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Hubert Wißkirchen 

Tel./Fax 02238/2192 
e-mail: HWisskirchen@t-online.de 

Cäcilienstr. 2 

50259 Pulheim-Stommeln 

Im WS 2002/2003 biete ich folgende Veranstaltung an: 

Thema: Verfremdung als zentrale ästhetische und didaktische Kategorie ñ Didaktische 
Analysen für S 1 und S II 

Inhalte: Seit Aristoteles gilt Verfremdung als ein wichtiges rhetorisches Mittel. Auch mu- 

sikalische ĂFiguren" bekommen durch charakteristisches Abweichen von musik-

sprachlichen Standards ihre unverwechselbare Bedeutung. Musik ist immer auch 

ĂMusik ¿ber Musik", entsteht auf der Folie anderer Musik und kann nur so adªquat 

verstanden werden. Aufgabe des Musikunterrichts ist es deshalb, Hörhorizonte zu 

arrangieren, die dem Schüler ein vertieftes Verstehen musikalischer Struktur- und 

Ausdrucksprofile ermöglichen. 
 
U. a. werden folgende Werke behandelt: 
 
- Bachs Choralsatz ĂEs ist genug" aus der Kantate 60 im Vergleich mit Ahles Satz, 
mit der Einleitung aus Haydns ĂSchºpfung", mit Liszts Lied ĂIch mºchte 
hingehn", mit Ausschnitten aus Wagners ĂTristan" und mit dem ĂLiebeslied" aus 
Weills ĂDreigroschenoper" 

- Beethovens Sonate op. 2, 1 (Vergleich mit den Skizzen) 
- Scherzo aus der Sonate op. 2,2 von Beethoven (Vergleich mit einem Ländler) 
- Walzer von Lanner, Chopin (op. 69,1), Satie, Klein, Strawinsky und Poulenc  
- Der ĂMarsch" aus Strawinskys ĂGeschichte" vom Soldaten in verschiedenen 

Kontexten 
- Liszt: Resignatione (Folie: Choral) 
- Schumann: ĂDer Dichter spricht" (Folie: Choral, Freie Fantasie) 
- Satie: "Embryons desséchés" (Vergleich mit Chopins Trauermarsch) 
- Satie: ĂSonatine bureaucratique" (Vergleich mit Clementi) 
- Parodien (G. Hoffnung) 

Studiengang Schulmusik 
Proseminar (zu C 3 der StO) 
Ort: Raum 13 

Zeit: Dienstag, 17.00 - 18.30 Uhr 
Beginn: 14. Oktober 
Leistung für Scheinerwerb:  Klausur 
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Jonathan Culler: Literaturtheorie, Stuttgart 2002, S. 52 f.: 

Literatur als intertextuelles oder autoreflexives Konstrukt 

(S. 52) In der jüngeren Theoriebildung ist verstärkt das Argument vorgebracht worden, dass Texte aus anderen Texten gemacht 

seien: Sie werden ermöglicht durch Vorgängertexte, welche sie wiederaufnehmen, wiederholen, in Frage stellen und verändern. 

Dieser Gedanke läuft zuweilen unter der ein wenig hochtrabenden Bezeichnung >Intertextualität<.6 Ein Werk existiert zwischen und 

neben anderen Texten durch die Beziehungen, in denen es zu ihnen steht. Einen Text als Literatur zu lesen heißt demnach, ihn als ein 

sprachliches Ereignis betrachten, das seine Bedeutung in der Relation zu anderen Texten hat: z. B. als ein Gedicht, das mit den 

Möglichkeiten spielt, die ein Vorgängergedicht geschaffen hat, oder als ein Roman, der die politische Rhetorik seiner Zeit ausstellt 

und kritisiert. Shakespeares Sonett My mistressô eyes are nothing like the sun [>Die Sonne gleicht nicht meiner Herrin Augen<] 

nimmt die in der Tradition der Liebesdichtung gängigen Metaphern auf und negiert sie (»But no such roses see I in her cheeks« 

[>Auf ihren Wangen seh ich solche Rosen nicht<]) - negiert sie als Möglichkeit, eine Frau zu loben, von der es heißt, dass »when she 

walks, treads an the ground« [>Denn erdenschwer ist meiner Herrin Gang<]. Das Gedicht hat also Bedeutung in seinem Verhältnis 

zur Tradition, die es ermöglicht. 

Wenn nun ein Gedicht als Literatur zu lesen bedeutet, es zu anderen Gedichten in Beziehung zu setzen, und wenn dies bedeutet, die 

Art, wie es Bedeutung gewinnt, mit den Arten, wie dies andere Gedichte tun, zu vergleichen und zu kontrastieren, dann ist es 

möglich, Gedichte so zu lesen, dass sie auf einer gewissen Ebene Dichtung selbst zum Gegenstand haben. Sie verweisen auf die 

Vorgänge dichterischer Imagination und dichterischer Interpretation. Hier stoßen wir auf einen weiteren Gedanken, der in der 

neueren Theoriebildung wichtig geworden ist, nämlich den der >Autoreflexivität< von Literatur. Auf einer bestimmten Ebene geht es 

in Romanen immer auch um den Roman, also um die Möglichkeiten und Grenzen, Erfahrung darzustellen und ihr Form oder 

Bedeutung zu verleihen. So lässt sich ein Roman wie Madame Bovary als Erkundung der Bezüge lesen zwischen Emma Bovarys 

>tatsächlichem Leben< und der jeweiligen Art und Weise, wie die von ihr gelesenen romantischen Romane wie auch der Roman 

Flauberts selbst Erfahrung zu Sinn verarbeiten. Es ist immer möglich, einen Roman (oder ein Gedicht) dahingehend zu befragen, wie 

sich das, was er (es) implizit über Sinnproduktion sagt, zu der von ihm selbst betriebenen Sinnproduktion verhält. 

Literatur ist eine Tätigkeit, bei der Autoren versuchen, Literatur vorwärts zu bringen oder zu erneuern, und beinhaltet so immer auch 

implizit ein Nachdenken über Literatur selbst. Doch ergibt sich hier erneut, dass wir das Gleiche auch von anderen Phänomenen 

sagen könnten: Autoaufkleber können genauso wie Gedichte hinsichtlich ihrer Bedeutung von der Kenntnis anderer Autoaufkleber 

abhängen: »Ich bremse auch für Wale« bleibt ohne Bedeutung ohne die Kenntnis von »Ich bremse auch für Tiere«, »Ich bremse auch 

für Männer« und »Rettet die Wale«, und man könnte sicherlich die Behauptung aufstellen, dass es bei »Ich bremse auch für Wale« 

eigentlich um Autoaufkleber geht. Die Intertextualität und Autoreflexivität von Literatur ist also kein Definitionsmerkmal, sondern 

stellt Aspekte des Sprachgebrauchs und Fragen der Repräsentation in den Vordergrund, die ebensogut anderswo beobachtet werden 

können. 
6 Vgl. Roland Barthes, S/Z, New York 1984, S. 10-12, 20-22, und: Harold Bloom, Poetry and Repression, New Haven 1976, S. 2 f. 

 

(S. 81 f.) Bedeutung in der Literatur 

Nehmen wir die Zeilen, die wir weiter oben als Literatur behandelt haben, ein zweizeiliges Gedicht von Robert Frost: 

The Secret Sits 

We dance round in a ring and suppose, 

But the Secret sits in the middle and knows. 

[>Das Geheimnis sitzt / / Wir tanzen herum, und vermuten, im Kreis, / Doch das GEHEIMNIS sitzt in der Mitte 

und weiß.<] 

Was ist hier >Bedeutung<? Zunächst einmal besteht ein Unterschied, je nachdem, ob man nach der Bedeutung eines Texts (des 
Gedichts als Ganzem) oder nach der Bedeutung eines Wortes fragt. Wir können ohne weiteres sagen, dass dance so etwas wie 
»eine Folge rhythmischer und in sich strukturierter Bewegungen vollziehen« bedeutet, doch was bedeutet dieser Text? Er zielt, so 
könnte man vorschlagen, auf die Nichtigkeit menschlichen Tuns: Wir sind ständig in Bewegung; wir können nur Vermutungen 
anstellen. Durch den Reim und den Eindruck, als wüsste er, wovon er spricht, zieht der Text darüberhinaus den Leser in einen 
Prozess vertieften Nachdenkens über das Tanzen und das Anstellen von Vermutungen. Diese Wirkung, der Prozess, den der Text 
auslösen kann, ist Teil seiner Bedeutung. Wir haben also die Bedeutung eines Wortes und die Bedeutung oder Denkanstöße eines 
Texts. Und dann gibt es dazwischen noch etwas, das wir als die Bedeutung einer Äußerung bezeichnen könnten: die Bedeutung, 
die der Akt der Äußerung solcher Worte in einer bestimmten Situation haben kann. Welchen Akt vollzieht die Äußerung: Handelt 
es sich um eine Warnung oder ein Zugeständnis, um eine Klage oder etwa um Prahlerei? Wer ist hier das wir und was heißt 
eigentlich >tanzen< im Rahmen dieser Äußerung? 

Es ist also nicht möglich, bloß nach der >Bedeutung< zu fragen. Es gibt mindestens drei verschiedene Dimensionen oder 
Ebenen von Bedeutung: die Bedeutung eines Wortes, die einer Äußerung und die eines Texts. Die möglichen Bedeutungen eines 
Wortes tragen zur Bedeutung einer Äußerung bei, welche einen von einem Sprecher vollzogenen Akt darstellt. (Und die 
Bedeutungen von Wörtern leiten sich ihrerseits wiederum davon ab, was sie in Äußerungen vielleicht bewirken.) Der Text 
schließlich, der hier einen unbekannten Sprecher darstellt, der eine rätselhafte Äußerung macht, ist das Produkt eines Autors, und 
die Bedeutung des Texts liegt nicht in einer Aussage, sondern in dem, was er tut, in seinem Potential, auf Leser zu wirken. 

Es gibt also verschiedene Arten von Bedeutung, doch lässt sich eins ganz allgemein feststellen, nämlich dass Bedeutung auf 
Unterscheidung beruht. Wir wissen nicht, worauf sich das >wir< in diesem Text bezieht; nur, dass es ein >wir< im Gegensatz zu 
einem einzelnen >ich< ist, wie auch zu einem >er<, >sie<, >es<, >du, >ihr< und >sie<. >Wir< bezeichnet irgendeine unbestimmt 
bleibende Gruppe von mehreren, die, wer immer auch unserer Meinung nach der Sprecher ist, diesen miteinschließt. Ist der Leser 
in dem >wir< auch miteingeschlossen oder nicht? Meint das >wir< jeden, mit Ausnahme des Geheimnisses (»Secret«), oder 
meint es eine bestimmte Gruppe? Solche Fragen, auf die es keine einfachen Antworten gibt, ergeben sich sofort bei jedem 
Versuch, das Gedicht zu interpretieren. Was wir vor uns haben, sind Gegensätze, Differenzen. 

Ganz Ähnliches ließe sich auch über >tanzen< / »dance« und >vermuten< / »suppose« sagen. Was »dance« hier bedeutet, 
hängt davon ab, wozu wir es in Opposition setzen (>herumtanzen< im Gegensatz zu >sich zielgerichtet fortbewegen< oder zu 
>stehen bleiben<); und >vermuten< steht im Gegensatz zu >wissen<. Über die Bedeutung des Gedichts nachzudenken, heißt also, 
mit Oppositionen oder Gegensätzen zu operieren, sie inhaltlich zu füllen und aus ihnen Schlussfolgerungen zu ziehen. 
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Beethoven: Sonate op. 2, Nr. 1 (Skizze) 

 
 

 

 

 



Hubert Wißkirchen WS 2002 

 
4 



Hubert Wißkirchen WS 2002 

 
5 

 

Versailles 1668, Gemälde von Pierre Patel 

 

 

 Park in Weimar, Ende 18. Jh. 

 

Bach als Köthener Kapellmeister, Ölbild von Johann Jakob Ihle  Beethoven, Kreidezeichnung von August von Kloeber (1817/18) 

M. C. Escher: Der überraschende Übergang aus Metamorphose II 
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Vergleich Original / Skizze: 
Schärfung der Charakteristik in Artikulation und Dynamik. Der in der Tonhöhenstruktur angelegte Spannungsbogen wird dadurch 
intensiviert. Wichtig ist der Auftakt, der die auffahrende Geste verlängert und ihr mehr Schwung gibt. 
Schärfung des vorwärtsdrängenden Gestus durch die Aussparung der 1 in T. 2, 4, 5, 6, 7. Dadurch entsteht ein auftaktartiges Drängen 
auf die 1 der nächsten Phrase (T. 3, 4 usw.). Daß die auftaktige Dreiergruppe ab T. 5 nicht mehr in die 1 mündet, sondern in eine 
weitere auftaktige Dreiergruppe, und daß diese in Takt 7 sogar selbst noch durch die Pause auf 3 zerhackt wird, verleiht auch der 
rhythmischen Ebene eine ähnliche Stringenz und Zielgerichtetheit wie der Tonhöhenstruktur. 
Überhaupt ist der einheitliche Zug des fertigen Werks der Hauptunterschied zur lockeren Skizze. Die Begleitung hat nur noch die 
repetierten Akkorde als Material (Prinzip der Ökonomie) und diese werden zwingend auch hinsichtlich der Tonhöhenordnung 
geführt: Der melodischen Zuspitzung auf den Höhepunkt in T. 7 hin entspricht der ï nach kurzem Ausholen nach unten ïunbeirrt 
Stufe um Stufe nach oben geführte Baßgang, der diesen Bewegungszug sogar bis zum Schluß der Periode (T. 8) fortsetzt, während 
die Oberstimme bereits kraftlos zurückfällt.    
Der sechtönige Baßgang aufwärts (e f g as b c) ist die Umkehrung des Abwärtsgangs in T. 7-8 (c b as g f e). 
 
Vergleich mit Bach: 
Beethovens Stück ist strukturell viel ´zerklüfteter´, uneinheitlicher als Bachs einheitlich ablaufende Invention. 
An die Stelle der Affekteinheit tritt ein wechselnder Gefühlsablauf, was sich auch äußerlich in der Schwelldynamik und der extremen 
Dynamikentwicklung auf engstem Raum (1. Thema) zeigt.  
Beide Stücke gehen von der durchaus vergleichbaren Motivkonstellation a-b aus. Während bei Bach aber bei allen wechselnden 
Konstellationen und Veränderungen die Motive im wesentlichen ihre Identität (in Struktur  und Ausdruck) wahren, durchlaufen sie 
bei Beethoven verschiedene Zustände (s.o.).  
Die Polyphonie Bachs unterstützt das gleichbleibende Kreisen, weil ja das Material in den Imitationen vertikal vervielfältigt 
(wiederholt) wird. Beethovens Satztechnik ist im Kern homophon und dadurch für ein horizontal-entwickelndes Komponieren 
geeigneter. Gleichzeitig ist sie sehr abwechslungsreich: die Skala reicht vom einfachen (galanten) Klangteppich (2. Thema) bis zur 
durchbrochenen Arbeit (Überleitung).  
Das Verhältnis von Einzelnem und Ganzem hat sich (analog der Wandlung vom Obrigkeitsstaat zur Demokratie) geändert: Bei Bach 
ordnen sich alle Details dem āGesamtinteresseô unter, keine Stelle fªllt aus dem Rahmen. Bei Beethoven hebt sich jedes Teilstück 
charakteristisch von seiner Umgebung ab. Oberflächlich betrachtet folgt immer wieder Neues, Anderes.  
Bei genauerem Hinhören/Hinsehen zeigt sich allerdings, daß Beethoven sich ähnlich wie Bach um den Zusammenhang des Ganzen 
bemüht, indem er die charakteristischen Einzelzüge des Werks durch die Metamorphosentechnik miteinander in eine quasi logische 
Abfolge bringt. Nicht nur die gegensªtzlichen Themen, sondern auch die āVerbindungsst¿ckeô beruhen auf dem gleichen Material. 
 
Beethoven: 
"Ich trage meine Gedanken lange, oft sehr lange mit mir herum, ehe ich sie niederschreibe. Dabei bleibt mir mein Gedächtnis so treu, 
daß ich sicher bin, ein Thema, was ich einmal erfaßt habe, selbst nach Jahren nicht zu vergessen. Ich verändere manches, verwerfe 
und versuche aufs neue so lange, bis ich damit zufrieden bin; dann beginnt in meinem Kopfe die Verarbeitung in die Breite, in die 
Enge, Höhe und Tiefe, und da ich mir bewußt bin, was ich will, so verläßt mich die zugrunde liegende Idee niemals. Sie steigt, sie 
wächst empor, ich höre und sehe das Bild in seiner ganzen Ausdehnung wie in einem Gusse vor meinem Geist stehen, und es bleibt 
mir nur die Arbeit des Niederschreibens, die rasch vonstatten geht, je nachdem ich die Zeit erübrige, weil ich zuweilen mehreres 
zugleich in Arbeit nehme, aber sicher bin, keines mit dem andern zu verwirren." 
1823 im Gespräch mit Louis Schlösser. (Dahlhaus: Beethoven,  S. 183) 
 
Berndt. W. Wessling:  
Es war mehr als Bewunderung, was die ersten Hörer der drei Sonaten von 1795 (Opus 2) erfüllte. Sie waren erstaunt, erschüttert, 
hingerissen. Das Motorisch-Drängende in manchen Abläufen der »kleinen f-Moll -Sonate« ließ Moritz Lichnowsky »den Nerv aller 
Dinge« spüren. Die Musik machte ihn so nervös, daß er auf^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^sprang und den Saal verließ. So 
erging es ihm später auch bei anderen Beethoven-Sonaten. 

Ich ertrage es nicht, diese übermenschlichen Werke durchzuhören. Sie haben etwas Tödliches in sich, das Gift der 
Wahrheit. Die Ideen Beethovens gehen auf die Entlarvung menschlicher Eigenschaften und Schwächen aus. Die Ideen 
sind wie seine Technik - und die ist die eines Dämons! 

So Lichnowsky wörtlich zu Ignaz Moscheles. Der Fürst erkannte in den Klaviersonaten seines Schützlings damals etwas, das wir 
heute als das Numinose bezeichnen. Er fährt fort: 

Es gibt nichts in der Musik unserer Zeit, welches ihnen gleicht. Gewiß, hier waltet nichts Menschliches mehr. Die Kunst 
Beethovens auf dem Klaviere ist so erschütternd, das sie an die Grenzen des Erträglichen rührt. Hier waltet Göttliches. 
Jede Kritik muß kapitulieren. Das ist der Schritt zur heiligen Vollkommenheit! 

Beethoven. Das entfesselte Genie, München 1977, S. 71 
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Menuett- (Scherzo-)Beispiele 
Jacques de Saint-Luc, Menuett des baskischen Trommlers (vor 1700) 

Johann Sebastian Bach: Menuett aus der Französischen Suite Nr. 6 

 

Wolfgang Amadeus Mozart: Menuett aus "Don Giovanni" 

Ignatz Joseph Pleyel (1757-1831): Menuett 

 

Ludwig van Beethoven: Scherzo aus der Klaviersonate op. 2 Nr. 2 (1795) 

 

Joseph Haydn: Menuett aus der Sinfonie Nr. 104 (1795) 

 

Menuett tanzendes Paar.Illustration aus Rossi. "Il Minuetto", Rom 1896 

Johann Joachim Quantz (1752): 
"Ein Menuet spiele man behend, und markiere die 

Viertheile mit einem etwas schweren, doch kurzen 

Bogenstriche; auf zweene Viertheile kömmt ein 

Pulsschlag... Man setze denjenigen Puls, welcher in einer 

Minute ohngefähr achtzigmal schlägt, zur Richtschnur." 
Aus: J. J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere 

zu spielen, Breslau '1789, S. 271 und 267. Faksimile-Nachdruck, 

Kassel 1974. 

 

Nikolaus Harnoncourt:  

"Es wurde von der Musikwissenschaft gelegentlich gesagt, die Herkunft des Scherzos sei unbekannt. Für mich ist die Vaterschaft 

eindeutig: der wilde Tanz aus dem Poitou wird als »Menuet« hoffähig. Er wird vom Hof domestiziert und nach und nach zum steifen 

und zeremoniellen Tanz der Barockzeit schlechthin. Daneben erhalten sich aber stets rasche und vitale Nebenformen. Gegen Ende 

seines abwechslungsreichen und langen Lebens erweist das Menuett sich als höchst aufnahmefähig für die verschiedensten 

Anregungen aus der englischen, deutschen und besonders aus der österreichischen Folklore. Es gelingt ihm, auch nach dem Tod im 

Scherzo und Walzer fortzuleben." Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg 1984, S. 148. 

 

 



Hubert Wißkirchen WS 2002 

 
8 

Ignatz Joseph Pleyel (1757 -1831): Menuett 

 

 

 

 

Ludwig van Beethoven: Scherzo (1795) 
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Ueber Modekomponisten (1793) 
"... Das träge, frivole Publikum - und warlich das heutige Publikum ist recht frivol! - mag sich lieber etwas süß vorschmeicheln und 
vorgaukeln, als vorarbeiten und vordenken lassen, mag lieber leichte Sachen, die den Ohren wohlthun, behaglich genießen, als 
mitdenken und richtig mitempfinden. Es ist entweder zu verwöhnt, um das einfache, durch wahre Kunst hervorgebrachte Schöne zu 
fühlen, und will lieber durch Bizarrerien, Instrumentalgeräusch, seltsame Modulationen erschüttert werden, wie der verwöhnte 
Gaumen durch Assa fötida; oder es ist zu unwissend, zu ungebildet, zu sehr an Klimpereien gewöhnt, um die höhere Bestrebungen 
des wahren Künstlers, dessen gezähmtes Genie nach den Regeln der Einheit arbeitet und dessen Zwecke bis an die Unsterblichkeit 
reichen, zu verstehen und zu würdigen... 
Und wie wird nicht erst Gepleyelt! Pleyel heute, Pleyel morgen; das ist das ewige Lyrum larum. Und doch wie matt und trivial, oder 
mitunter, wie seltsam bisarr sind viele der neuen Pleyelschen Sachen! Aber das hilft nichts; er wird gespielt und - verschlungen in al-
lerhand Gestalten." 

Aus: Berlinische Musikalische Zeitung historischen und kritischen Inhalts, hg. von Johann Gottlieb Carl Spazier, Berlin 1793. Zit. nach: Der Critische 
Musicus an der Spree, hrsg. von Hans-Günter Ottenberg, Leipzig 1984, S. 327f. 
 
Assa fötida: 'verdorbenes' (=stark abgehangenes) Fleisch; 
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Ernst Theodor Amadeus Hoffmann: 
"Es ist nicht zu leugnen, daß in neuerer Zeit - dem Himmel sei's gedankt! - der Geschmack an der Musik sich immer mehr verbreitet, 

so daß es jetzt gewissermaßen zur guten Erziehung gehört, die Kinder auch Musik lehren zu lassen, weshalb man denn in jedem 

Hause, das nur irgend etwas bedeuten will, ein Klavier, wenigstens eine Gitarre findet... 

Der Zweck der Kunst überhaupt ist doch kein anderer, als dem Menschen eine angenehme Unterhaltung zu verschaffen und ihn so 

von den ernsteren oder vielmehr den einzigen ihm anständigen Geschäften, nämlich solchen, die ihm Brot und Ehre im Staat 

erwerben, auf eine angenehme Art zu zerstreuen, so daß er nachher mit gedoppelter Aufmerksamkeit und Anstrengung zu dem 

eigentlichen Zweck seines Daseins zurückkehren, d. h. ein tüchtiges Kammrad in der Walkmühle des Staats sein und (ich bleibe in 

der Metapher) haspeln und sich trillen lassen kann. 

Nun ist aber keine Kunst zur Erreichung dieses Zwecks tauglicher als die Musik. Das Lesen eines Romans oder Gedichts, sollte auch 

die Wahl so glücklich ausfallen, daß es durchaus nichts phantastisch Abgeschmacktes, wie mehrere der allemeuesten, enthält, und 

also die Phantasie, die eigentlich der schlimmste und mit aller Macht zu ertötende Teil unserer Erbsünde ist, nicht im mindesten 

anregt - dieses Lesen, meine ich, hat doch das Unangenehme, daß man gewissermaßen genötigt wird, an das zu denken, was man 

liest: dies ist aber offenbar dem Zweck der Zerstreuung entgegen... 

Was nun aber die Musik betrifft, so können nur jene heillosen Verächter dieser edeln Kunst leugnen, daß eine gelungene 

Komposition, d. h. eine solche, die sich gehörig in Schranken hält und eine angenehme Melodie nach der andern folgen läßt, ohne zu 

toben oder sich in allerlei kontrapunktischen Gängen und Auflösungen närrisch zu gebärden, einen wunderbar bequemen Reiz 

verursacht, bei dem man des Denkens ganz überhoben ist oder der doch keinen ernsten Gedanken aufkommen, sondern mehrere ganz 

leichte, angenehme - von denen man nicht einmal sich bewußt wird, was sie eigentlich enthalten, gar lustig wechseln läßt. Man kann 

aber weiter gehen und fragen: Wem ist es verwehrt, auch während der Musik mit dem Nachbar ein Gespräch über allerlei 

Gegenstände der politischen und moralischen Welten anzuknüpfen und so einen doppelten Zweck auf angenehme Weise zu 

erreichen? Im Gegenteil ist dies gar sehr anzuraten, da die Musik, wie man in allen Konzerten und musikalischen Zirkeln zu 

bemerken Gelegenheit haben wird, das Sprechen ungemein erleichtert. In den Pausen ist alles still, aber mit der Musik fängt der 

Strom der Rede an zu brausen und schwillt mit den Tönen, die hineinfallen, immer mehr und mehr an... 

Euch ihr heillosen Verächter der edlen Kunst, führe ich nun in den häuslichen Zirkel, wo der Vater, müde von den ernsten 

Geschäften des Tages, im Schlafrock und in Pantoffeln fröhlich und guten Muts zum Murki seines ältesten Sohnes seine Pfeife 

raucht. Hat das ehrliche Röschen nicht bloß seinetwegen den Dessauer-Marsch und 'Blühe liebes Veilchen' einstudiert, und trägt sie 

es nicht so schön vor, daß der Mutter die hellen Freudentränen auf den Strumpf fallen, den sie eben stopft? ... 

Ist dein Sinn aber ganz dieser häuslichen Idylle, dem Triumph der einfachen Natur, verschlossen, so folge mir in jenes Haus mit 

hellerleuchteten Spiegelfenstem. Du trittst in den Saal; die dampfende Teemaschine ist der Brennpunkt, um den sich die eleganten 

Herren und Damen bewegen. Spieltische werden gerückt, aber auch der Deckel des Fortepiano fliegt auf, und auch hier dient die 

Musik zur angenehmen Unterhaltung und Zerstreuung. Gut gewählt, hat sie durchaus nichts Störendes, denn selbst die Kartenspieler, 

obschon mit etwas Höherem, mit Gewinn und Verlust beschäftigt, dulden sie willig... 

Wohl ein glänzender Vorzug der Musik vor jeder anderer Kunst ist es auch, daß sie in ihrer Reinheit (ohne Beimischung der Poesie) 

durchaus moralisch und daher in keinem Fall von schädlichem Einfluß auf die zarte Jugend ist... Werden die Kinder älter, so versteht 

es sich von selbst, daß sie von der Ausübung der Kunst abstrahieren müssen, da für ernste Männer so etwas sich nicht wohl schicken 

will und Damen darüber sehr leicht höhere Pflichten der Gesellschaft etc. versäumen können. Diese genießen dann das Vergnügen 

der Musik nur passiv, indem sie sich von Kindern oder Künstlern von Profession vorspielen lassen. 

Aus der richtig angegebenen Tendenz der Kunst fließt auch von selbst, daß die Künstler, d. h. diejenigen Personen, welche (freilich 

töricht genug!) ihr ganzes Leben einem nur zur Erholung und Zerstreuung dienenden Geschäfte widmen, als ganz untergeordnete 

Subjekte zu betrachten und nur darum zu dulden sind, weil sie das miscere utili dulce in Ausübung bringen... Manche von diesen 

unglücklichen Schwärmern sind zu spät aus ihrem Irrtum erwacht und darüber wirklich in einigen Wahnsinn verfallen, welches man 

an ihren Äußerungen über die Kunst sehr leicht abnehmen kann. Sie meinen nämlich, die Kunst ließe den Menschen sein höheres 

Prinzip ahnen und führe ihn aus dem törichten Tun und Treiben des gemeinen Lebens in den Isistempel, wo die Natur in heiligen, nie 

gehörten und doch verständlichen Lauten mit ihm spräche. Von der Musik hegen diese Wahnsinnigen nun vollends die 

wunderlichsten Meinungen; sie nennen sie die romantischste aller Künste, da ihr Vorwurf nur das Unendliche sei; die ge-

heimnisvolle, in Tönen ausgesprochene Sanskrita der Natur, die die Brust des Menschen mit unendlicher Sehnsucht erfülle, und nur 

in ihr verstehe er das hohe Lied der - Bäume, Blumen, der Tiere, der Steine, der Gewässer! 

Die ganz unnützen Spielereien des Kontrapunkts, die den Zuhörer gar nicht aufheitern und so den eigentlichen Zweck der Musik 

ganz verfehlen, nennen sie schauerlich geheimnisvolle Kombinationen und sind imstande, sie mit wunderlich verschlungenen 

Moosen, Kräutern und Blumen zu vergleichen. Das 

Talent, oder in der Sprache dieser Toren: der Genius der 

Musik, glühe, sagen sie, in der Brust des die Kunst 

übenden und hegenden Menschen und verzehre ihn, 

wenn das gemeinere Prinzip den Funken künstlich 

überbauen oder ableiten wolle, mit unauslöschlichen 

Flammen." 

Aus: Gedanken über den hohen Wert der Musik, AmZ 

1812. Zit. nach: E.T.A. Hoffmann: Musikalische 

Novellen und Schriften, München o. J., S. 50ff. 
 
Assa fötida: 'verdorbenes' (=stark abgehangenes) Fleisch; 
miscere utili dulce: das Angenehme mit dem Nützlichen 
verbinden; 
 
Murki. Baßfigur: 
 
 

Sanskrita (indisch): die in Regeln gefaßte (Kunst-)Sprache
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Christoph Martin Wieland:  
"Aber damit solche moralische Individual-Gemälde wirklich nützlich werden, muss man sich nicht begnügen, uns zu erzählen, was 
diese merkwürdigen Menschen gethan haben, oder was sie gewesen sind; man muß uns begreiflich machen, wie sie das, was sie wa-
ren, geworden sind; ... - Gleichgültig kann es uns dann seyn, ob eine solche Person einen historischen oder gefabelten Namen führt ... 
: Wenn er nur wahres Leben athmet, nur durchaus wirklicher Mensch ist, uns nur immer aufrichtig entdeckt, wie und wodurch er ein 
solcher Mann war, und wie es zuging, dass er durch eine Reihe natürlicher Verwandlungen und Entwicklungen endlich der wurde 
und werden musste, der er am Ende ist. Dieses ist alles, was wir verlangen können, damit die Abschilderung eines 
Individual-Charakters für das Menschen-Studium wichtig sey." 

Aus: Unterredungen mit dem Pfarrer von xxx, 1775. Zit. nach: Leo Balet/E. Gerhard: Die Verbürgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und Musik 
im 18. Jahrhundert, Frankfurt am Main 1973, S. 466. 

 
Johann Jakob Engel: 
"Eine Symphonie, eine Sonate, ein jedes von keiner redenden oder mimischen Kunst unterstütztes musikalisches Werk - sobald es 
mehr als bloß ein angenehmes Geräusch, ein liebliches Geschwirre von Tönen seyn soll - muß die Ausführung Einer Leidenschaft, 
die aber freylich in mannigfaltige Empfindungen ausbeugt, muß eine solche Reyhe von Empfindungen enthalten, wie sie sich von 
selbst in einer ganz in Leidenschaft versenkten, von außen ungestörten, in dem freyen Lauf ihrer Ideen ununterbrochenen Seele nach 
einander entwickeln. Wenn ich eine noch nicht bekannt gewordene Theorie von den verschiedenen Ideenreyhen und ihren Gesetzen 
hier voraussetzen dürfte, so würd ich sagen, daß die Ideenreyhe keine andere als die lyrische seyn muß.." 

Aus: Ueber die musikalische Malerey, Berlin 1780. Zit. nach: Rainer Fanselau: Musik und Bedeutung, Frankfurt am Main, 1984, S. 139f. 

 

Georg August Griesinger: 
"Es wäre sehr interessant, die Veranlassungen zu kennen, aus welchen Haydn seine Kompositionen dichtete, sowie die 
Empfindungen und Ideen, welche dabei seinem Gemüte vorschwebten und die er durch die Tonsprache auszudrücken strebte. Um es 
bestimmt zu erfahren, hätte man ihm aber eines seiner Werke nach dem andern vorlegen müssen, und das fiel dem betagten Manne 
lästig. Er erzählte jedoch, daß er in seinen Sinfonien öfters moralische Charaktere geschildert habe." 

Aus: Biographische Notizen über J. Haydn, Leipzig 1810. Zit. nach: C. Dahlhaus: Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 178. 

 
Christian Gottfried Körner:  

'Wir unterscheiden in dem, was wir Seele nennen, etwas Beharrliches und etwas Vorübergehendes, das Gemüt und die 
Gemütsbewegungen, den Charakter - Ethos - und den leidenschaftlichen Zustand - Pathos... aber bei dem Musiker kann der Wahn 
leicht entstehen, daß es ihm möglich sei, Gemütsbewegungen als etwas Selbständiges zu versinnlichen. Begnügt er sich dann, ein 
Chaos von Tönen zu liefern, das ein unzusammenhängendes Gemisch von Leidenschaften ausdrückt, so hat er freilich ein leichtes 
Spiel, aber auf den Namen eines Künstlers darf er nicht Anspruch machen. Erkennt er hingegen das Bedürfnis der Einheit, so sucht er 
sie vergebens in einer Reihe von leidenschaftlichen Zuständen. Hier ist nichts als Mannigfaltigkeit, stete Veränderung, Wachsen und 
Abnehmen. Will er einen einzigen Zustand festhalten, so wird er einförmig, matt und schleppend. Will er Veränderung darstellen, so 
setzt diese irgend etwas Beharrliches voraus, in welchem sie erscheint." 

Aus: Über Charakterdarstellung in der Musik, 1795, S. 148. Zit. nach: C. Dahlhaus: Klassische und romantische Musikästhetik, Laaber 1988, S. 57f. 

 
Johann Nicolaus Forkel: 

"Sie haben vielleicht diejenige Stelle im zweyten Theil des ersten Allegro (von Ph. E. Bachs Sonate in f-Moll, 3. Sammlung, Nr. 3, 
Leipzig 1781) nicht schön gefunden, wo die Modulation in As moll, Fes dur, und von da auf eine etwas harte Art wieder zurück ins F 
moll geht. Ich muss gestehen, dass ich sie, ausser ihrer Verbindung mit dem Ganzen betrachtet, eben so wenig schön gefunden habe. 
Aber wer findet wohl auch die harten, rauhen und heftigen Aeusserungen eines zornigen und unwilligen Menschen schön? Ich bin 
sehr geneigt, zu glauben, dass Bach, dessen Gefühl sonst überall so ausserordentlich richtig ist, auch hier von keinem unrichtigen 
Gefühl geleitet sey, und dass unter solchen Umständen die erwähnte harte Modulation nichts anderes ist, als ein getreuer Ausdruck 
dessen, was hier ausgedrückt werden sollte und musste." 

Aus: Musikalischer Almanach auf das Jahr 1783, Leipzig 1784. Zit. nach: Leo Balet/E. Gerhard: Die Verbürgerlichung der deutschen Kunst, Literatur 
und Musik im 18. Jahrhundert, Frankfurt am Main 1973, S. 478. 

 
André-Ernest-Modeste Grétry: 
"All das, was wahr ist, hat Charakter. Nur Halbwahrheiten stoßen ab... Über hundert Ideen, die im Kopf des Künstlers gären, müssen 
eine oder zwei regieren. In einem guten Musikstück gibt es nur wenige bestimmende Züge, denen die anderen untergeordnet sind. In 
einem Bild gibt es fast nur eine, zwei oder drei Hauptfiguren; alle anderen sind nebensächlich... 
Ein Gedanke stellt sich unserem Geiste nicht plastisch dar, wenn ihn nicht sein Widerspruch begleitet, so wie der Schatten die 
beleuchteten Körper. Der Künstler begreift besser als andere Menschen die Kontraste, die auf die Sinne einwirken... 
Stetiger Lärm hört auf, Lärm zu sein; indessen ist das Kraftvolle notwendig, um die sanfteren Farben zur Wirkung zu bringen. Es gibt 
zwei Arten, die Extreme laut und leise einzusetzen: die erste, wenn man unerwartet von einem ins andere übergeht, erscheint dra-
stisch. Wenn wir aber durch tausend kleine Kontraste und in nicht wahnehmbaren Nuancen den Abstand durchmessen, der diese 
beiden Extreme trennt, so benutzt diese zweite Art, obwohl weniger wirkungsvoll, alle Mittel der Kunst und befriedigt das Ohr des 
Künstlers mehr. Schließlich, obwohl Voltaire gesagt hat, daß es in den Künsten mehr wert sei, kräftig zuzuschlagen als richtig, 
werden wir uns erlauben zu sagen, daß es Sache des aufgeklärten Komponisten ist, zu wissen, welche Mittel er benutzen muß, um 
wahr zu sein, gemäß dem Charakter der Personen, die er sprechen läßt." 

Aus: Memoiren oder Essays über die Musik, Lüttich 1796-97. Zit. nach der Neuausgabe und Ubersetzung von Peter Gülke, Wilhelmshaven 1978, S. 
246, 257 und 259f. 

 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel: 
"Ebenso wichtig ist ferner das Verhältnis, in welches hier das Charakteristische auf der einen oder das Melodische auf der anderen 
Seite treten müssen. Die Hauptforderung scheint mir in dieser Beziehung die zu sein, daß dem melodischen, als der zusammenfassen-
den Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergestreute charakteristische Züge... 
Sobald sich hier die Musik auf die Abstraktion charakteristischer Bestimmtheit einläßt, wird sie unvermeidlich fast zu dem Abwege 
geführt, ins Scharfe, Harte, durchaus Unmelodische und Unmusikalische zu geraten und selbst das Disharmonische zu mißbrauchen." 
Aus: Hegel: Ästhetik, hg. von F. Bassenge, Frankfurt am Main o. J., Band II, S. 316.
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Barbara Zuber:  
(Syndrom des Salon und Autonomie. In: Musikkonzepte 45, Fryderyk Chopin, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, München 1985, 
edition text + kritik, S. 17ff.)  

(S. 25f.) "Aus dem wirtschaftlich rückständigen und von der Kapitalisierung des europäischen Musikmarktes abgeschnittenen Polen 
reiste Chopin 1830 zum zweiten Mal nach Wien, wo zum ersten Mal der Musikmarkt für seine Karriere als Komponist und Pianist 
Bedeutung erlangte. Die Briefe, die er während seines Wien-Aufenthaltes nach Hause schrieb, schildern seine 
Anpassungsschwierigkeiten, die Tyrannei des Musikmarktes sehr anschaulich. Anfangs eher belustigt, dann schärfer formuliert, 
zeigte Chopin zunehmende Verachtung für den Musikmarkt, neigte dazu, sich abzuschließen, als er vom Aufstand der Polen gegen 
das zaristische Rußland erfuhr, und mokierte sich über den >verdorbenen Geschmack des Wiener Publikums<, das in Gasthäusern 
und auf Tanzböden seine Walzerkönige Lanner und Strauß feierte. Chopins Kritik am Wiener Publikum richtete sich zugleich gegen 
das Wiener Verlagsgewerbe, das dem jungen Mann höflich die kalte Schulter zeigte und seine Produktionen lieber mit den 
Konsumbedürfnissen des Massenpublikums abstimmte... Nicht so sehr dem Walzer als Genre galt seine Kritik - Chopin hatte bereits 
vor seinem und während des zweiten Wiener Aufenthaltes eine Reihe von Klavierwalzern komponiert -, sondern einem ganz 
bestimmten gesellschaftlichen Zusammenhang, in welchem die Tanzbelustigungen eines Massenpublikums und eine dem Markttrend 
angepaßte Tanzmusik miteinander konvergieren.  
(S. 27) ... Hier dirigierte man in riesigen Ballsälen ebenso riesige Menschenmassen im Dreiviertel-Takt, und ebenso ins Riesige 
steigerten sich Opuszahlen der Walzerkönige, eine einzige Riesenkette von Walzern, deren massenhafte Verbreitung die 
Walzerunternehmer Lanner und Strauß mit den vielen Orchestern, die sie unterhielten, gleich mitorganisierten. Alles, was Chopin 
seitdem an Walzern komponierte, deutete auf Distanzierung von diesem Milieu. Das bedeutete auch eine immer stärkere 
>Sublimierung des Wiener Elements<, d. h. dessen expressive und pianistische Stilisierung. Chopin >strebte eine Verselbständigung 
des Walzers im Sinne einer funktionell ausschließlichen Kunstform an, was ein Zusammendrängen der losen suitenartigen 
Tanzzykluskonstruktion erforderte. Er beseitigte also all die inneren Ein- und Überleitungen und beschränkte weitgehend die 
Introduktion, die in den Wiener Gebrauchswalzern zum Tanz vorbereitete< (Andrej Koszewski). Chopin komponierte nun Walzer 
mit bewußt durchgestalteter Artistik.  
(S 30) ... Verlangten die Musikverleger vor allem nach Kompositionen, die sie schnell, billig und massenhaft auf den Markt werfen 
können, so legte Chopin gerade auf die Ausarbeitung und sorgfältige Prüfung seiner Kompositionen größten Wert. >Ich kann nicht 
genug daran feilen<, wiederholte er immer wieder in seinen Briefen. . . Der Vermarktung seines Virtuosentums in den großen 
Konzertsälen von Paris widerstrebte er ebenso. Ihr setzte er die Exklusivität und das ausgewählte Publikum der halböffentlichen 
Salons (von Pleyel) und der privaten Salons der Pariser feinen Gesellschaft entgegen. Chopin, der aus dem feudalständischen Polen 
in die Großstadt Paris kam, wählte den Salon, eine aristokratisch-bürgerliche Erscheinungsform verblichener musikalischer 
Produktions- und Reproduktionsverhältnisse, Überbleibsel der absolutistischen Epoche, das bei der Finanzaristokratie nach den 
Revolutionswirren von 1830 zu neuen bürgerlichen Ehren kam, ...  
(S. 33) . . . >Unter den Bürgerlichen<, schrieb er aus England, >muß man etwas Verblüffendes, Mechaniches aufweisen, was ich 

nicht kann; die höhere Gesellschaft, die reist, ist sehr stolz, aber gebildet und gerecht, wenn sie hinzuschauen geruht, doch sie ist 

durch tausenderlei Dinge so zerstreut, so 

von der Langeweile der Konvenance 

umgeben, daß ihr alles einerlei ist, ob 

die Musik gut oder schlecht ist, wenn sie 

vom frühen Morgen bis in die Nacht 

hören muß. Denn hier gibt es 

Blumenausstellungen mit Musik, Diners 

mit Musik, Verkaufsbasare mit Musik; 

Savoyarden, Tschechen, meine 

Kollegen, alles wird wie Hunde 

durcheinander gemischt.<  
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Leo Schrade:   
"Strawinsky wird zum Erfinder der Parodie. Der Historiker weiß um diese Technik der Parodie. Sie ist alt genug, um den Anspruch 
auf eine ehrwürdige Tradition erheben zu können... Man stellt sich heute freilich meist unter einer Parodie etwas Negatives vor, dem 
die Absicht des Verspottens, des Lächerlichen, der Komik zugeschrieben wird. Nichts dergleichen trifft für die musikalische Parodie 
zu, wie sie das Mittelalter, die Renaissance und selbst noch Bach verstanden. Sie ist nämlich in dem ursprünglichen Sinne des Wortes 
verstanden worden, und der ursprüngliche Sinn ist durchaus positiv. P a r o d i e  ist ein 'Nebengesang' und heißt soviel wie ein Lied 
verändert singen. Das Parodieverfahren, das die Komponisten des Mittelalters und vor allem des 16. Jahrhunderts als 
Kompositionstechnik höchsten Ranges ausgeprägt haben, ist in der Tat ein Verändern, ein Erneuern einer schon bestehenden 
Komposition. Ein Komponist wählt sich für seine geplante Komposition eine Vorlage, ein ... Werk von ihm selbst oder irgendeines 
andern Komponisten. Das Modell aber wird verändert in allen seinen Teilen, und die Wandlung erfaßt den vollständigen, 
geschlossenen Komplex des Modells. In solcher Wandlung entsteht die neue Komposition, das neue gültige Kunstwerk, das 
bisweilen das Modell kaum erkennen oder nur noch ahnen läßt... Und genauso sehen wir das Werk Strawinskys... Er schafft das 
Neue, indem er dem gewählten Modell die Verwandlung in das Eigene aufzwingt..." In : Otto Tomek: Igor Strawinsky, Köln 1963, S. 13f. 
Viktor Sklovskij (1916):  
"... Wenn wir uns über die allgemeinen Gesetze der Wahrnehmung klarwerden, dann sehen wir, daß Handlungen, wenn man sich an 
sie gewöhnt hat, automatisch werden. So geraten z. B. alle unsere Angewohnheiten in den Bereich des Unbewußt-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 Prozeß, dessen ideale Ausprägung die Algebra darstellt, wo die Dinge durch Symbole ersetzt sind... So 
kommt das Leben abhanden und verwandelt sich in nichts. Die Automatisierung frißt die Dinge... Und gerade, um das Empfinden des 
Lebens wiederherzustellen, um die Dinge zu fühlen, 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 
Länge der Wahrnehmung steigert, denn der Wahrnehmungsprozeß ist in der Kunst Selbstzweck und muß verlängert 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. 
Jonathan Culler: 
Den Russischen Formalisten des beginnenden 20. Jahrhunderts ging es vor allem darum, dass sich Literaturwissenschaftler um die 
Literarizität der Literatur kümmern: also um die sprachlichen Strategien, die Literatur zu Literatur machen, um den aktualisierenden 
Sprachgebrauch (foregrounding) und um die daraus resultierende >Verfremdung< von Erfahrung. Sie lenkten die Aufmerksamkeit 
weg von den Autoren hin zu den sprachlichen Verfahren und vertraten die Ansicht, »der einzige Held der Literatur [sei] das 
Verfahren«. Statt Fragen zu stellen wie: »Was sagt der Autor an dieser Stelle?«, sollten wir lieber fragen: »Was geschieht hier mit 
dem Sonett?« oder: »Welche Abenteuer besteht der Roman in diesem Buch von Dickens?« Roman Jakobson, Boris Eichenbaum und 
Viktor Sklovskij sind die drei Hauptvertreter dieser Gruppe, die das literaturwissenschaftliche Erkenntnisinteresse auf Probleme der 
Form und des Verfahrens umgelenkt hat. In: Literaturtheorie, Stuttgart 2002, S. 176) 
Carl Dahlhaus: 
"Im Funktionalismus der Zwanziger Jahre ist der polemische Zug... besonders kraß ausgeprägt. Der schnöde Ton, den die Neue 
Sachlichkeit anschlug, war als Herausforderung des traditionellen Kunstbegriffs gemeint. Die Ästhetik, gegen die man sich auflehnte, 
war die Schopenhauersche, in der die Musik mit metaphysischer Würde ausgestattet worden war. Und die >eigentliche< Realität, die 
Substanz der Wirklichkeit... entdeckte man nunmehr in banaler Alltäglichkeit. Eine neue Stoffschicht, zu der man sich hingezogen 
fühlte, war die triviale des Zirkus und des Jahrmarkts; ... Wollte also die Musik >realistisch< und >sachlich< erscheinen, so mußte sie 
sich trivial gebärden, sei es auch im Konjunktiv des Stilzitats. Die Zerstörung kompositionstechnischer Traditionen... wurde abgelöst 
durch eine Wiederherstellung von Konventionen, und zwar gerade der verschlissensten. Durch Ironie legitimierte man die >Wonnen 
der Gewöhnlichkeit< und umgekehrt. Die Banalität war immer zugleich ästhetische Provokation: ein ungewohnter Reiz in durchaus 
artifiziellem Kontext."  Musikalischer Funktionalismus. In: Carl Dahlhaus: Schönberg und andere, Mainz 1978, Schott, S. 66/67:  

 

FRANCIS PICABIA 

1879-1953 
Startänzerin und ihre 
Tanzschule (Danseuse 
étoile et son ècole de 
danse) 1913  
»Wir, die modernen Maler, wir 
drücken den modernen 
Zeitgeist des XX. Jahrhunderts 
aus. Und wir bringen ihn auf 
der Leinwand in der gleichen 
Weise zum Ausdruck wie die 
großen Komponisten in ihrer 
Musik ... Ich male nicht, was 
ich mit den Augen sehe. Ich 
male, was mein Geist, meine 
Seele sieht ... Mein Geist 
tränkt sich mit jeder 
Bewegung ... Ich absorbiere 
diese Eindrücke ... Ich lasse sie 
in meinem Gehirn reifen und 
dann, wenn der Schöpfergeist 
mich übermannt, improvisiere 
ich meine Bilder wie ein 
Musiker seine Musik. Die 
Harmonien meiner Studien 
keimen und nehmen unter 
meinem Pinsel Form an, genau 
wie die Harmonien des 
Musikers aus seinen Händen 
hervorgehen. Seine Musik 

entspringt seinem Gehirn und seiner Seele ebenso wie meine Studien aus meinem Gehirn und meiner Seele.« (Picabia, >Comme je 
vois New York<, Wie ich New York sehe, 1913). In: Vom Klang der Bilder, Stuttgart 1985, S. 87  
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Wolfgang Jansen: Glanzrevuen der zwanziger Jahre, Berlin 1987, S. 123ff.: 
Die Kommentare der Zeitgenossen, die versuchten, die Wirkung des Girltanzes zu beschreiben, zeichneten sich besonders durch 

technisches Vokabular aus. Die technische Durchdringung sämtlicher Lebensbereiche im Zuge der zweiten industriellen Revolution 
schien im synchronisierten Tanz der Mädchen aufs prägnanteste widergespiegelt. Einige Beiträge, die gleichzeitig inhaltliche 
Komponenten der Rezeption aufgreifen, mögen dies verdeutlichen: 

»Die Tiller-Girls und andere Girltrupps waren Tanzmaschinen. Nicht der Zwang des Gehorchens, sondern die Idee des 
Technischen und des Kollektiven aller Technik war Leitgedanke.« (Fritz Giese: Girlkultur, München 1925, S. 83) 

»Sie waren nicht nur amerikanische Produkte, sie demonstrierten zugleich die Größe amerikanischer Produktion. ( ... ) Wenn Sie 
eine Schlange bildeten, die sich auf und nieder bewegte, veranschaulichten sie strahlend die Vorzüge des laufenden Bandes; wenn sie 
im Geschwindtempo steppten, klang es wie: >Business, Business<; wenn sie die Beine mathematisch genau in die Höhe 
schmetterten, bejahten sie freudig die Fortschritte der Rationalisierung: und wenn sie stets wieder dasselbe taten, ohne daß ihre Reihe 
je abriß, sah man innerlich eine ununterbrochene Kette von Autos aus den Fabrikhöfen in die Weit gleiten und glaubte zu wissen, daß 
der Segen kein Ende nehme.« (Siegfried Kracauer: Girls und Krise. Frankfurter Zeitung, 27. 5. 1931) 

Im Jubel über die Tillergirls drückte sich offenkundig die allgemeine Technikbegeisterung der zwanziger Jahre stellvertretend aus.  
Der Zusammenhang zwischen der Entwicklung des Fließbandes (der Chorus-Line der Produkte und Arbeiter) und des Girltanzes 

bestand nicht einzig in der scheinbar zufälligen zeitlichen Identität. Girltanz und Fließband, dieses Synonym technischer Rationalität, 
beruhten vielmehr auf gleichen gesellschaftlichen Wandlungen, die sich in den unterschiedlichsten Bereichen zeigten. Am Typus des 
Girls manifestierte sich der Umbruch vom 19. ins 20. Jahrhundert sinnfällig.  
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Robert Gernhardt 
Materialien zu einer Kritik der bekanntesten Gedichtform italienischen Ursprungs (Veröffentlicht 1981 in dem Band ĂWºrterseeñ) 
 
Sonette find ich sowas von beschissen,  
so eng, rigide, irgendwie nicht gut; 
es macht mich ehrlich richtig krank zu wissen,  
daß wer Sonette schreibt. Daß wer den Mut  
 
hat, heute noch so'n dumpfen Scheiß zu bauen;  
allein der Fakt, daß so ein Typ das tut, 
kann mir in echt den ganzen Tag versauen.  
Ich hab da eine Sperre. Und die Wut  
 
darüber, daß so'n abgefuckter Kacker  
mich mittels seiner Wichserein blockiert,  
schafft in mir Aggressionen auf den Macker.  
 
Ich tick nicht, was das Arschloch motiviert.  
Ich tick es echt nicht. Und wills echt nicht wissen:  
Ich find Sonette unheimlich beschissen. 
 
Johann Wolfgang von Goethe: 
Das Sonett (1807), 2. Teil 
 
Natur und Kunst, sie scheinen sich zu fliehen  
Und haben sich, eh' man es denkt, gefunden;  
Der Widerwille ist auch mir verschwunden,  
Und beide scheinen gleich mich anzuziehen. 
 
Es gilt wohl nur ein redliches Bemühen!  
Und wenn wir erst in abgemeßnen Stunden  
Mit Geist und Fleiß uns an die Kunst gebunden,  
Mag frei Natur im Herzen wieder glühen. 
 
So ist's mit aller Bildung auch beschaffen:  
Vergebens werden ungebundne Geister  
Nach der Vollendung reiner Höhe streben. 
 
Wer Großes will, muß sich zusammenraffen;  
In der Beschränkung zeigt sich erst der Meister,  
Und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben. 
 
 
Igor Strawinsky:  
"Verständigen wir uns über dieses Wort Phantasie. Wir nehmen dieses Wort nicht als Begriff für eine bestimmte musikalische Form, 
sondern im Sinne einer Hingabe an die Launen der Einbildungskraft. Dies setzt voraus, daß der Wille des Autors willentlich lahmge-
legt ist. Denn die Einbildungskraft ist nicht nur die Mutter der Laune, sondern auch die Dienerin und Kupplerin des schöpferischen 
Willens. 
Die Funktion des Schöpfers besteht darin, daß er die Elemente, die ihm die Einbildungskraft zuträgt, aussiebt, denn die menschliche 
Aktivität muß sich selbst ihre Grenzen auferlegen. Je mehr die Kunst kontrolliert, begrenzt und gearbeitet ist, um so freier ist sie. 
Was mich betrifft, so überläuft mich eine Art von Schrecken, wenn ich im Augenblick, wo ich mich an die Arbeit begebe, die 
unendliche Zahl der mir sich bietenden Möglichkeiten erkenne und fühle, daß mir alles erlaubt ist. Wenn mir alles erlaubt ist, das 
Beste und das Schlimmste, wenn nichts mir Widerstand bietet, dann ist jede Anstrengung undenkbar, ich kann auf nichts bauen, und 
jede Bemühung ist demzufolge vergebens... 
Meine Freiheit besteht also darin, mich in jenem engen Rahmen zu bewegen, den ich mir selbst für jedes meiner Vorhaben gezogen 
habe. 
Ich gehe noch weiter: meine Freiheit wird um so größer und umfassender sein, je enger ich mein Aktionsfeld abstecke und [je] mehr 
Hindernisse ich ringsum aufrichte. Wer mich meines Widerstandes beraubt, beraubt mich einer Kraft. Je mehr Zwang man sich 
auferlegt, um so mehr befreit man sich von den Ketten, die den Geist fesseln. 
... »Die Kraft«, sagte Leonardo da Vinci, »entsteht aus dem Zwang und stirbt an der Freiheit.«" 
Aus: Igor Strawinsky: Musikalische Poetik, übersetzt von Heinrich Strobel, Mainz 1949, S. 41, 42 und 47. 
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Wolfgang Schneider: Lob der Form (zu Gernhardt, s. o.) 
Funktionierende Komik arbeitet immer mit dem Mittel des Kontrasts. Hier kollidiert die strenge Form des Gedichts mit dem Jargon 

der Formlosigkeit. Wie von Zauberhand wird das wüste Geschwätz in eine schöne Form gebannt, die des vermeintlich kritisierten 
Sonetts. Ohne daß der Sonettfeind auch nur mit einer Silbe aus dem übelgelaunten Ton fallen müßte, schleicht sich der fünfhebige 
Jambus in seine Suada aus Szenevokabeln, Fäkalausdrücken und Psycho-Deutsch (ĂIch hab da eine Sperre") ein. 

Den geläufigen Definitionen des Sonetts spricht dieses auf hinreißende Weise hohn. Hoher Ton? Nein, so niedrig wie möglich. 
Grundzug der Sonettdichtung ist die reflektierende Klärung subjektiven Erlebens, die Objektivierung der Leidenschaft. Hier aber 
brechen ungute Gefühle mächtig durch. Erst recht vom gedanklichen Aufbau des prototypischen Sonetts - Antithesen mit einer 
Wendung zu Beginn des ersten Terzetts - kann keine Rede sein. Die Logik droht sich zu verheddern: Wut ist ja schon die innere 
Aggression, die sie hier erst in einem albern gewundenen Satz hervorbringt. Die letzte Zeile ist die Parodie einer abrundenden 
Synthese. Das lyrische Ich ist nicht weitergekommen. 

Wenn man um die Bestimmung der altitalienischen Gattung weiß, steigert sich die Komik des Gedichts erheblich. Gernhardt hat 
es übrigens auf einer Terrasse in Italien geschrieben, nachdem ihn der Anblick einer im Großstadtverkehr vor sich hin schimpfenden 
Frau auf die Idee gebracht hatte. Aber es ist viel mehr als nur ein Spaß. Gespiegelt wird ein Hauptkonflikt der siebziger Jahre: die 
Rebellion gegen überlieferte Formzwänge jeder Art, von der Kleiderordnung bis hin zum Terror von Reim und Jambus. Das alles 
fand man in unbestimmtem Unbehagen Ăso eng, rigide, irgendwie nicht gut". 

Es hat natürlich einigen Aberwitz, den symbolischen Kampf zwischen Form und Unform auf einen derartigen Nebenschauplatz 
zu verlegen. Aber ist Form nicht in höchster Ausprägung das Prinzip der Literatur, vor allem der Lyrik, erst recht des Sonetts? In den 
Kreisen, die sich seinerzeit als Vorhut des Weltgeists verstanden, war die schöne Literatur deshalb sehr verdächtig. Höhnisch vertraut 
Gernhardt dem Zeitgenossen die Fortschrittsperspektive an: ĂDaÇ wer den Mut/ hat, heute noch so'n dumpfen Scheiß zu bauen". Die 
Fäkalsprache war ein Vehikel des Protests. Sie brachte neben der jugendbewegten Formverachtung latente Aggression sowie 
Sympathie gegenüber der gesellschaftlichen Basis zum Ausdruck. Gern verband sie sich mit theoretischem Vokabular jener Art, wie 
es der linksphilosophische Titel-Bandwurm karikiert. 

Ein Gedicht also, das ein Jahrzehnt auf den Punkt bringt. Und ein ironisches Plädoyer für Form und Tradition zu einer Zeit, als 
Lyrik in Zeilen gebrochene Prosa zu sein hatte, ungereimtes Zeug. Die Moderne, die damals auf den Hund kam, war ja nicht zuletzt 
ein Askese-Programm. Gernhardt jedoch ist ein Kulinariker, der nicht spröde dichten mag. Er hat sich in seinem Werk bewußt der 
alten Mittel angenommen, die eine ganze Avantgarde lang verdächtigt worden waren: Versmaß, Reim und Klang. 

Seit seinen satirischen Anfängen war der verschmitzte Virtuose ein großer Bewahrer. Durch seine Gedichte mit ihren profanen 
Situationen von heute geistern die Verse von gestern, der ganze Kanon der deutschen Lyrik wird zum lyrischen Echoraum. Gernhardt 
zupft alte und neue Klassiker parodierend an Haaren und Bärten, aber vorher hat er ihnen aufmerksam zugehört. In diesem Gedicht 
klingt das Raffinement der großen Sonettdichtung nach. Der verbale Müll wird von einem ihm gänzlich fremden Melos getragen, das 
für die erstaunliche Einprägsamkeit der Verse sorgt. Wer sie mehrmals liest, wird sie womöglich vor sich hin summen. 
 
 
 
Kontinuität im Stolpern  
Das Nachzittern des Tutti-Schlags: Humor in der Musik von Joseph Haydn (FAZ 18. 11. 1998) 

"Eine Sinfonie ist seit Haydn kein bloßer Spaß mehr, sondern eine Angelegenheit auf Tod und Leben", bemerkte Johannes 
Brahms. Und dennoch: Wo immer es um die humorvollen Seiten der hohen Kunst geht, da ist man gleich augenzwinkernd mit "Papa 
Haydn" zur Stelle. Tatsächlich gibt es in Haydns Musik jene unerwarteten Effekte, die frappieren können wie ein geistreicher Witz, 
aber den Komponisten bis heute auch in ein verniedlichendes Klischee gestellt haben. Darauf hat jüngst Andreas Ballstaedt 
hingewiesen, als er Haydns musikalische Pointen nach ihrer ästhetischen Bedeutung im Werkzusammenhang befragte (_Humor' und 
Witz' in Joseph Haydns Musik", in: Archiv für Musikwissenschaft, Jg. LV, Heft 3, Franz Steiner Verlag, Wiesbaden 1998). 

Haydns berühmter "Paukenschlag" im Andante der Symphonie Nummer 94 ist im Kapitel "Humor in der Musik" das wohl 
bekannteste Beispiel überhaupt. In ein kinderliedartiges Streicher-Idyll von rührender Einfachheit fährt nach acht behutsamen 
"piano"-Takten ein jäher "fortissimo"-Schlag des Orchester-Tuttis hinein. Danach geht es zunächst weiter, als sei nichts geschehen. 
Ballstaedt zeigt, daß der Schreckeffekt in der Themenexposition weit mehr ist als eine im ganzen unerhebliche Frechheit. Statt dessen 
diene das Ereignis als "Signal" und "Initialzündung" für einen radikalen Ausdruckswandel der einfachen Streichermelodie. Denn aus 
ihrem "künstlerisch nahezu unberührten Zustand" entwickele sie sich zum auftrumpfenden Thema mit militärischem Pomp. 

Die Analyse verfolgt, wie das "Nachzittern" des Tutti-Schlags den musikalischen Charakter von Variation zu Variation verändert. 
Die ausgreifenden harmonischen Modulationen in der Coda bestätigten schließlich, was der Paukenschlag vehement angekündigt 
hätte: den symphonischen Status des Themas, das daher endlich auch im "piano" verklingen kann. 

Ballstaedts Untersuchung erhellt, wie in Haydns Musik "Witz" und symphonischer Ernst einander bedingen. Denn hier geht es 
nicht darum, einen heiteren Einfall in einem architektonischen Plan möglichst geschickt unterzubringen. Statt dessen steht der jäh in 
die Musik hineinplatzende Tutti-Schlag selber unmittelbar im Dienst einer schlüssigen Entwicklung. Die kompositorische Gestaltung 
gerät auf diese Weise insofern zu einer "Angelegenheit auf Tod und Leben", als dabei das Gelingen des Ganzen auf dem Spiel steht. 

Schon vor zwanzig Jahren hat Stefan Kunze diesen Aspekt der klassischen Musiksprache beschrieben: "Jedes Ereignis wird als a 
priori freier Eingriff in den musikalischen Verlauf wirksam - nicht zwar in der Absicht, Diskontinuität zu realisieren, als vielmehr 
darauf abzielend, das Zwingende des Zusammenhangs in jeweils neuem Ansatz herbeizuführen." Nicht die Errichtung bruchlos 
gefügter Formtempel ist demnach die Errungenschaft der" Klassik", sondern die Begründung einer "neuen musikalischen 
Schlüssigkeit", die in jedem Werk individuell herausgefordert wird. 

Die Sprache, die das leistete und die man nach Haydns Ausspruch "in der ganzen Welt verstehen" konnte, schärfte der Komponist 
an schwierigen Formproblemen. Selbst ein scheinbar so naiv konventioneller Typus wie das Menuett wurde von ihr erfaßt - etwa 
durch das Experiment, leichtfüßige Kontinuität im Stolpern herzustellen. Ballstaedts Analyse des "Menuett alla zoppa", das eine 
komplizierte höfische Choreographie "nach der Art eines Hinkenden" angeht, macht deutlich, wie auch hier der Humor nicht zum 
hohlen Scherz gerät. Ob der Effekt des dritten Satzes der Symphonie Nummer 58 nun komisch wirkt oder nicht, entscheidend ist das 
Durchspielen einer "Versuchsanordnung", in der das scheinbar Unmögliche realisiert wird, als sei es das Natürlichste von der Welt. 

In diesem Fall dürfte Haydn wohl auch an eine musikalische Kommentierung seiner eigenen Existenz gedacht haben. Der 
Handwerkersohn aus dem Habsburger-Hinterland mag sich in den Feudalzentren ähnlich fremd gefühlt haben wie der Hinkende im 
Hoftanz. Hier wie dort wird die Abweichung zum Motor der Vergeistigung. Eine musikalische Gratwanderung - denn immerhin muß 
auch der Hinkende das Menuett noch als solches erkennen lassen. 

Auf die Spitze getrieben wird das waghalsige Spiel mit Paradoxien im Finalsatz des Streichquartetts opus 33 Nummer 2, das im 
Englischen den Beinamen "The Joke" erhielt. Denn der Satz endet mit seinem Anfangsthema. Zyklischer Neubeginn und Auflösung 
fallen in eins. Anders als in seiner Originalgestalt wird das Thema hier von langen Generalpausen unterbrochen. Wenn schließlich 
seine Eröffnungsgeste pianissimo wie aus weiter Ferne nochmals anklingt (nach der längsten Pause des Werkes), scheint alles schon 
vorüber zu sein. Haydn vollbringt so das Kunststück, den Schlußpunkt zu setzen als Signal des Aufbruchs ins Grenzenlose: Wir sind 
in der Urheimat der Musik.  JULIA SPINOLA 
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