Kriften ansbedungen Haben. Als Jugftid fiir die Biibnen ift cin
Shlager ausgedadt — eine Nubrreoue — grofer Theaterfpeltalel mit Ausfiattung,
Sefang und Tany — genannt ,Die grofie Rubrrevue’’. Von wem der Gebanle ausgeht,
esfdeint wnflar: Sue Ausfibrung find aber von bden Hinterminnern bes Planes bie
swei Suden Bredt und Weil vorgefdoben, weldye fdon feit von bder Stadt engagiert
find, Bredyt (der eigentlih Barudy BHeiben foll) it Werfaffer wertlofer, bdeladenter
perverjer Saufpicle (Trommel in ber Nade, Baal und Monn i Mann) die trop
alfer  Sfudenveflame oauGerbald Berling nidt jiehen. MWeil ift Heiner geframpfter
Opereftenverfertiger. -

Viefe stoel Suden folles jetst die ,ovoie
RNRunit” von Verlin nah @ifenn bringen

Die Berliner Judenblitter werden cine grofe Nellame maden und man wird bie
Stimmen ber groben Prefie. als Beweis bei der Stadtoermaltung benugen, Jn Wirt- .
lidhPeit ftebt die Kunft an der'Dubr hiber als die Berliner. Jhre Senfationen, NRevue-
fihlager, Parodien und Judenftiife Haben wir nidt ndtig.

Nady perfonliden Snformationen foll das Werbiltnis jwiftyen Shulz-Dornburg
und demt Sdhaufpielregiffeur Hiridy, Sann Cerf und jegt Or. Kerh gany einfeitig auf dem
impertinenten NAuftreten Kerbe bofieren. SdulpDornburg wird von Rerb fiete villig
an die Wand gebefidt und fdweigt ju alien Sdwabronaden.. Kerb hat ju dem Hiefigen
feft engagierten Perjonal fdon etwa 10 Shaufpicler und Saaufpiclerionen aug Berlin
mitgebradyt, womit einige Jader doppelt und deeifady bejest find; wie wir hiven, find bieie
10 RKopfe faft famtlidy Suden, Halbjuden ober fidifdy verheivatet. Der Yegte nidtifdifde
Regiffeur as Ehener Theater, der Dramaturg Dr. Baumgardt, ift entlafen worben.

Giir die Biolinflaffen verbandelt die Leitung der nemen Tanyfdule (Folfwangjdule)
e Reit mit dem Cener fiidifen Kongertmeifter Nosmoun. Dicjer flellt fiir feine
nebenberuflide Idtigleit eine SGagenforderung von 15 000 Mart, die fanm abgelehat
wird, weil bie fiidife Clique Sdhulp-Dornburg drdngt.

Al Leiter der Klavieroffen wird verbandelt mit dem Pianifter Judmaver, jebt
Mufifichrer der Sdhule am Meer anf Juif. Sudmayer ift der Bruder bes Autors vom
o Sriblithen Weinberg” und Jubde. . ;

o ift die Kunft Ehens in Gefobr, villig ju verjuden.

93



Hubert Wilkirchen

Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

I
L8

& s

.&{...4

i

wy, u
ip S

5
O3/ ) v
v /31 ry
02 /71 r
T .i t

- W— nz Iau
4

2qTarT

[

.. S — —

-]

11
e
e

g
®
<

S N

ad
.

RAR
L=
:
N
=

i
a1

-

zued ‘uag - uyg 2
szt ] e
T LY 7}

2
3
-
- IvAr
w o m Hm 1 U ~eu ,Ewdaa.uman_ro il
!

o bl

S Pu

P4 I

“ L +

A douu ‘H

: g - R Jm-e
} } L
= { et
—uay - Sag uye  —ipug ey - S - a  — s/ e ¢ H
R SO I S S — = EE===ss
- = 5 : s = “pusyosidspua spyo [ g wseynsfsap  Ypoas uap nouss ¢ 9o @ il
T = — 7 : N
Bl WeHL gz Snzyny -z ‘ueisii], :1ouSep preyony

Todesmotiv

Seufzermotiv

z
=]
g
<]
=
Q
£
[P
5]

94



Hubert Wilkirchen

Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

=, | J L
o | _ | L N - —1 —— T 2 ya
B e e ect || / R E= % =
= e e e L |rzarr TTURAT
K J
L \_ d n P 3 p [y | L i | | 1 ﬂﬁ Q2
o —— 4 a : o f &HT i )
==t Ty e 2 ity Q| B = S
T T I T —N I P y. 4 - I ; /:'\\ ~
! - _ V7 URW YoM YOI yone ayﬂa\vg Iey - [V WOp Jig  UOW — njg  ouU-RY pun
: i
v
61
\

d
o o
L& LB eb o | [ # el L® g =eqde & o
huill lg " | ol lg 1T P g 1 bk ® | I | ] U 7NN
Jny e bl iy w TS v v 4 O O]
- - - ¢
I 1L vd Td Al [
[ i N B P ==-7
woA  PTEIHYIS woy "% 1418 pun WS GOl YoM M Ep
ol |
T |
.
I bl I
(uo3unse3) [JeOYIRIA pun Afjod v
(88 = p) odwa] —uoIsog 4!
=5 =, B E s = >
< =Yy | | I | I} | A I I I I I | I 1T rd
= =i | | [7] | (7 | (> | ) L Z( | (71 I a0 «f
= “ (7] QA.I 1_ (7] A_c (7] am 1_ (7] hm T Q7
e 2 |le _ e . e e b |# ot 0
| 1T TPy | P 1T 1Y I E | | L | FATNY
-y Il a4 Il | a | Il a4 NM)
| ; == == e | 7 Y 7 P
e . - - V1
, _ [ (\T [ (\W [ — A ISR TP OM pun uyol-uy  ome  yop [ JSYO8 — Iy TP oM 9-qoNeD  ‘s9 [y Yof
‘ue \_ﬂ
| cac® 7
v

1€ N
i —— e—— e —— —— i —— = — m—— m—
WI = BiEEEEEEE e oy
- N\ P - p= - g ¢ g Cul g © P ] = I I 7 SR &)
— : & < & < ——& St o z z z
= — ¢ .+ d
m X9 7] ) 7] ol ) ot | o o o 7 R
i f f 4 f Y - f i 1 FATNY
d — —7 E— - — _m 14 _m I — I 14 N A — e | %7 J |
.j.r. . _ 1 - B < ““ S— 391991190 .:umw_:om ZIOH udw np Is|yng “J1OQOIT ‘Uyr yos  yof ({OY—0S I9Q— 1 PUOIA UIP 1P ISYDIG Q 1
HT [} I — - A
H—o mm . ] S — p— of | F M [~ — R
i t N U [ e e s i s T B s | yaTNY
g xu\ “TeeH wr u9)-IAN  ou-Ioy s)qId  pun “JuIwess prpyIneIg - W L) & LI_IQIUm P ) e - _
- (uayos01dsag) %:On— (usyo0adsad) yreayorN
v (99 = r) onbuen OO

4 (8261 ‘8 "IN ‘,1odousyosoisipi(y, 19p sne) ,paysaqary, I Wy

95




Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

Der Schweizer
Fliegendes Blatt

Zu StraBburg auf der Schanz,

Da ging mein Trauren an,

Das Alphorn hort ich driiben wohl anstimmen,
Ins Vaterland muft ich hinliberschwimmen,
Das ging nicht an.

Ein Stunde in der Nacht

Sie haben mich gebracht;

Sie fiihrten mich gleich vor des Hauptmanns Haus,
Ach Gott, sie fischten mich im Strome auf,

Mit mir ist's aus.

Frithmorgens um zehn Uhr

Stellt man mich vor das Regiment;
Ich soll da bitten um Pardon

Und ich bekomm doch meinen Lohn,
Das weif ich schon.

Thr Briider allzumal,

Heut seht ihr mich zum letztenmal,

Der Hirtenbub ist doch nur schuld daran,
Das Alphorn hat mir solches angetan,
Das klag ich an.

Thr Briider alle drei,

Was ich euch bitt, erschief3t mich gleich;
Verschont mein junges Leben nicht,
Schiefit zu, daB8 das Blut rausspritzt,

Das bitt ich euch.

O Himmelskonig, Herr!

Nimm du meine arme See!e dahin,
Nimm sie zu dir in den Himmel ein,
LaB sie ewig bei dir sein

Und vergiB nicht mein!

Aus: Des Knaben Wunderhorn (1806/08)

Hubert Wilkirchen
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das Alphorn

III Zu StraBburg auf der Schanz, da ging mein Trau—ern an;
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wollt ich den Franzosen de—ser— tiern
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und wollt es bei den Preu—Ben pro—

wollt ich den Franzosen deser— tiern

und wollt es bei den Preu-fen pro-

hort ich driiben wohl an - stim - men, ins Va-terland mufit ich hinliber-
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biern, das ging nicht an, das ging nicht an.
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biern,Ei das ging nicht an, ei das ging nicht an.
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schwim—men: das ging nicht an!

I: Variante aus Franken (Nach: Alexander Sydow: Das Lied. Ursprung, Wesen und Wandel,
Gottingen 1962, S. 375)

II: Variante aus er Frankfurter Gegend (Nach: Ernst Klusen: Volkslieder aus 500 Jahren,
Frankfurt a/M 1978, S. 69)

III: Friedrich Silcher (1835, nach. Wolfgang Steinitz: Deutsche Volkslieder demokratischen
Charakters aus sechs Jahrhunderten, Bad. I und II, Berlin 1979, S. 426)

gesammelt von Achim von Arnim und Clemens Brentano

Miinchen 1963, Bd. I, S. 94 (dtv)

Ernst Klusen:

Die Tatsache, daB3 das Deserteur-Lied »Zu Stra3burg auf der Schanz« seit seinem Aufkommen gegen Ende des 18. Jahrhunderts zu
den verbreitetsten Liedern des 19. Jahrhunderts gehort, scheint der These zu widersprechen, dafl Sozialkritik im Lied unterdriickt
wurde, behandelt es doch sein Thema mit durchaus kritischem Akzent. Ein niheres Studium der Uberlieferungsgeschichte jedoch
stoft auf interessante Einzelheiten. Urspriinglich war es zu Ende des 18.Jahrhunderts in der apokryphen miindlichen Tradition,
unterstiitzt durch Flugblatter, in singenden Gruppen verbreitet und enthielt als vierte Strophe die Klage iiber den Korporal, der den
jungen Soldaten dem Militdrgericht auslieferte. Diese Fassung kam nie in die Gebrauchsliederbiicher und findet sich, wenn
tiberhaupt, nur gelegentlich in wissenschaftlichen Sammlungen. Erst als die Dichter Arnim und Brentano 1806 ihre berithmte
Sammlung >Des Knaben Wunderhorn< herausgaben und die Korporalstrophe dahingehend abanderten, daB in poetisch
verschleiernder Form der Klang des Alphorns und das dadurch erweckte Heimweh fiir die Desertion verantwortlich gemacht wurde,
fand das Lied - vor allem auch in der Komposition Silchers - Aufhahme, wobei man die realistische fiinfte und die religidse sechste
Strophe fortlieB. Auch hier eine Verharmlosung des Textes »ad usum delphini«.

Volkslieder aus 500 Jahren, Frankfurt a/M 1978, S. 160
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Hans Heinrich Eggebrecht:

(S.23f:)

"Mahler vermag beide Seiten der gegebenen Welt musikalisch zu benennen, auf der einen Seite die widerliche
Zivilisationswelt, Heuchelei und Liigenhaftigkeit, oder (wie spdter im Scherzo der II. Symphonie) das Gefangensein des
Menschen in der Sinnlosigkeit des Weltgetriebes (in dem er zappelt wie eine Miicke im Spinnennetz), und auf der
anderen Seite das >Andere<, das so unberiihrt ist, so ohne Zeit und jenseits von Geschichte, wie in der gegebenen Welt
nur Natur es sein kann, musikalisch benennbar zum Beispiel durch Volksweise, Vogelstimme oder Herdenglocken.
Beide Seiten, die eine und die andere, sind in der gegebenen Welt, in der Wirklichkeit, nicht zueinander zu vermitteln,
und auch dies widerspiegelt Mahlers Musik. Fiir die bisherige Musik war die Frage der Vermittlung nicht akut, weil sie
das HéBliche der Welt, obwohl auch sie es zu ihrer Verursachung hatte, musikalisch nicht abbilden wollte und konnte
und weil sie den Naturlaut nicht als das >Andere< setzte und definierte, sondern ihn nur in der Weise der Einebnung ins
Artifizielle der Tonkunst benutzte. Indem Mahlers Musik der gegebenen Welt insofern addquat ist, als sie deren beide
Seiten benennt, entspricht sie ihr auch darin, daB sie die beiden Seiten nicht miteinander zu vereinen vermag. Deshalb
erscheint bei Mahler das >Andere< in der reinen Form nur als Episode, als Einbruch, als ein musikalisch anderes selbst
- weil es nicht anders erscheinen kann.

(S.38:)

Mabhlers Musik will nicht autonom sein, sondern sie will mit jeder Faser die Welt benennen in ihren Widerspriichen,
indem sie selber zu dieser Welt sich macht, das heiflt indem sie bestéindig selber dasjenige ist, was sie benennt, und
dabei die Widerspriiche und das Suchen nach Lésungen und das unendlich Unlsbare in ihre Welt, die insgesamt
>andere Welt< der Kunst, hineintrégt. Darin hat Mahlers Musik ihr Besonderes, ihr Eigenart und Schonheit, ihre
Gelungenheit und Wahrheit in eins.

Gleichwohl hat Mahler bestindig nach einer Vermittlung der beiden Seiten gesucht, nach einer Lésung der
Gespaltenheit, die die gespaltene Welt in ihm erzeugt, man kann auch sagen: nach einer Uberlebenschance...

(S.70:)

Die Vokabeln als aus dem Kontext analytisch isolierbare Ankniipfungsgebilde ... sind nicht das Ganze der Musik
Mahlers, aber sie sind deren auffallendstes Merkmal. Und sie wirken sich auf das Ganze aus, indem sie zumeist als
Themen oder Motive fungieren, wodurch sie nach Form und Gehalt - wenn auch in stdndiger Variantenbildung - das
Ganze substantiell durchdringen. Doch das vokabulare Sprechen der Musik Mahlers beschréinkt sich nicht auf deren
thematische und motivische Hauptsachen, sondern betrifft ... alle Dimensionen der Komposition: die Harmonik, zum
Beispiel Vorhaltsbildungen, Trugschliisse, harmonische Riickungen, Dur-Moll-Wechsel, Kadenzen, wo die auf ihnen
geschichtlich abgelagerten Bedeutungen reflektiert hervorgekehrt werden; ...

(S. 1451.:)

In unserer Vokabelterminologie ausgedriickt, bezieht sich der Mahlersche Begriff des Naturlauts in diesem weiteren
Sinne auf jene Arten und Klassen von Vokabeln, die ihre Ankniipfungspunkte in den Bereichen jenseits der
gewordenen, der geschichtlichen, der modernen Kultur- und Zvilisationswelt haben. Hierher gehren neben den
Tierlauten zum Beispiel der Hornruf und der Hornergesang, Jagdfanfaren und Schalmeienton, Posthorn und
Herdenglocken, Tanzlied und Volksweise usw., auch elementare, urtiimliche, von der Kunst noch unangetastete
Gebilde wie Quarte, Haltetone, Echobildungen und dhnliches. Hingegen sind keine Naturlaute in diesem Sinne zum
Beispiel das Trauermarsch- und das Choralidiom, Miltérsignale, Trommelwirbel usw., dazu alle die postartifiziellen und
allerweltsmiBigen Gebilde, auch die in der Kompositionstradition beheimateten Seufzermotive, Ganz- und
Halbtonschritte abwirts, chromatischen Giange, Doppelschlagfiguren usw., auch das emphatisch Kunstschone des
Adagiogesanges.

Um die Welt, wie er sie sieht und empfindet, musikalisch abzubilden, sie Ereignis werden zu lassen in der Welt des
Werks, teilt Mahler das kompositorisch Préaexistente, an das er bei der Bildung der Vokabeln ankniipft, in jene durch
Kunst weitgehend unberiihrten Laute und jene der Kunsttradition zugehdrigen, aus ihr stammenden oder von ihr
verworfenen Idiome und Gebilde. Zwischen beiden gibt es einen potentiellen Uberschneidungsbereich und eine je nach
den Kontextdefinitionen flieBende Grenze. Und doch stehen sich die beiden Arten von Vokabeln in ihrer Herkunft und
so auch in ihren Grundbedeutungen als >Naturlaute< und >Kunstlaute< gegeniiber...

Damit wird Mahlers Musik fahig, in der insgesamt >anderen Welt< der Kunst die Weltendualitit musikalisch
widerzuspiegeln, die Mahlers Welterfahrung und sein Lebensbewuftsein durch und durch bestimmt...

(S. 147f.)

Die Naturlaute-Musik 148t das Andere vernehmen, sie besagt, da3 es dies Andere gibt, von dem wir nicht wissen und
nie wissen werden, was es ist. Mahler benennt es, indem er zwei Arten von Musik gegeneinander ausspielt als Welt und
Gegenwelt, zwischen denen es - auch musikalisch - keine Vermittlung gibt. Dieser Dualismus der Welten und seine
Syntheselosigkeit verursacht Mahlers Kunst, die selbst insgesamt eine Gegenwelt ist, jedoch ihre Verursachung nicht in
dem vorkiinstlerischen Bereich beldBt, sondern sie - mit Hilfe der Trennung der Laute in Musikarten - in die Kunst
hineinnimmt, um die Auswege plausibel zu machen, die keine sind: das Choralische und Triumphale, oder um - wie in
dem Verzweiflungsgestus der VI. oder im Verstummen der Adagio-Innerlichkeit in der IX. Symphonie - zu zeigen, da3
es keine Auswege gibt.

In: Ders.: Die Musik Gustav Mahlers, Miinchen 1982
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Weltendualitit

Hubert Wilkirchen

Zivilisationswelt,
Weltgetriebe

Gegenwelt, das "Andere
(‘heile' Welt)

Zivilisationslaute (Vokabeln)

Naturlaute (Vokabeln)
vgl. Anfang der 1. Sinf.: "Wie ein
Naturlaut"

Militdrmusik (Fanfaren)
Signalquart

Trommelwirbel

Trauermarsch

'primitive' Tanzmusik (bdhmische
Musikanten)

Bordun (Liegetone), Naturtone (Fanfaren)
Quarte, Tierstimmen (Kuckucksquart)

Volkslied, Hornquinten

Kunst(laute)

Mensch, Individuum
- Empfindung des lyrischen Ich
(zwischen den 'Blocken')
- Mahlers Kommentare
Die kiinstlerische Verarbeitung weist den
'Vokabeln' erst ihre Bedeutung zu. (Quarte,
Fanfaren u.a. kdnnen ja sowohl Naturlaute
als auch Zivilisationslaute sein.) Die
Quarte am Anfang des "Tamboursg'sells"
wird durch ihre kiinstlerische Bearbeitung
(Moll, Trauermarschcharakter,
Dissonanzen, Umkehrung) zum negativen
Zivilisationslaut. Die unangemessene
Singweise des "Ich schrei mit lauter
Stimm'" (Volkslied, Dur, Hornquinten)
zeigt die Hilflosigkeit des lyrischen Ich,
seine Unfihigkeit seinem Schicksal
gegeniiber eine selbstindige Haltung
einzunehmen und ist somit ein Kommentar
Mahlers.

Im Unterschied zur klassisch-romantischen Musik, bei der die Gegensitze im kiinstlerischen Organismus eingeebnet werden -
Stimmt das immer? Bei Schuberts "Der Lindenbaum" kann man da Zweifel hegen. -, spiegelt Mahlers Musik in der Unverbundenheit
der Ebenen die Dualitdt wider. Das "Andere" bleibt "Episode" (vgl. besonders die "Lindenbaumweise" im 3. Satz der 1, Sinfonie

(Meister Jakob).
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Gustav Mahler: Rheinlegendchen 1o s. 1803
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bab’ i ein Sda-fel, bald bin ih al - lein.

2. Pas hilit mir bas Grafen,
TWenn bie Sidpel nidht fchmeid’t;
Was hilft mix ein Schiagel,
Wenn'e bei mir nicht bleibt!

4. @6 fliefet im Nedar,

@3¢ flieflet im Rbein:
&oll {hwimmen Hinunter
3u's tiefe Meer "nein,

6. Der Kinig that fragen,
Wem's Ringlein foll fein?
Da that mein Schap fagen :
Das Ringlein g'hoet mein,

157 alte und neue Lieder. Mit Bildern und Singweisen, 1847

und des die wise war

3. Und foll id) dbann grafen
Pm Necar, am Rbein,
So werf iy mein {hones
@olbringlein Hinein,

5. Unbd fdhtoimmt e8, das Ringlein,

S0 frift 8 ein Fifd.

Das Fifdhlein foll fommen
Aufs RKonigs fein Tifd.,

7. Mein Schatlein that fpringen

Bergaud und bergein,

That wiedrum miv bringen
Das Goldringlein fein,

(1584) alte hoch- u. nd. volkslieder 1, 193 Uhland,

es gieng ein médchen grasen
wol in den griinen klee;
da begegnet ihr ein reiter,
der bat sie um die eh

dt. liederhort 124 Erk;

es ging ein mégdlein grasen,
wollt holen griines gras,
da ritt ihr alle morgen
ein stolzer reiter nach
dt. liederhort 1, 256 Erk-Bohme;

S. 1955:
her konig, ihr habt allzeit ein wan,
wie man frauen betriegen kann
ir wolt in fremder wiesen grasen
(15. jh.) fastnachtsspiele 143, 12 lit. ver.;
/I Neckar = Ackerrain (Sydow 299)
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Deutsches Worterbuch von Jacob
Grimm und Wilhelm Grimm,
Leipzig 1958:

S. 1952f. (Stichwort: Grasen)... das
grasen der médchen und frauen ist
ein beliebtes literarisches motiv im
zusammenhang mit liebesabenteurn;
vgl. auch unter b: (einem mdnch) ein
iunges meydlein zu gesichte kam ...,
die .. . grasen in dem anger pey dem
kloster ginge ARIGO decameron 36
Keller; von ungeschicht reit der
graffe eins tags wider ausz, sich zu
verlustiern; vor einem lustigen
holtzlein oder walde ward er des
migdleins gewar, grasende in einer
wiesen, weit dort unten gar alleine
oder ohne andere gesellschafft
KIRCHHOF wendunmuth 2, 502 O.;
ein mannskerl (der teufel) ... (habe)
sich mit ihr (einer hexe) vermischet
.... welches unzehlig vielmahl, so
wohl des nachts in ihrem bette, als
auch in holtze und auf den wiesen,
wenn sie grasen gegangen . . .,
geschehen JAK. DOPLER theatr.
poen. (1693) 412; als sie in dem holz
schlaagen graset, sey der bose gaist
widerumb zur ir khommen abdruck
aktenmésziger hexenprocesse (1811)
2. gern in volksliedern:

ich weisz mir ein hiibsche greserin,
sie grast mir in der wisen.
da kam derselbig ritter
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Hellmut Kotschenreuther (1962):

Ein Unterschied zwischen Strawinsky und Weill besteht ferner hinsichtlich der Beherrschung des kompositorischen
Riistzeugs. Weill war dem Russen, der, wie Brecht, gern fremde Einfélle adaptierte, an melodischer Erfindungskraft
zweifellos iiberlegen, obschon auch er den «Morgenchoral des Peachum» der alten (Beggar's Opera) entlehnte; was die
architektonische Gestaltungskraft, die Okonomie in der Verwertung des Themenmaterials und die Konsistenz der Form
und des Tonsatzes angeht, konnte er sich keinesfalls mit Strawinsky messen. Schon eine fliichtige Analyse der Partitur
zeigt, daB3 es in der (Dreigroschenoper)-Musik Fehlharmonisierungen, Stimmfiihrungsfehler und notdiirftig verkittete
Bruchstellen gibt. Auch die musikalische Orthographie ist manchmal fehlerhaft, und die schlecht ausgehdrte Modula-
tion an der Stelle «Issest dein Brot» im Liebeslied Polly-Macheath, die die Zentraltonart G-Dur (?) jah nach es-Moll
wendet, ist kein Einzelfall.

So beginnt der Song der Seerduber-Jenny in c-Moll und schlieft mit der Dominante von h-Moll, und der
«Salomon-Songy fangt in C-Dur an und endet, nach einer rastlos schweifenden Modulationen-Folge, in F-Dur.

Diese Defekte sind nicht allein durch Ungelenkheit und die Hast zu erkldren, mit der einige Nummern des Werks
komponiert werden mufiten. Es hat vielmehr den Anschein, als habe Weill Form und Satzbild mitunter absichtlich
demoliert, etwa wenn er in der «Zuhilter-Ballade» den f-Moll-Schlu8 des Gesangsteils und den Beginn des
e-Moll-Nachspiels in einem einzigen Takt {ibereinandermontiert. Gesangsteil und Nachspiel iiberlappen einander wie
die Flicken auf Peachums kunstvoll priparierten Bettlergewédndern. Derlei Nahtstellen und Satz-Schludereien erwecken
den Eindruck, als habe Weill einen der Brechtschen (Dreigroschenoper)-Welt addquaten «DreigroschenTonsatzy
schreiben wollen. Darauf deutet auch die Tatsache hin, dal Weill die fehlenden Stifte in der Orgelwalze absichtlich
durch Pausen auskomponierte. Die Defekte der Musik entsprechen also den Defekten der Gesellschaft. Sie sind damit
wenn nicht musikalisch, so doch soziologisch legitimiert.

Igor Strawinsky:

... Denn ich bin der Ansicht, dal die Musik ihrem Wesen nach unfdhig ist, irgend etwas "auszudriicken", was es auch
sein moge: ein Gefiihl, eine Haltung, einen psychologischen Zustand, ein Naturphdnomen oder Was sonst. Der
..Ausdruck"” ist nie eine immanente Eigenschaft der Musik gewesen, und auf keine Weise ist ihre Daseinsberechtigung
vom "Ausdruck" abhingig. Wenn, wie es fast immer der Fall ist, die Musik etwas auszudriicken scheint, so ist dies
[lusion und nicht Wirklichkeit. Es ist nichts als eine dullerliche Zutat, eine Eigenschaft, die wir der Musik leihen geméaf
altem stillschweigend tibernommenem Herkommen, und mit der wir sie versehen wie mit einer Etikette, einer Formel -
kurz, es ist ein Kleid, das wir aus Gewohnheit oder mangelnder Einsicht allmdhlich mit dem Wesen verwechseln, dem
wir es iibergezogen haben.

Die Musik ist der einzige Bereich, in dem der Mensch die Gegenwart realisiert. Durch die Unvollkommenheit unserer
Natur unterliegen wir dem Ablauf der Zeit, den Kategorien der Zukunft und der Vergangenheit, ohne jemals die
Gegenwart "wirklich" machen zu kénnen, also die Zeit stillstehen zu lassen.

Das Phidnomen der Musik ist uns zu dem einzigen Zweck gegeben, eine Ordnung zwischen den Dingen herzustellen
und hierbei vor allem eine Ordnung zu setzen zwischen dem Menschen und der Zeit. Um realisiert zu werden, erfordert
diese Ordnung einzig und allein und mit gebieterischer Notwendigkeit eine Konstruktion. Wenn die Konstruktion
vorhanden und die Ordnung erreicht ist, ist alles gesagt. Es wire vergebens, dann noch etwas anderes zu suchen, etwas
anderes zu erwarten. Und eben diese Konstruktion, diese erreichte Ordnung ist es, die uns auf eine ganz besondere
Weise bewegt, auf eine Weise, die nichts gemein hat mit unseren iiblichen Empfindungen, mit den Reaktionen, die die
Eindriicke des tédglichen Lebens hervorrufen. Man konnte die Empfindung, die die Musik weckt, am besten
umschreiben, wenn man sie jener gleichsetzt, die in uns entsteht, wenn wir das Spiel architektonischer Formen be-
trachten. Goethe wuflte das, als er die Architektur eine verstummte Tonkunst nannte.

Chroniques de ma vie (1936), Darmstadt 1983, S. 69f.
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Des Knaben Wunderhorn, 1805:
Rewelge

Des Morgens zwischen drein und vieren
Da miissen wir Soldaten marschieren
Das GéBlein auf und ab;

Tralali, Tralalei, Tralala,

Mein Schitzel sieht herab.

"Ach Bruder, jetzt bin ich geschossen,
Die Kugel hat mich schwer getroffen,
Trag mich in mein Quartier,
Tralali,Tralalei, Tralala,

Es ist nicht weit von hier."

"Ach Bruder, ich kann dich nicht tragen,
Die Feinde haben uns geschlagen,

Helf dir der liebe Gott;

Tralali, Tralalei, Tralala,

Ich muf3 marschieren in Tod."

"Ach Briider, ihr geht ja voriiber,
Als wir es mit mir schon voriiber,
Ihr Lumpenfeind seid da;

Tralali, Tralalei, Tralala,

Thr tretet mir zu nah.

Ich muB3 wohl meine Trommel riihren,
Sonst werde ich mich ganz verlieren;
Die Briider dick gesit,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Sie liegen wie gemiht."

Er schldgt die Trommel auf und nieder,
Er wecket seine stillen Briider,

Sie schlagen ihren Feind,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Ein Schrecken schldgt den Feind.

Er schlédgt die Trommel auf und nieder,
Sie sind vorm Nachtquartier schon wieder,
Ins GéBlein hell hinaus,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Sie ziehn vor Schitzels Haus.

Da stehen morgens die Gebeine

In Reih und Glied wie Leichensteine
Die Trommel steht voran,

Tralali, Tralalei, Tralala,

Dal sie ihn sehen kann.

Gustav Mabhler.:
Revelge

Des Morgens zwischen drei'n und vieren,
Da miissen wir Soldaten marschieren
Das GéBlein auf und ab,

Trallali, trallaley, trallalera,

Mein Schitzel sieht herab!

"Ach, Bruder, jetzt bin ich geschossen,

Die Kugel hat mich schwere, schwer getroffen,
Trag' mich in mein Quartier,

Trallali, trallaley, trallalera,

Es ist nicht weit von hier!"

"Ach, Bruder, ach Bruder, ich kann dich nicht tragen,
Die Feinde haben uns geschlagen!

Helf dir der liebe Gott, helf dir der liebe Gott!
Trallali, trallaley, trallali, trallaley, trallalera,

Ich muf, ich mufl marschieren bis in Tod!"

"Ach, Briider, ach Briider, ihr geht ja mir vortiiber,
Als wirs mit mir vorbei,

Als wir's mit mir vorbei!

Trallali, trallaley, trallali, trallaley, trallalera,

Thr tretet mir zu nah, ihr tretet mir zu nah!

Ich muf3 wohl meine Trommel riihren,

Ich muf3 meine Trommel wohl riihren,
Trallali, trallaley, trallali, trallaley,

Sonst werd' ich mich verlieren,

Trallali, trallaley, trallala!

Die Briider, dick gesit, die Briider, dick gesit,
Sie liegen wie geméht."

Er schldgt die Trommel auf und nieder,

Er wecket seine stillen Briider,

Trallali, trallaley, trallali, trallaley,

Sie schlagen und sie schlagen ihren Feind, Feind, Feind,
Trallali, trallaley, trallalerallala,

Ein Schrecken schligt den Feind,

Ein Schrecken schligt den Feind!

Er schléagt die Trommel auf und nieder,

Da sind sie vor dem Nachtquartier schon wieder,
Trarallali, trallaley, trallali, trallaley!

Ins GiBlein hell hinaus, hell hinaus,

Sie zieh'n vor Schitzleins Haus,

Trallali, trallaley, trallali, trallaley, trallalera,

Sie ziehen vor Schitzeleins Haus, trallali!

Des Morgens stehen da die Gebeine

In Reih'und Glied, sie steh'n wie Leichensteine

In Reih, in Reih' und Glied.

Die Trommel steht voran, die Trommel steht voran,
DaB sie ihn sehen kann,

Trallali, trallaley, trallali, trallaley, trallalera,

Dal sie ihn sehen kann!

Hubert Wilkirchen

Eckart KleBmann:

Der Toten Marsch

Als dieses Lied aus dem
ersten Band von "Des
Knaben Wunderhorn" im
Dezember 1805 veroffentlicht
wurde, hatte Napoleon gerade
die Schlacht von Austerlitz
gewonnen, die einigen
tausend franzosischen,
osterreichischen und
russischen Soldaten das
Leben kostete. In den Armeen
jener Zeit war es die Aufgabe
der Tambours, Signale zu
trommeln: von der "Rewelge"
(vom franzosischen réveiller
= wecken) iiber das
Marschtempo bis zum Angriff
in der Schlacht, wo die
hundertfach getrommelte
rhythmische Monotonie die
Soldaten, die in den Tod
marschieren muflten,
geradezu narkotisierte.

Dieses Lied, das Bettine
Brentano aufgezeichnet hatte
und das ihr Bruder Clemens
iiberarbeitete und erweiterte,
riihmte Goethe als
"unschétzbar fiir den, dessen
Phantasie folgen kann". Es
waltet in dem Soldatengesang
statt heroischer Gefiihle das
schreckliche Gesetz des
dreimaligen "muf". Und
dieses MuB ist nicht nur der
militdrische Auftrag der noch
Lebenden; am Ende gilt das
MuB auch den Toten, die als
Wiederginger erscheinen.
Aber sie sind nicht nur dem
Feind "ein Schrecken", sie
sind es auch der Liebsten. Sie
verlassen als Lebende die
Stadt, auf dem Weg zur
Schlacht sieht ihnen "mein
Schitzel" vom Fenster zu.
Und als Getdtete beziehen sie
ihr "Nachtquartier schon
wieder" und présentieren sich
am am anderen Morgen dem
Schitzel als Skelette, auch da
noch "in Reih und Glied wie
Leichensteine", und der
Liebste ist dem Schétzel unter
allen Knochen nur noch
kenntlich an seiner Trommel.
Der junge Heine hat sich im

"Buch Le Grand" tiber diese Gespensterparade "mit innerem Grauen" entsetzt, aber sich gleichwohl der Faszination, wie sie ihm der Tambour Le
Grand vermittelte, nicht entziehen kénnen. Der zuriickgelassene Sterbende begegnet uns auch in seiner Ballade von den beiden Grenadieren. Auch
Uhland erinnert sich im Lied vom guten Kameraden an das Motiv des "Ach Bruder, ich kann dich nicht tragen". Und Joseph Christian von Zedlitz
machte aus dem Thema die biedermeierlich verharmlosende Ballade von der "Nachtlichen Heerschau".
Nein, heroisch ist hier nichts, eher phantastisch. Denn den geschlagenen Soldaten helfen, von der Trommel des tddlich verwundeten Tambours
wiederbelebt, die gefallenen Kameraden, "seine stillen Briider", die durch das Entsetzen, das sie verbreiten, den Feind zuriickweichen lassen, da der
iber solche Alliierten offenbar nicht verfiigt. Und das unausgesetzte Trommeln des Sterbenden fiihrt die toten Soldaten schlielich zu ihrem
Ausgangspunkt zuriick, in eine Stadt, die wie ausgestorben wirkt. Was in dieser marche macabre befremdet, ist das so mechanische wie unfrohe
"Tralali, Tralalei, Tralala", dessen fatale Juchzer Gustav Mahlers geniale Vertonung in triibe, klagende Ausrufe verwandelt, wie denn tiberhaupt seine

Musik dem Text eine Ausdeutung gibt, deren Schaurigkeit die bieder-gefillige Originalmelodie weit hinter sich 1a63t.

Heute wird nicht mehr unter einpeitschenden Trommelschldgen in den Krieg marschiert, aber die Mechanik des Totens und Sterbens ist so
unverdndert geblieben wie die ideologische Verkldrung, die sich als moralisches Recht versteht. Die "Rewelge" ist keine literarhistorische Antiquitat,
sie erscheint nur so dem ersten Blick. Tatséchlich ist dieses Lied lebendig wie die Skelette in ihren uniformen Lumpen. Nur die Accessoires haben
sich geéindert. In allen Kriegen, damals wie heute, geht eine imaginére Trommel voran, erst ideologisch und dann militdrisch, und am Ende bleibt
dann der schone gepflegte Soldatenfriedhof, auf dem die Leichensteine in Reih und Glied wie die Gebeine ausgerichtet sind. FAZ vom 19. 2. 1994
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Der Autor nimmt an, ein junger Musiker, angesteckt von jenem inneren Leiden, das ein berithmter Schriftsteller als Unbestimmtheit der
Leidenschaften bezeichnet, sicht zum ersten Mal eine Frau, die all den Zauber des Idealwesens in sich vereinigt, von dem seine Phantasie
getraumt hat, und verliebt sich in sie. Dem Kiinstler erscheint das geliebte Bild stets nur in Verbindung mit einem musikalischen Gedanken,
in dem er einen gewissen leidenschaftlichen, aber noblen und schiichternen Ausdruck findet, wie er ihn dem geliebten Wesen zuschreibt.
Dieses musikalische Abbild und seir Modell verfolgen ihn ununterbrochen wie eine doppelte fixe Idee...

Der Kiinstler ist in die verschiedensten Lebensumstande versetzt: Mitten in den "Tumult eines Festes", in friedvoller Betrachtung der
Schonheiten der Natur; aber tiberall, in der Stadt wie auf dem Lande, erscheint ihm das geliebte Bild und versetzt seine Seele in Unruhe. Das
Rascheln der Roben, sorgloses Geplauder der Géste und festlicher Glanz - all dies 148t Berlioz mit geschickter Instrumentierung gleich zu
Beginn (des 2. Satzes) vor uns entstehen. Dazu gehdren auch vier Harfen ..., und der Walzer setzt grazios und mit einem Gefiihl von
Schwerelosigkeit und Anmut ein. Der Kiinstler wéhlt seine Partnerin, schwebt mit ihr tiber das Parkett und {iberlaft sich fiir einen
Augenblick ganz dem Zauber des Tanzes. Plotzlich erspédht er am anderen Ende des Saales die unerreichbare Geliebte, die sich zum Tanz mit
einem Anderen erhebt und sich mit flieBenden, eleganten Schritten bewegt. Dann verliert die Angebetete sich im Getiimmel der Paare, und
der Kiinstler kann sich nur mit Miithe wieder auf seine Partnerin konzentrieren. Allméhlich bewegt sich der Walzer einem Hohepunkt zu, von
dem der Kiinstler ausgeschlossen bleibt - der Tanz geht in eine tolle Raserei iiber und schliefit mit einem kantigen Akkord.

(Grofie Komponisten 10)

Hector Berlioz. Symphonie fantastique (1830), 2. Satz ' 289 poco riten.
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Fétis (1835):

Der zweite Abschnitt je Bal« hat weniger Barbarisches; aber das ist auch Alles, was man davon sagen kann. Das Ganze
ist ein Walzer mit einem gemeinen Motiv; denn, man bemerke wohl, Herr Berlioz wird trivial, sobald er klar ist. Seine
warmsten Freunde wagen ihn wegen seiner Schwiéche in Erfindung von Melodie nicht zu vertheidigen, und gestehen
ein, daB sie sich in seiner Musik nur &duflerst sparsam findet. Wie kann es auch anders sein? Er weil} ja nicht, was eine
Phrase ist. Priift alle Sitze der Symphonie, und ihr werdet sehen, da3 in dem einen oder anderen Gliede der Phrase
immer etwas fehlt, dal der periodische Rhythmus immer hinkt oder stockt. Auch nicht einmal an Steigerung ist
irgendwo zu denken, mit welcher grof8e Meister immer so méchtig zu wirken verstehen. Herr Berlioz weil3 gar nicht,
worin sie besteht! Endlich entspricht beinah niemals der zweite Theil einer Phrase ihrem ersten. Wo soll da eine
ordentliche Melodie herkommen?

Die "Scene aux champs”, die den dritten Abschnitt der Symphonie bildet, leidet an einer solchen Dunkelheit des
Gedankens und einer so unerfreulichen Breite, da3 man sie gar nicht bis zu Ende anhéren wiirde, wenn nicht gliickliche
Effekte der Instrumentation die Langeweile um etwas verminderten. Hier, wie iiberall, fehlt der Gedanke, und der
Constrast der Effekte ist der einzige Nothbehelf, durch den sich Herr Berlioz immer zu retten weil3.

Zit. nach: Wolfgang Domling: Berlioz. Symphonie fantastique, Miinchen 1985, S. 85

Robert Schumann (1835):

Es ist wahr, die mehrfach erwahnte Hauptmelodie der ganzen Sinfonie hat etwas Plattes, und Berlioz lobt sie fast zu
sehr, wenn er ihr im Programm einen vornehm-schiichternen Charakter« beilegt (un certain carctére passionné, mais
noble et timide); aber man bedenke, dal er ja gar keinen groBen Gedanken hinstellen wollte, sondern eben eine
festhdngende quélende Idee in der Art, wie man sie oft tagelang nicht aus dem Kopfe bringt; das Eintdnige, Irrsinnige
kann aber gar nicht besser getroffen werden. Ebenso heiflt es in jener Rezension, da3 die Hauptmelodie zur zweiten
Abteilung gemein und trivial sei; aber Berlioz will uns ja eben (etwa wie Beethoven im letzten Satze der
A-dur-Sinfonie) in einen Tanzsaal fiihren, nichts mehr und nichts weniger. Ahnlich verhilt es sich mit der
Anfangmelodie der dritten Abteilung, die Herr Fétis, wie ich glaube, dunkel und geschmacklos nennt. Man schwérme
nur in den Alpen und sonstigen Hirtengegenden herum und horche den Schalmeien oder Alpenhdrnern nach: genau so
klingt es. So eigentiimlich und natiirlich sind aber alle Melodien der Sinfonie; in einzelnen Episoden streifen sie
hingegen das Charakteristische ganz ab und erheben sich zu einer allgemeinen, hoheren Schonheit. Was hat man z. B.
gleich am ersten Gesange auszusetzen, mit dem die Sinfonie beginnt? Uberschreitet er vielleicht die Grenzen einer
Oktave um mehr als eine Stufe? Ist es denn nicht genug der Wehmut? Was an der schmerzlichen Melodie der Hoboe in
einem der vorigen Beispiele? Springt sie etwa ungehorig? Aber wer wird auf alles mit Fingern zeigen! Wollte man
Berlioz einen Vorwurf machen, so wér' es der der vernachlédssigten Mittelstimmen; dem stellt sich aber ein besonderer
Umstand - entgegen, wie ich es bei wenigen andern Komponisten bemerkt habe. Seine Melodien zeichnen sich ndmlich
durch eine solche Intensitdt fast jedes einzelnen Tones aus, dal sie, wie viele alte Volkslieder, oft gar keine
harmonische Begleitung vertragen, oft sogar dadurch an Tonesfiille verlieren wiirden. Berlioz harmonisiert sie deshalb
meist mit liegendem Grundbal3 oder mit den Akkorden der umliegenden Ober- und Unterquinten. Freilich darf man
seine Melodien nicht mit dem Ohre allein horen; sie werden unverstanden an denen voriibergehen, die sie nicht recht
von innen heraus nachzusingen wissen, d.h. nicht mit halber Stimme, sondern mit voller Brust - und dann werden sie
einen Sinn annehmen, dessen Bedeutung sich immer tiefer zu griinden scheint, je 6fter man sie wiederholt ( ... )

Zit. nach: Wolfgang Domling: Berlioz. Symphonie fantastique, Miinchen 1985, S. 91

Wolfgang Domling (1985):

Die bruchlose Adaptation der idée fixe an den beschwingten Walzer ist musikalisches Aquivalent einer szenischen
Vorstellung, die man sich, angeregt durch die Formulierungen im Programm, etwa so denken kann: den Walzer, der auf
der Ballgesellschaft gespielt wird, tanzt die nie gefundene Geliebte mit, den anderen Tanzenden vereint, unerreichbar
aber wie ein Phantom fiir den Ungliicklichen, der nur beobachtet und den bei ihrem Anblick jédher Schrecken befillt.
Das Auftreten der idée fixe wird musikalisch nicht anders eingefiihrt als das Erscheinen einer Vision in der Oper:
plotzliches dynamisches Abreiflen, tremolierendes Ddmmern in den Béssen, TrugschluB. Das F-Dur, in dem die idée
fixe steht, die falsche Tonika, ist Abbild auch einer triigerischen Realitdt, an der der "Held" der Symphonie leidet. -

Vom zweiten Teil des Vordersatzes der idée fixe an (T. 129) setzt in der Begleitung der Walzerrhythmus wieder ein
(wie T. 39 ff.), und in den Violinen und Violen erscheinen in wechselndem Umfang Fragmente des Beginns von Thema
II1. Es ist, als wiirde das Bild der Geliebten immer mehr in den drehenden Strudel des Walzers hineingezogen, von ihm
mitfortgerissen werden.

Berlioz. Symphonie fantastique, Miinchen 1985, S. 91
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Heinrich Heine (1822/23, Lyrisches Intermezzo XX):

Das ist ein Floten und Geigen,
Trompeten schmettern drein;
Da tanzt den Hochzeitsreigen
Die Herzallerliebste mein.

Das ein Klingen und Dréhnen

Von Pauken und Schalmein;
Dazwischen schluchzen und stéhnen
Die guten Engelein.

13: Heine 1826 iiber sein "Buch der Lieder":

"Dieses Buch wiirde mein Hauptbuch sein und ein psychologisches Bild von mir geben."

Heine an Immermann:

"Nur etwas kann mich aufs Schmerzlichste verletzen; wenn man den Geist meiner Dichtungen aus der Geschichte (Sie wissen, was
dieses Wort bedeutet), aus der Geschichte des Verfassers erklaren will."

(Zit. nach: Diimling: Heine vertont v. Schumann)

Der erlebnispoetische Hintergrund: Als 18jahriger lernte er in Diisseldorf seine Kusine Amalie, die Tochter des reichen Hamburger
Onkels Salomon kennen und verliebte sich in sie. Amalie kam ihm anfangs entgegen, wies ihn dann aber ab. Nicht einmal die
Gedichte, die er fiir sie schrieb, wiirdigte sie. Das Trauma Amalie saf} tief bei Heine. Wiahrend seiner Hamburger Zeit als
Banklehrling seines Onkels litt er darunter. Fiinf Jahre spéter, als Amalie 1821 einen ostpreuBischen Gutsbesitzer heiratete, dichtete
er "Ich grolle nicht, und wenn das Herz mir bricht" und die anderen Gedichte des "Lyrischen Intermezzo". Auch spétere
Verletzungen projizierte Heine in dieses Hamburger Urerlebnis. Dafiir spricht, daf3 das Bild Amalies zwar verkléart wird wie das der
himmlischen Madonna (vgl. Nr. XI "Im Rhein, im schonen Strome"), dabei aber denkbar unplastisch bleibt. Das allgemeine Gefiihl
der Fremdheit und Isolation in einer zwar duf3erlich freundlichen, aber dennoch abweisenden Realitidt wird in dieses Bild ebenso
hineingenommen wie die romantische Sehnsucht.

Bittere Erfahrungen machte Heine auch als Jude: 1820 wurde er wegen seines Judentums aus der Gottinger Burschenschaft
ausgeschlossen, da Juden "kein Vaterland haben und fiir unseres kein Interesse haben kénnen". 1821 wurde er sogar von der
Universitdt relegiert. (17) "Im Traum seh' ich meine sogenannten Freunde, wie sie sich Geschichten und Notizchen in die Ohren
zischeln, die mir wie Bleitropfen ins Gehirn rinnen. Des Tags verfolgt mich ein ewiges Mifitrauen, iiberall hore ich meinen Namen
und hintendrein ein hohnisches Geldchter." Heine fiihlt sich als "Fremder im eigenen Land". "Denk ich an Deutschland in der Nacht,
bin ich um den Schlaf gebracht." Der Schmerz, von dem Heine im Lyrischen Intermezzo spricht, ist also keine bloBe "Liige", wie
Wagner im Einklang mit anderen Antisemiten meinte, auch keine modische Imitation Byronschen Weltschmerzes, sondern Ausdruck
der eigenen Entfremdung sowie der allgemeinen Unfreiheit wihrend der Zeit der Restauration. Das alte Petrarcasche Motiv des
ungliicklich Liebenden bekommt fiir die Romantiker eine existentielle Dimension.
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Schumann fiihlte sich von Heines Zerrissenheit angezogen, beobachtete er doch an sich selbst eine dhnliche Gespaltenheit, die er in
"Eusebius" und "Florestan" personifizierte. Wie Heine erlebte auch er die ungliickliche Liebe, da sein spaterer Schwiegervater Wieck
mit allen erdenklichen Mitteln - von Verleundungskampagnen bis zu gerichtlicher Klage - eine Heirat mit seiner Tochter Clara, der
Jahrhundertpianistin, zu hintertreiben versuchte. In einem Brief an Clara schrieb Schumann am 1. 1. 1838: "... - da sagte ich oft des
Nachts zu Gott - >nur das Eine lafl geduldig voriiber gehen, ohne daf ich wahnsinnig werde<, ich dachte einmal deine Verlobung in
den Zeitungen zu finden - da zog es mich mit Gewalt zu Boden, daB3 ich laut aufschrie."

Heine verhilt sich in seinem Gedicht distanziert-kiihl. Bis zum Schluf} bleibt er auf ironischer Distanz: Nicht er selbst weint, sondern
die "guten Engelein". Laute Frohlichkeit kontrastiert mit dem Weinen. Die Engelein sind die aus Nr. XI, die die (Lochnersche)
Madonna im Kdlner Dom umschweben. Die Haltung des Dichters ist allerdings nicht nur beobachtend. Das Schmettern der
Trompeten und das Drohnen der Pauken entspringen dichterischer Freiheit. (Das belegt der Landler in der Ballszene der Berliozschen
Sinf. fant. - 1830 -.) Sie karikieren das Grobschlichtige des Biirgertums bzw. die aggressiven Affekte, die im lyrischen Ich ausgelost
werden. Den Weg von auflen nach innen beschreiben auch die beiden Strophen: "Das ist ... Herzallerliebste mein" bzw. "Das ist ...
Die guten Engelein". Letzteres verweist deutlich auf die Hoherwertung des lyrischen Ich. Der Dichter ist der rein und wahrhaft
Liebende, dem von der bosen Gesellschaft das ihm Zustehende genommen wird. Gleichzeitig geht aber auch der Blick von dem Ich
weg ins Allgemeine: Das Problem ist ein allgemeines gesellschaftliches Problem, das jeder "Kiinstler" an sich erfahrt.

Schumann iibersetzt den Zwiespalt in die Musik: Der muntere Reigen (Gitarreball wie bei Berlioz) wird mit "marschméafigen"
brutalen Schmetterrhythmen und dissonanter Harmonik gespickt. Die obsessiven Wiederholungen und die durchlaufenden,
kreisenden Sechzehntelfiguren (Perpetuum mobile) charakterisieren den biirgerlichen Leerlauf (Philister) bzw. den Weltlauf und
gleichzeitig die Ausweglosigkeit der Situation des Lyrischen Ich. Schumann verzichtet auf Detailausgestaltungen. Fast wie in Weills
"Zu Potsdam" wechseln ein A- und ein B-Modell einander ab, und zwar ohne Riicksicht auf die verdnderte "Textlage" der Strophen
("Kreisen" = Ausweglosigkeit). Die wiederholten Zeilen kénnen so verschieden verklanglicht werden.

A (Dominantischer Spannungsklang - A9 -, Bordunton A, dissonant) charakterisiert die Situation des Tanzens und gleichzeitig die
Erregung des lyrischen Ich (piano!).

B ("bornierte" normale Quintschritt-Kadenz - turn-around -) steht fiir die laute (forte!) Frohlichkeit der Tanzenden und entspricht
seinerseits auch der Figur des Kreisens. Die bis unter die Ebene der linken Hand abfallenden 16tel konnten in diesem Zusammenhang
als In-den "Strudel"-hinabgerissen-werden gedeutet werden.

In der Coda wird der gleichméBige Wechsel unterbrochen: zweimal folgt A aufeinander, jetzt aber forte und durch die
Hohersequenzierung beim 2. Mal (1. A9, 2. D9) in der Aggressivitét gesteigert. Der Durschlufl auf D ist also keineswegs
"vers6hnlich", sondern in ihm klingt die Dominantspannung nach. Auf dem D setzt sich die Musik im vorletzten Halbsatz fest. Das
Decrescendo leitet den 'Abbau’ ein. Im letzten Halbsatz werden die Schmetterfiguren ausgeblendet. Der Satz 'verarmt' zum Unisono
mit Bordunton (Leitton fis). Die abwértsgleitende chromatische Linie charakterisiert den Zusammenbruch der ironischen Distanz,
bzw. die Wendung nach Innen, das Ausblenden der Realitét (vgl. Mahlers Fischpredigt!). Das von Schumann eingefiigte "wohl" ("Da
tanzt wohl der Hochzeitsreigen") hélt nicht die Mdglichkeit der Téduschung offen, so da3 ein Hoffnungsschimmer bliebe. Jedenfalls
wirkt der SchluB} "entspannt": nicht das Ich schluchzt, sondern die "Englein".

Alle Anderungen am Heineschen Text geschehen aus rhythmischen Griinden, um den "Trompeten"-Rhyhtmus zu ermdglichern:

NA N A MJ D

Trompeten schmet-tern da- -ten schmettern
Da tanzt wohl den statt: Da tanzt den
Ein Pau-ken und statt: Von Pau - ken
Die lieb - li - chen statt: Die gu - ten

Uberhaupt ist die Melodik der Singstimme von solchen schmetternden, unmelodischen Repetitionen bestimmt. Zu diesem 'brutalen’
Gestus passen die Signalquarten an vielen Zeilenanfangen. Ganz unmelodisch sind die Septsprunge nach unten am Schluf3 der
Wiederholung der 2 Zeile der beiden Strophen.

113



Hubert Wilkirchen

Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

¢

<
o
[
o
= I
T4
X -
 ——

R
bt
Ittt

Mmﬂ
Y ™ *
aap ::2 mnak eé .5& - &A a1p

Eon - &q ap ‘we8 - my o1p fneag

T
[ 3
-l
moM.- -En_u uy ‘rew - o8 ._wv-wwm Eon.-em -108 «m__s .E.: ._v:m_
| s 1T - . “ 1 ra\ "
_ r a-& -——_ N X A - " “ H

N—N X i
A\l

wep uy oIS

1108 - o_._mm ep ‘omr- -oajg wed -1y - 1oy ::25— wy

\ sty

(ouroy X3,

<

Q2L wesSue] YoI[WAIZ
QWONS UASI[IOY W ‘URYY W] uuBwWNYIS 11q0y

114



Humboldt-Gymnasium Diisseldorf, Leistungskurs 13/I, 1998/99

Heinrich Heine
Im Rhein, im schonen Strome

Im Rhein, im schonen Strome
Da spiegelt sich in den Welln,
Mit seinem groflen Dome,
Das grofle, heilige Koln.

Im Dom da steht ein Bildnis,
Auf goldenem Leder gemalt;
In meines Lebens Wildnis

Hats freundlich hineingestrahlt.

Es schweben Blumen und Englein
Um unsre liebe Frau;

Die Augen, die Lippen, die Wénglein,
Die gleichen der Liebsten genau.

Paul Michael Liitzeler:
Die Lippen der liebsten Frau

Etwas allzu larmoyant hatte Schiller in seinem Gedicht ,,Die Gotter
Griechenlands* sein Leid {iber den Verlust von Sinnenfreude, Schonheit,
Grazie geklagt: all das sei mit dem Untergang der weltfrohen hellenischen
Gotterwelt dahin, all das habe vor der diister-ernsten Jammertal-Religion des
Christentums weichen miissen. Schiller gab sich als Kind von schicksalhafter
Traurigkeit: Ja, sie kehrten heim, und alles Schone, /alles Hohe nahmen sie
mit fort, /Alle Farben, alle Lebenstone, / Und uns blieb nur das entseelte
Wort.

Als Rheinldnder, Jude und Protestant mit Aufenthalten im weltstadtischen
Hamburg und Besuchen in Berliner Salons wie dem von Rahel Levin erlebte
schon der frithe Heine einen Kosmopolitismus, den sich der junge Schiller,
Zogling einer schwiébisch-militarischen Pflanzschule, nur literarisch
imaginieren konnte. Heines kurze Verse scheinen Schillers langes Gedicht
widerlegen zu wollen. Der Rhein ist ,,schon, der Dom ist ,,grof}*, und Kdln
ist ,,heilig”. Hat sich antikisch Schones, Hohes in die rheinische Metropole
verirrt? Oder hat es sich dort erhalten? Immerhin war sie jahrhundertelang
Hauptstadt einer romischen Provinz. Gibt es gar farbige Lebensténe im Dom
der Christen? Das ,,Bildnis* dort strahlt ,,freundlich in des ,,.Lebens Wildnis*.
Und auch ,,Blumen und Englein® symbolisieren nicht gerade ,,das entseelte
Wort*.

Der Dom, der Rhein, die Wellen, die Madonnen sind Gemeinplétze in den
Versen der Zeit; die hitten auch fromme Nazarener und rheinbegeisterte
Romantiker besingen kénnen. Bei einem Eichendorff oder Brentano spalten
sich Christentum und Antike in Reihungen wie Heiliges und Sinnliches,
Keusches und Nacktes, Jungfrau und Venus, Altarikone und Marmorstatue.
Heine jedoch bringt all das (Schiller zu Trotz) wieder zusammen: Das Bild
unsrer lieben Frau® ist auf ,,meines Lebens Wildnis“ bezogen; Goéttliches und
Animalisches kommen in der Verbindung vom ,,goldenen Leder* zusammen,
und ,,die Augen, die Lippen, die Wénglein* der Madonna ,,gleichen genau*
denen ,,der Liebsten“. Die Geliebte hat etwas gemein mit der Madonna, und
die ,,liebe Frau“ wirkt so erotisch, da} sie mit der ,,Liebsten* assoziiert wird.
Heine hat hier von der europdischen Kultursymbiose wohl mehr erfafit als
seine zeitgendssischen Aufspalter. Vielleicht wollte er mit dem Gedicht auch
an die christliche ,,Frohe Botschaft“ erinnern, die davon weil3, da3 Gottliches
menschlich und Menschliches géttlich wird. Dazu hétte das Gemalde, auf das
er anspielt, anregen konnen. Stefan Lochners ,,Dombild* (iibrigens auf Holz,
nicht auf Leder gemalt) von 1450, das offiziell ,,Altar der Stadtpatrone heif3t,
befindet sich seit 1810 im Kdlner Dom. Sind die beiden Seitenfliigel
aufgeklappt, zeigt sich das berithmte Bild der Schutzheiligen der Stadt - samt
Gefolge und ,,Englein” - und die in der Mitte thronende, unnahbar wirkende
Himmelskoénigin mit dem Jesuskind.

Das Dombild hat aber noch eine entschieden weltlichere Version der ,,lieben
Frau® in petto. Bei zugeklappten Altarfliigeln sieht man das AuBenbild, eine
,Verkiindigung Marid“: Auf der rechten Tafel halt der (mit kithn gespreizten
Fliigeln ausgestattete) Engel Gabriel brav sein Spruchband hoch, auf dem
man das gratia plena entziffert; die linke Tafel zeigt jene Schone, auf die sich
die Verse beziehen diirften. Lochner stellt sie dar mit hiiftlangem, wallendem
Haar. Zu seiner ,,liecben Frau“ waren vor Heine schon Diirer und Goethe
gepilgert. Das Pilgern hat nicht aufgehort. Immer noch soll es Wallfahrer
geben, die in Koln das ,,Bildnis* und die ,,Liebste* aufsuchen.

FAZ 12.4.1997
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Des Antonius von Padua Fischpredigt

Antonius zur Predig

Die Kirche findt ledig.

Er geht zu den Fliissen

Und predigt den Fischen;
Sie schlagen mit den Schwiénzen,
Im Sonnenschein glanzen.

Die Karpfen mit Rogen

Sind all hicher zogen,

Haben d'Mauler aufrissen,

Sich Zuhorens beflissen:
Kein Predig niemalen
Den Karpfen so gfallen.

Spitzgoschete Hechte,

Die immerzu fechten,

Sind eilend herschwommen,

Zu horen den Frommen:
Kein Predig niemalen
Den Hechten so gfallen.

Auch jene Phantasten,

So immer beim Fasten,

Die Stockfisch ich meine,

Zur Pedig erscheinen:
Kein Predig niemalen
Dem Stockfisch so gfallen.

Gut Aalen und Hausen,

Die Vornehme schmausen,

Die selber sich bequemen,

Die Predig vernehmen:
Kein Predig niemalen
Den Aalen so gfallen.

Auch Krebsen, Schildkroten,
Sonst langsame Boten,
Steigen eilend vom Grund,
Zu héren diesen Mund:
Kein Predig niemalen
Den Krebsen so gfallen.

Fisch grofe, Fisch kleine,

Vornehm und gemeine,

Erheben die Kopfe

Wie verstindge Geschopfe:
Auf Gottes Begehren
Antonium anhdren.

Die Predig geendet,

Ein jedes sich wendet.

Die Hechte bleiben Diebe,

Die Aale viel lieben.
Die Predig hat gfallen,
Sie bleiben wie alle.

Die Krebse gehn zuriicke,
Die Stockfisch bleiben dicke,
Die Karpfen viel fressen,
Die Predig vergessen.
Die Predig hat gfallen,
Sie bleiben wie alle.

Aus: Des Knaben Wunderhorn. Alte deutsche Lieder,

gesammelt von L. Achim von Armim und Clemens Brentano
(Erstausgabe 1806/08), Miinchen 1963 (dtv), Band I, S. 232. Nach
Abraham a Santa Clara: Judas der Erzschelm I S. 253

Gustav Mahlers Text:

Antonius zur Predigt

Die Kirche find't ledig.
Er geht zu den Fliissen
Und predigt den Fischen;

Sie schlag'n mit den Schwénzen!

Im Sonnenschein glédnzen!

Die Karpfen mit Rogen
Sind all' hierher zogen,
Haben d'Mauler aufrissen,
Sich Zuhér'ns beflissen:
Kein Predigt niemalen
Den Fischen so g'fallen!

Spitzgoschete Hechte,

Die immerzu fechten,

Sind eilends herschwommen,
Zu horen den Frommen.

Auch jene Phantasten,

Die immerzu fasten:

Die Stockfisch' ich meine,
Zur Predigt erscheinen:
Kein Predigt niemalen
Den Stockfisch' so g'fallen!

Gut Aale und Hausen,
Die vornehme schmausen,
Die selbst sich bequemen,
Die Predigt vernehmen!

Auch Krebse, Schildkroten,
Sonst langsame Boten,
Steigen eilig vom Grund,
Zu héren diesen Mund:
Kein Predigt niemalen

Den Krebsen so g'fallen!

Fisch' grofe, Fisch' kleine,
Vornehm' und gemeine,
Erheben die Kopfe

Wie verstind'ge Geschopfe!
Auf Gottes Begehren

Die Predigt anh&ren.

Die Predigt geendet,

Ein jeder sich wendet.

Die Hechte bleiben Diebe,
Die Aale viel lieben;

Die Predigt hat g'fallen,
Sie bleiben wie allen;

Die Krebs' geh'n zuriicke;
Die Stockfisch' bleib'n dicke,
Die Karpfen viel fressen,
Die Predigt vergessen.

Die Predigt hat g'fallen,

Sie bleiben wie allen!
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Heinz-Joachim Fischer:

Wortgewaltig

Das muf ein respektabler Heiliger sein, der selbst der Spottlust eines Christian Morgenstern standhélt. Sankt Antonius von Padua ist
es, einer der bekanntesten, verehrtesten und am haufigsten dargestellten Heiligen der katholischen Kirche, dessen legendére
Fischpredigt vor bald acht Jahrhunderten den galgenhumorigen Schriftsteller vor neunzig Jahren zu einem grotesken Gedicht iiber
den Hecht im Fischteich inspirierte. Des Hechtes Vorsatz, "am vegetarischen Gedanken moralisch sich emporzuranken", wird von
"Sankt Anton, gerufen eilig", besinftigt. Aber nicht wegen der Rettung der gefdhrdeten jungen Karpfen fiir das Weihnachtsmahl in
vielen Familien nimmt Antonius einen Ehrenplatz neben der Krippe ein, sondern wegen seiner engen Beziehung zum Jesuskind.
AuBerdem beginnen gerade jetzt seine "S6hne", Ordensleute in Padua, dem Wallfahrtsort zu seinen Ehren, und iiberall in der Welt
die "Minderen-Briider der Konventualen" die Feiern zum 800. Geburtstag ihres Meisters. Antonius wurde im Jahr 1195 im
portugiesischen Lissabon geboren und starb 1231 bei Padua. Schon ein Jahr spiter verehrte man ihn als Heiligen.

Dieser Antonius trat schon jung in den geistlichen Stand der Augustiner-Chorherren ein, lieB sich dann von der geistlichen
Erneuerungsbewegung des Franz von Assisi, von 1181 bis 1226, eines Zeitgenossen also, packen. Der Drang zur Bekehrung der
Muslims trieb ihn nach Marokko. Krankheit und Pech bei einer Schiffspassage verschlugen ihn nach ltalien, wo er durch seine
Predigten aullergewdhnliche Popularitéit beim Volk erlangte. Seine bestaunten Reden gegen die Katharer in Italien und die
Albigenser in Stidfrankreich wird man nur dann wiirdigen kdnnen. wenn man "Ketzerei" gegen die offizielle Kirche nicht nur als
moralisch erhabenes Dissidententum gegen eine repressive Groflorganisation versteht, sondern auch als Stérung der 6ffentlichen
Ordnung. Dem Volk jedenfalls prégte sich dieser Antonius als wortgewaltiger, freundlicher Prediger ein, dem sogar die Fische
zuhorten - und als hilfsbereiter Wundertiter zudem.

Dariiber erzdhlte man sich schon zu seinen Lebzeiten solch phantastische Geschichten, daf} die religiose Vorstellungskraft reiche
Nahrung erhielt und bald auch die Kiinstler sich des Antonius wie eines Lieblingsmodells annahmen. Diese waren es, die dem
Franziskanermonch, jugendlich und bartlos, eine Lilie in die Hand gaben, als Zeichen der Keuschheit, und irgendwann das kleine
Jesuskind auf einem Buch, weil, so besagt ein Bericht des 14. Jahrhunderts, dem Antonius beim Studium dieses Kind erschienen sei.
Darin nur Erfindung zu sehen, hiefe die kulturellen Entwicklungen des Abendlands verleugnen. Denn erst im Mittelalter kamen die
Kindheitsgeschichten des in einem Stall geborenen Erldsers Jesus Christus so recht in den Blick. Erst Franz von Assisi liefl im
umbrischen Greccio die "Krippe" mit leibhaftigen Figuren nachstellen, um der Volksfrommigkeit lebendigen Eindruck zu machen.
Im Glauben dieser einfachen Leute ist Antonius heimisch, fiir die katholischen Ziele auch in der Gegenreformation und spéater nach
Kriften gefordert. Aber selbst evangelische Christen versdhnt dieser Sanftmiitige, wenn er sie - Geheimtip - bei Verlieren oder
Verlegen die Gegenstéinde wiederfinden 148t, freilich nur im zdhen Tausch gegen eine milde, doch nicht zu geringe Gabe fiir einen
guten Zweck. Da erweist er sich als einer der Geschéftstiichtigsten im Himmel, auch deshalb, weil er jetzt zu seinem Jubildum unter
anderem drei Heime fiir Straenkinder in Brasilien und ein Zentrum in Padua fiir aidskranke Miitter finanzieren muf3.

FAZ vom 24. 12. 1994, S. 10

Christian Morgenstern
Der Hecht

Ein Hecht, vom heiligen Anton
bekehrt, beschlof, samt Frau und Sohn,
am vegetarischen Gedanken

moralisch sich emporzuranken.

Er af} seit jenem nur noch dies:
Seegras, Seerose und Seegrief3.

Doch GrieB3, Gras, Rose floB3, o Graus,
entsetzlich wieder hinten aus.

Der ganze Teich ward angesteckt.
Fiinthundert Fische sind verreckt.
Doch Sankt Anton, gerufen eilig,
sprach nichts als: »Heilig! Heilig! Heilig!«

ANTONIUN von Padua Foto AKG
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1.8.1893

Gustav Mahler:
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Vladimir Karbusicky: Gustav Mahler und seine Umwelt, Darmstadt 1978, S. 52:
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ff Im 3. Satz der

II. Symphonie muBten tschechische Anklédnge wohl aus dem Gesprich zwischen Klarinetten und Geigen (besonders
Ziffer 29 und 46) herausgehort werden; das "Gedudel" der Musikanten geht auf die Begleitung des hier zitierten
Wunderhornliedes >Des heiligen Antonius Fischpredigt< zuriick. In Ziffer 38 erklingt pl6tzlich, wie auler Kontext, ein
Klarinettenthema,
das aus einem Tanz stammt,
der - dhnlich wie >Hulan< -
: —— in ganz Bohmen verbreitet
E —~—~ SIS i Y T wurde: dem "Rejdovak" oder
Y dim- 5”}) "Rejdovacka", den Erben in
seiner klassischen Sammlung von 1862—1864 mit dem Text "Lepsi je ta rejdovacka" ("Besser ist die Rejdovacka™)
veroffentlichte. Rejdovak (Rejdovacka) war nach der Polka der bekannteste tschechische Tanz, als "Redowa" wurde er
um die Mitte des 19. Jahrhunderts auch im Ausland zur Mode. Auch das Auftauchen dieser Tanzmelodie ist erkldrbar
aus Assoziationen derselben Provenienz, die an Jugenderinnerungen gebunden sind; fallen doch in Mahlers spéaterer
Deutung des 2. Satzes die Worte: "... ein seliger Augenblick aus dem Leben"; "... eine wehmiitige Erinnerung an seine
Jugend und verlorene Unschuld"; beim 3. Satz blickt der Held "in das Gewiihl der Erscheinungen und verliert mit dem
reinen Kindersinn den festen Halt, den allein die Liebe gibt". Der Anklang der verlorenen heilen Welt in Ziffer 38 ist
ein Symbol fiir die um Kindheit und Jugend kreisenden Erinnerungen, die unter dem Impetus der "Verneinung" leiden.
Es handelte sich um eine heile Welt, die auch in der sozialen Realitit verlorenging. Am Ende des 19. Jahrhunderts
gehorten die heiteren Kldnge des "klassisch.instrumentalen" Stils in der Folklore der Vergangenheit an.

Gut hervortretend

Gustav Mabhler:

(Januar 1896):

"In der Fischpredigt . . . herrscht . . . ein etwas siifsaurer Humor. Der heilige Antonius predigt den Fischen, und seine
Worte verwandeln sich sofort in ihre Sprache, die ganz besoffen, taumelig (in der Klarinette) erklingt, und alles kommt
daher geschwommen. Ist das ein schillerndes Gewimmel: die Aale und Karpfen und die spitzgoscheten Hechte, deren
dumme Gesichter, wie sie an den steifen, unbeweglichen Hilsen im Wasser zu Antonius hinaufschauen, ich bei meinen
Toénen wahrhaft zu sehen glaubte, dal ich laut lachen mufite. Und wie die Versammlung dann, da die Predigt aus ist,
nach allen Seiten davon schwimmt ... und nicht um ein Jota kliiger geworden ist, obwohl der Heilige ihnen aufgespielt
hat! ... Die Satire auf das Menschenvolk darin werden mir aber die wenigsten verstehen."

"Das im Scherzo Ausgedriickte kann ich nur so veranschaulichen: Wenn du aus der Ferne durch ein Fenster einem
Tanze zusiehst, ohne dafl du die Musik dazu horst, so erscheint die Drehung und Bewegung der Paare wirr und sinnlos,
da dir der Rhythmus als Schliissel fehlt. So muf3t du dir denken, da3 einem, der sich und sein Gliick verloren hat, die
Welt wie im Hohlspiegel verkehrt und wahnsinnig erscheint. - Mit dem furchtbaren Aufschrei der so gemarterten Seele
endet das Scherzo." (Gespridch mit Natalie Bauer-Lechner)

(26. 3. 1896):

"Wenn Sie dann aus diesem wehmiitigen Traum {des vorhergehenden Andante} aufwachen, und in das wirre Leben
zuriick miissen, so kann es lhnen leicht geschehen, dafl Thnen dieses unaufhorlich bewegte, nie ruhende, nie
verstidndliche Getriebe des Lebens grauenhaft wird, wie das Gewoge tanzender Gestalten in einem hell erleuchteten
Ballsaal, in den Sie aus dunkler Nacht hineinblicken - aus so weiter Entfernung, dafl Sie die Musik hierzu nicht mehr
héren! Sinnlos wird ihnen da das Leben, und ein grauenhafter Spuk, aus dem Sie vielleicht mit einem Schrei des Ekels
auffahren!" (Brief an Max Marschalk)

(12/91 im Progranmm der Dresdener Urauffiihrung):

"3. Satz Scherzo

Der Geist des Unglaubens, der Verneinung hat sich seiner {des Menschen} beméichtigt, er blickt in das Gewiihl der
Erscheinungen ... er verzweifelt an sich und Gott. Die Welt und das Leben wird ihm zum wirren Spuk; der Ekel vor
allem Sein und Werden packt ihn mit eiserner Faust und jagt ihn bis zum Aufschrei der Verzweiflung-"

Zit. nach H. H. Eggebrecht: Die Musik G. Mahlers, 1982, S. 210, 217
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Robert Schumann (1836/37):

... Einigen Esprit kann man ihm (Meyerbeer) leider nicht absprechen. Alles einzelne durchzugehen, wie reichte da die Zeit aus!
Meyerbeers duBlerlichste Tendenz, hochste Nichtoriginalitit und Stillosigkeit sind so bekannt wie sein Talent, geschickt zu
appretieren, glinzend zu machen, dramatisch zu behandeln, zu instrumentieren, wie er auch einen grofen Reichtum an Formen hat.
Mit leichter Miihe kann man Rossini, Mozart, Herold, Weber, Bellini, sogar Spohr, kurz die gesamte Musik nachweisen. Was ihm
aber durchaus angehort, ist jener berithmte, fatal meckernde unanstéindige Rhythmus, der fast in allen Themen der Oper durchgeht;
ich hatte schon angefangen, die Seiten aufzuzeichnen, wo er vorkommt (S. 6, 17, 59, 68, 77, 100, 117), ward's aber zuletzt
iiberdriissig. Manches Bessere, auch einzelne edlere und groBartigere Regungen konnte, wie gesagt, nur der HaBl wegleugnen; so ist
Marcels »Schlachtlied« von Wirkung, so das Lied des Pagen lieblich; so interessiert das meiste des dritten Aktes durch lebendig
vorgestellte Volksszenen, so der erste Teil des Duetts zwischen Marcel und Valentine durch Charakteristik, ebenso das Sextett, so
der »Spottchor« durch komische Behandlung, so im vierten Akt die »Schwerterweihe« durch grélere Eigentiimlichkeit und vor allem
das darauf folgende Duett zwischen Raoul und Valentine durch musikalische Arbeit und Flul der Gedanken: was aber ist das alles
gegen die Gemeinheit, Verzerrtheit, Unnatur, Unsittlichkeit, Un-Musik des Ganzen? ... (50,1V)

Fragmente aus Leipzig, zit. nach: R. Sch.: Schriften tiber Musik und Musker (hg. v. Josef Hausler), Stuttgart 1982, S. 131f.

Richard Wagner(1850):

"Wie in diesem Jargon mit wunderlicher Ausdruckslosigkeit Worte und Konstruktionen durcheinander geworfen werden, so wirft der
jidische Musiker (gemeint sind Meyerbeer und Mendelssohn) auch die verschiedenen Formen und Stilarten aller Meister und Zeiten
durcheinander. Dicht nebeneinander treffen wir da im buntesten Chaos die formellen Eigentiimlichkeiten aller Schulen angehauft.
Das es sich bei diesen Produktionen immer nur darum handelt, daB iberhaupt geredet werden soll, nicht aber um den Gegenstand,
welcher sich des Redens erst verlohnte, so kann dieses Geplapper eben auch nur dadurch irgendwie fiir das Gehor anregend gemacht
werden, daf} es durch den Wechsel der duflerlichen Ausdrucksweise jeden Augenblick eine neue Reizung zur Aufmerksamkeit
darbietet." Das Judentum in der Musik, in: Gesammelte Schriften und Briefe, hg. von J. Kapp, Bad XIII, Leipzig 0.J., S. 21 (AfMw 1,91, S. 2)
Rudolf Louis (1909):

"... man riskiert, von Unverstand oder Boswilligkeit ohne weitere Umsténde des Antisemitismus geziehen zu werden, wenn man
unbefangen genug ist zu erkennen, dass ein deutscher Jude doch noch ein klein wenig etwas anderes ist als nur einfach ein
>deutscher Staatsbiirger mosaischer Konfession<. Aber auf die Gefahr hin, dass man mich einer Partei zuzéhle, deren Anschauungen
ich als toricht und roh empfinde, muss ich es frei heraus sagen; das, was so grésslich abstossend an der Mahlerschen Musik auf mich
wirkt, das ist ihr ausgesprochen jiidischer Grundcharakter. Und zwar, um ganz genau zu sein, nicht dieser allein. Denn das Jiidische
als solches konnte wohl exotisch, fremd und fremdartig, aber zunéchst noch nicht abstossend wirken. Wenn Mahlers Musik jiidisch
sprechen wiirde, wére sie mir vielleicht unversténdlich. Aber sie ist mir widerlich, weil sie jiidelt. Das heisst: sie spricht
musikalisches Deutsch, wenn ich so sagen darf, aber mit dem Akzent, mit dem Tonfall und vor allem mit der Geste des stlichen, des
allzu dstlichen Juden. Der Symphoniker Mahler bedient sich der Sprache Beethovens und Bruckners, Berlioz' und Wagners,
Schuberts und der Wiener Volksmusik, - und man muss es ihm lassen, dass er sich die Grammatik dieser Sprachen leidlich
angeeignet hat. Aber dass er fiir die mit feineren Ohren Begabten mit jedem Satze, den er spricht, eine d&hnliche Wirkung macht, wie
wir sie erleben, wenn etwa ein Komiker des Budapester Orpheums ein Schillersches Gedicht rezitiert, und dass er selbst davon gar
keine Ahnung hat, wie grotesk er sich in der Maske des deutschen Meisters ausnimmt, darauf beruht der innere Widerspruch, der den
Mabhlerschen Werken des Charakter des peinlich Unechten aufprégt: ohne dass er es selbst merkt - denn an der subjektiven
Ehrlichkeit der Mahlerschen Musik haben ich keinen Augenblick gezweifelt - spielt er eine Rolle, deren glaubhafte Durchfiihrung
ihm von vornherein, sozusagen schon 'konstitutionell', unmdglich ist.

Die deutsche Musik der Gegenwart, Miinchen 1909, Seite 181f. (AfMw 1,91, S. 5f.)

Theodor W. Adorno:

"Ihm hat Komponieren seine GroBe nicht, wie nach Luthers Satz, indem es den Noten befiehlt, wohin sie sollen. Er folgt ihnen,
wohin sie wollen, aus Identifikation mit dem von der dsthetischen Norm und im Grunde von der Zivilisation selber grausam
Gebindigten und Zugerichteten, mit den Opfern. Am Ende wird Mahler gerade um dieser selbstentduBernden Identifikation mit dem
Nicht-Ich willen subjektivistisch gescholten. Der Ausdruck des Leidens, des eigenen und derer, welche die Last zu schleppen haben,
pariert in Mahler nicht langer dem herrschaftlichen Anspruch des Subjektes, der darauf beharrt, so und nicht anders miisse es sein.
Das ist der Ursprung des Argernisses, das er bietet. In seiner Jugend hat er das Gedicht >Zu StraBburg auf der Schanz> komponiert.
Zeit seines Lebens hat seine Musik es mit denen gehalten, die aus dem Kollektiv herausfallen und zugrundegehn, mit dem armen
Tambour'gsell, der verlorenen Feldwacht, dem Soldaten, der als Toter weiter die Trommel schlagen muf. Ihm war der Tod selbst die
Fortsetzung irdischen, blindwiitig verstrickten Unheils. Die grolen Symphonien aber, die Mérsche, die durch sein gesamtes Werk
hindurchdréhnen, schrinken das selbstherrliche Individuum ein, das Glanz und Leben denen im Dunklen verdankt. In Mahlers Musik
wird die beginnende Ohnmacht des Individuums ihrer selbst bewuBt. In seinem MiBverhiltnis zur Ubermacht der Gesellschaft
erwacht es zu seiner eigenen Nichtigkeit. Darauf antwortet Mahler, indem er die formsetzende Souveranitdt fahrenld3t, ohne doch
einen Takt zu schreiben, den nicht das auf sich selbst zuriickgeworfene Subjekt zu fiillen und zu verantworten vermochte. Er
bequemt sich nicht der beginnenden Heteronomie des Zeitalters an, aber er verleugnet sie nicht, sondern sein starkes Ich hilft dem
geschwichten, sprachlosen zum Ausdruck und errettet dsthetisch sein Bild. Die Objektivitdt seiner Lieder und Symphonien, die ihn
so radikal von aller Kunst unterscheidet, die in der Privatperson hauslich und zufrieden sich einrichtet, ist, als Gleichnis der
Unerreichbarkeit des versdhnten Ganzen, negativ. Seine Symphonien und Mérsche sind keine des disziplinierenden Wesens, das
triumphal alles Einzelne und alle Einzelnen sich unterjocht, sondern sammeln sie ein in einem Zug der Befreiten, der inmitten der
Unfreiheit anders nicht zu ténen vermag denn als Geisterzug. Alle Musik Mahlers ist, wie die Volksetymologie eines seiner
Liedertitel das Erweckende nennt, eine Rewelge."

Mabhler. Wiener Gedenkrede Zit. nach: Quasi una fantasia. Musikalische Schriften II, Frankfurt 1963, Suhrkamp Verlag, S. 135ff.)

Sergiu Celibidache:

Im Gesprich beginnt er zunéchst wieder zu schimpfen: Pauschal beklagt er den Verfall der Musikkultur, die Borniertheit der
Musikpadagogik, die Unfahigkeit seiner Kollegen: Bertini sei vollig unbedeutend, Inbal: >ein Skandal<, >der nennt sich auch noch
Celibidache-Schiiler<. Seine Mahler-Ablehnung klingt so: >Ein zerrissener Mensch. Er fangt immer gut an und hort nie auf. Das ist
die Schande unserer Zeit. Es ist das Chaos.< Ob denn nicht gerade diese Zerrissenheit, die Briichigkeit eine Qualitét sein konnte?
>Seit wann das denn? Mahler ist der grof3te Orchesterkenner aller Zeiten, sehr musikalische Themen, aber er konnte nichts damit
anfangen. Es geht nirgends hin<, sagt er, die Mundwinkel verbittert senkend. Noch weniger hélt er von Adorno, fiir ihn ein rotes
Tuch: >Es gab auch solche Amateure wie Adorno, der nie etwas von Musik verstanden hat. Und wenn sie einen Beweis wollen,
hdren sie sich seine Kompositionen an.<

M. O. C. Dopfner: "Jetzt, jetzt...ja, jetzt!", FAZ 20. 2. 1988)
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Luciano Berio: SINFONIA

Der Titel soll wortlich aufgefafit werden, denn er bezeichnet Instrumente (hier acht Stimmen und Instrumente), die "zusammen
spielen", oder in einem weiteren Sinn, wo er die Bedeutung von "Kollektivspiel" verschiedener Elemente, Situationen, Hinweise,
Referenzen usw. hat. Die musikalische Entwicklung der Sinfonia ist fortlaufend bedingt durch die Suche nach Identitét und
Kontinuitét zwischen Stimmen und Instrumenten, Text und Musik, gesprochenem und gesungenem Wort, und zwischen den
verschiedenen harmonischen Stufen des Werkes. Oft ist der Text als solcher nicht versténdlich. Die Worte und ihre Komponenten
werden einer Analyse unterzogen, die Bestandteil der musikalischen Gesamtstruktur ist: Stimmen und Instrumente. Gerade da das
Ausmal} der Wahrnehmung des Textes sich im Verlauf des Werkes &ndert und sich der musikalischen Struktur einordnet, ums die
Tatsache, das "man nicht klar hort" als wesentlich fiir das ganze Werk verstanden werden.

Kurze Fragmente aus dem Buch Le cru et le Cuit von Claude Levi-Strauss, Passagen, in denen der franzdsische Anthropologe die
Struktur und den Symbolgehalt der brasilianischen Mythen zum Ursprung des Wassers und anderer strukturverwandter Mythen
untersucht, stellen den Text des ersten Teiles dar.

Der zweite Teil der Sinfonia ist dem Gedenken an Martin Luther King gewidmet. Acht Stimmen dialogisieren in einfachen
Phonemen {iber den Namen des schwarzen Martyrers bis dieser Name schlieBlich voll verstandlich wird.

Der Text des dritten Teils besteht vornehmlich aus Ausziigen aus Samuel Becketts L'innommable, die ihrerseits zu Zitaten und
Referenzen aus La vie quotidienne iiberleiten.

Abgesehen von einer kurzen Anspielung auf den Anfang des vierten Satzes der Zweiten Symphonie von Mahler beruht der Text
des vierten Teiles, in Andeutungen mehr als in Form von prézisen Zitaten, auf kurzen Fragmenten aus den drei vorhergehenden
Sétzen.

Der Text des fiinften Teils rekapituliert, entwickelt und vervollstindigt die der vorhergehenden und fiigt die im ersten Teil nur
stiickweise vorgetragenen Fragmente aus Le cru et le cuit zu einer fortlaufenden wirklichen Erzahlung zusammen.

Der dritte Satz der Sinfonia erfordert einen tiefergehenden Kommentar, denn er enthélt wohl die ,,experimentellste" Musik die ich
je geschrieben habe. Er ist eine Huldigung an Gustav Mahler, dessen Werk die Last der ganzen Musik der letzten zwei Jahrhunderte
zu tragen scheint, und insbesondere an den dritten Satz Scherzo seiner 2. Symphonie "Auferstehung. Mahler bedeutet flir die Musik
dieses dritten Teiles, was Beckett fiir den Text bedeutet. Daraus wird eine Art "Einschiffung nach Kythera" an Bord des Scherzos.

Dieser Satz ist wie eine Retorte angelegt, in deren Innerem eine grof8e Anzahl musikalischer Referenzen brodeln, von Bach bis
Schonberg, von Beethoven bis Strauss von Brahms bis Strawinski, vonBerg bis Webern, von Boulez, von Pousseur, von mir selbst
und von anderen. Die verschiedenen musikalischen Zitate sind in die harmonische Struktur des Mahler'schen Scherzos eingearbeitet.
Sie verkiinden und kommentieren die Ereignisse und ihre Abwandlungen, illustrieren also ein harmonisches Verfahren und stellen
nicht etwa eine «Collage" dar. Des weiteren erlangen die Zitate beriihmter Komponisten, indem sie gewandelt aufeinander einwirken,
plotzlich eine neue Wertigkeit, wie es mit vertrauten Menschen oder Gegenstéinden geschieht, wenn sie sich in ungewohnter
Beleuchtung oder Umgebung befinden.

Im dritten Satz der Sinfonia, dieser Meditation iiber eine Mahler'sche «Fundsache», wollte ich vor allem verschiedene Musiken
kombinieren und vereinen die einander unverwandt, ja fremd sind.

Wenn ich die Stellung der Scherzos von Mahler in der Sinfonia bestimmen soll, so kommt mir unwillkiirlich das Bild eines Baches,
der eine stindig wechselnde Landschaft durchfliet bisweilen unter der Erde verschwindet, um in einer vollig anderen Umgebung
wieder hervorzutreten, dessen Verlauf bald sichtbar, bald verborgen ist, manchmal in genau erkennbarer Form gegenwirtig ist und
dann wieder sich hinter einer Vielzahl von kleinen, kaum zu durchschauenden Einzelheiten im musikalischen Umfeld verliert
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Die ersten vier Sitze weichen scheinbar sehr voneinander ab. Der fiinfte und letzte hat jedoch zur Aufgabe, die Unterschiede zu
beseitigen, indem er die latent bereits vorhandene Einheit der vorhergehenden Sétze erhellt und verwirklicht. In diesem flinften Teil
findet die im ersten Satz einsetzende und in der Schwebe gelassene Aussage ihre Erfiillung: alle anderen Sétze streben nach ihr hin,
teilweise (3. und 4. Satz) oder ganz (2. Satz).

Dieser fiinfte Teil soll demnach als die echte Analyse der Sinfonia betrachtet werden, durchgefiihrt mit der Sprache und den
Ausdrucksmitteln des Werkes selbst.

Sinfonia, komponiert fiir die Hundertfinfundzwanzigjahrfeier des New Yorker Philharmonischen Orchesters, ist Leonard Bernstein
gewidmet. Ubersetzt von Ingrid Trautmann CD Erato 2292-45228-2, 1986

Ausziige aus dem von Beckett stammenden Text des ersten Trios und der abschlieBenden Uberleitung (T. 210, S. 52,
K-T.373.8.70,S):

»I'm listening. Well I prefer that, I must say I prefer that, that what, oh you know, who you, oh I suppose the
audience, well well, so there's an audience, it's a public show, you take your seat and you wait, perhaps it's free, a free
show, you take your seat and you wait for it to begin, or perhaps it's compulsory, a compulsory show, you wait for the
compulsory show to begin, It takes time, you hear a voice, perhaps it's a recitation, that's the show, someone reciting,
selected passages, old favourites, or someone improvising, you can barely hear him, that's the show, you can't leave,
you're afraid to leave, .... yo try and be reasonable, perhaps it's not a voice at all, perhaps it's the aire, ascending,
descending, flowing, eddying, seeking exit, finding none, and the spectators, where are they you didn't notice, in the
anguish of waiting, never noticed, you were waiting alone, that' the show, waiting alone, in the restless air, for it to
begin, for something to begin, for there to be something else bot you, ... the show is over, all is over, but where then is
the hand, the helping hand, or merely charitable, on the hired hand, . . . waiting alone, blind, deaf, you don't know
where, you don't know for what, for a hand to come and drow yo away, somewhere else, where perhaps it's worse.«

Der Text des zweiten Trios (T. 456—T. 566, S. 80 - S. 94) lautet:

»And when they ask, why all this, it Is not easy to find an answer. For, when we find ourselves, face to face, now
here, and they remind us that all this can't stop the wars, can't make the young older or lower the price of bread... Say it
again, louder! ...it can't stop the wars, can't make the old younger or lower the price of bread, can't erase solitude or dull
the tread outside the door, we can only nod, yes, it's true. But we need to remind, to point, for all is with us, always
except, perhaps at certain moments, here among these rows of balconies, in a crowd, or out of it, perhaps waiting to
enter, watching. And tomorrow well read that made tulips grow in my garden and altered the flow of the oceon
currents. We must believe it's true. There must be something else. Otherwise it would be quite hopeless. But it is quite
hopeless. Unquestioning. But it can't go o'n. It, say it, not knowing what. It's getting late. Where now? When now? I
have a present for you. Keep going, page after page, keep going, going on, call that going, call that on. But wait. He is
barely moving, now, almost still. Should I make my introdoctions?.«

Die zitierten Texte sind relativ eindeutig. Der erste handelt von einer imagindren Show. Die entscheidenden
Kernsitze, in denen sich wie in einem Brennpunkt die Tendenzen dieser Textpassagen versammelt, sind: »Waiting
alone, that's the show, waiting alone, in the restless air, for it to begin, for something to begin, for there to be something
else but you«. Die zweite Textpartie besteht aus Sentenzen. Sie besagen, um es auf die einfachste Formel zu bringen,
daB alles &sthetisch orientierte Tun (zu ergéinzen ist kompositorisch-dsthetisches Tun) nicht nur illusorisch, sondern
nutzlos sei, d. h. ohne praktische Relevanz. Dennoch heif3t es, »we need to remind, to point, for all is with us«. Der
Schluf} des Textes bleibt offen, wenn gesagt wird, »I have a present for you... But wait. He is barely moving, now,
almost still.« Wiahrend der erste Text (Trio 1) die Vorstellung, dal es etwas anderes gebe als sich, als Show
abqualifiziert, denunziert der zweite Text (Trio II) dsthetisck-kiinstlerisches Tun als nutzlos, als praktisch irrelevant.

Der iibrige Text ist je unterschiedlich auf die zitierten Textpassagen der beiden Trio-Abschnitte hin zugeordnet. Der
Text des ersten Teils (bis Trio I) besteht zum groB3en Teil aus einer Kompilation einzelner Beckett-Sétze. Zu Beginn
sind zumeist verschiedene Sétze und Satzfragmente zu mehrtextigen Komplexen iibereinandergeschichtet; es entsteht
der Eindruck eines Disputs, der immer wieder in Gang gebracht wird durch den Einwurf »Keep going« (Beckett). Im
weiteren Verlauf schilen sich einige Satze heraus, die mehrfach wiederholt werden, wobei auf die Show bereits
angespielt wird. »Yes, I feel the moment has come for us to look back. I must not forget this, I have not forgotten it. But
now I shall say my old lesson, if I can remember it«. Diese Satzkombinationen stehen bei Beckett nicht im
Zusammenhang; Berio hat sie so montiert.

Der Text des zweiten Teils (zwischen Trio I und Trio II) beginnt wiederum als Disput (»Keep going«). Zunichst ist
Beckett zitiert; ein fremder Text schliet sich an. Der Grundton des gesamten Teils ist resignierend.

Beckett: »I am here so little, I see it, I feel it round me, it enfolds me, It covers me, if only this voice would stop, for a
second, it would seem log to me, a second of silence. I would listen. I'd know if it was going to start again, or if it was
stilled for ever, what would I know it with, I'd know. And I’d keep on listening.«

Fremder Text (gekiirzt): »It's late now... The fact is I trouble no one. But I did, and after each group disintegration, the
name of Majakowsky hangs in the clean air.«

Es folgt unmittelbar das zweite Trio mit seinen quasi-politischen Sentenzen.

Der Text der Coda hat eindeutig abschlieBenden Charakter; er spielt auf das Voraufgegangene an, jedoch ohne
Resignation oder Emotion.

»But now it's done, it's over, we've had our chance. There was even, for a second, hope of resurrection, or almost.
Mein junges Leben hat ein End. We must collect our thoughts, for the unexpected is always upon us, in our rooms, in
the street, at the door, on a stage. Thank you Mr ...«
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Karlheinz Stockhausen:

Nationalhymnen sind die bekannteste Musik, die man sich vorstellen kann. Jeder kennt die Hymne seines Landes. und
vielleicht noch einige andere, wenigstens deren Anfinge.

Integriert man bekannte Musik in eine Komposition unbekannter, neuer Musik, so kann man besonders gut horen, wie
sie integriert wurde: untransformiert, mehr oder weniger transformiert, transponiert, moduliert usw. Je
selbstverstdndlicher das WAS, umso aufmerksamer wird man fiir das WIE.

Natiirlich sind Nationalhymnen mehr als das: sie sind >geladen< mit Zeit, mit Geschichte - mit Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft. Sie betonen die Subjektivitit von Volkern in einer Zeit, in der Universalitét allzusehr mit
Uniformitét verwechselt wird. Subjektivitit - und Wechselwirkungen zwischen musikalischen Subjekten - mufl man
auch unterscheiden von individualistischer Absonderung und Trennung. Die Komposition HYMNEN ist keine Collage.
Vielseitige Wechselwirkungen sind auskomponiert zwischen verschiedenen Hymnen untereinander sowie zwischen
diesen Hymnen und neuen abstrakten Klangformen, fiir die wir keine Namen haben.

Zahlreiche kompositorische Prozesse der Inter-Modulation sind in den HYMNEN angewandt worden. Zum Beispiel
wird der Rhythmus einer Hymne mit der Harmonik einer anderen Hymne, das Ergebnis mit der Lautstdrkekurve einer
dritten Hymne, dieses Ergebnis wiederum mit der Klangfarbenkonstellation und mit dem melodischen Verlauf
elektronischer Klange moduliert, und schlielich wird diesem Ergebnis noch eine rdumliche Bewegungsform
aufgeprigt. Manchmal werden Teile einer Hymne roh, nahezu unmoduliert, in die Umgebung elektronischer
Klangereignisse eingelassen, manchmal fithren Modulationen bis an die Grenze der Unkenntlichkeit. Dazwischen gibt
es viele Grade, viele Stufen der Erkennbarkeit.

AuBer den Nationalhymnen wurden weitere >gefundene Objekte< verwendet: Sprachfetzen, Volkskldnge,
aufgenommene Gespriche, Ereignisse aus Kurzwellenempfingern, Aufnahmen von 6ffentlichen Veranstaltungen,
Manifestationen, eine Schiffseinweihung, ein chinesischer Kaufladen, ein Staatsempfang usw.

Die groflien Dimensionen in Zeit, Dynamik, Harmonik, Klangfarbe, riumlicher Bewegung, Gesamtdauer und die
Unabgeschlossenheit der Komposition ergaben sich im Verlauf der Arbeit aus dem universalen Charakter des Materials
und aus der Weite und Offenheit, die ich selbst in der Auseinandersetzung mit diesem Projekt - Vereinigung,
Integration scheinbar beziehungsloser alter und neuer Phidnomene - erfahren habe.

Zusatztext fiir die Schallplatte "Hymnen"der DGG, August 1968

Deutschlandlied

l m'iiu&uw ’-vu |

Herz und Hand. Finigkeit und Recht und Freiheit sind des Gluckes Unterpfand bluh’ im Glan-ze

B N i e B

P

[]—-

dieses Gluckes, blu-he deutsches Vaterland, bluh’ im Glanze dieses Gluckes, blu-he deutsches Vaterland!

Horst-Wessel-Lied
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Die Fahne hoch, die Reihen fest geschlossen, S A marschiert mit ruhig festem Schritt

N
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LK Musik 13/1 Nachschreibklausur 11. 1. 1999
Thema: Analyse und Interpretation von Mahlers Lied ,,Nicht wiedersehn*

Aufgaben:

1. Beschreibe Inhalt und Form des Textes. Was hat Mahler an diesem Text gereizt?

2. Analysiere das Stiick hinsichtlich der verwendeten Stilmittel und der abbildenden und
affektiven Figuren. Wie interpretiert Mahler den Text?

3. Welche Besonderheiten des Mahlerschen Weltverstindnisses und der Mahlerschen Asthetik
werden hier deutlich?

Materialien:
- Notentext
- Toncassette

Zeit: 5 Stunden

Gustav Mahler:
Nicht wiedersehen!

Und nun ade, mein herzallerliebster Schatz!
Jetzt muf3 ich wohl scheiden von dir,

Bis auf den anderen Sommer,

Dann komm' ich wieder zu dir!

Ade! Ade mein herzallerliebster Schatz !

Und als der junge Knab’ heimkam,
Von seiner Liebsten fing er an:
,,Wo ist meine Herzallerliebste,
Die ich verlassen hab'?*

,»Auf dem Kirchhof liegt sie begraben.
Heut ist's der dritte Tag!

Das Trauern und das Weinen

Hat sie zum Tod gebracht !*

Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz !

Jetzt will ich auf den Kirchhof gehn,
Will suchen meiner Liebsten Grab,
Will ihr all'weile rufen, ja rufen

Bis daf} sie mir Antwort gab!

Ei du, mein herzallerliebster Schatz

Mach auf dein tiefes Grab!

Du horst kein Glocklein lduten,

Du hérst kein Voglein pfeifen,

Du sichst weder Sonne noch Mond!

(Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz!)
(letze Zeile von Mahler hinzugefligt)
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Wilhelm Miiller
Der Lindenbaum

Am Brunnen vor dem Tore,
Da steht ein Lindenbaum.

Ich trdumt in seinem Schatten
So manchen siilen Traum.

Ich schnitt in seine Rinde
So manches liebe Wort,
Es zog in Freud und Leide
Zu ithm mich immer fort.

Ich muft auch heute wandern
Vorbei in tiefer Nacht,

Da hab ich noch im Dunkel
Die Augen zugemacht.

Und seine Zweige rauschten,
Als riefen sie mir zu:

Komm her zu mir, Geselle,
Hier findst du deine Ruh!

Die kalten Winde bliesen
Mir grad ins Angesicht,

Der Hut flog mir vom Kopfe,
Ich wendete mich nicht.

Nun bin ich manche Stunde
Entfernt von jenem Ort,

Und immer hor ich's rauschen:
Du fiandest Ruhe dort!
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