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50259 Pulheim-Stommeln

Im WS 2002/2003 biete ich folgende Veranstaltung an:

Thema: Verfremdung als zentrale dsthetische und didaktische Kategorie — Didaktische
Analysen fir S 1 und S II

Inhalte: Seit Aristoteles gilt Verfremdung als ein wichtiges rhetorisches Mittel. Auch mu-
sikalische ,,Figuren" bekommen durch charakteristisches Abweichen von musik-
sprachlichen Standards ihre unverwechselbare Bedeutung. Musik ist immer auch

,»Musik iiber Musik", entsteht auf der Folie anderer Musik und kann nur so addquat
verstanden werden. Aufgabe des Musikunterrichts ist es deshalb, Horhorizonte zu
arrangieren, die dem Schiiler ein vertieftes Verstehen musikalischer Struktur- und
Ausdrucksprofile ermoglichen.

U. a. werden folgende Werke behandelt:

— Bachs Choralsatz ,,Es ist genug" aus der Kantate 60 im Vergleich mit Ahles Satz,
mit der Einleitung aus Haydns ,,Schopfung", mit Liszts Lied ,Ich mdchte
hingehn", mit Ausschnitten aus Wagners ,,Tristan" und mit dem ,,Liebeslied" aus
Weills ,,Dreigroschenoper”

—  Beethovens Sonate op. 2, 1 (Vergleich mit den Skizzen)

—  Scherzo aus der Sonate op. 2,2 von Beethoven (Vergleich mit einem Landler)

—  Walzer von Lanner, Chopin (op. 69,1), Satie, Klein, Strawinsky und Poulenc

—  Der ,,Marsch" aus Strawinskys ,,Geschichte" vom Soldaten in verschiedenen
Kontexten

—  Liszt: Resignatione (Folie: Choral)

—  Schumann: ,,.Der Dichter spricht" (Folie: Choral, Freie Fantasie)

— Satie: "Embryons desséchés" (Vergleich mit Chopins Trauermarsch)

—  Satie: ,,Sonatine bureaucratique" (Vergleich mit Clementi)

—  Parodien (G. Hoffhung)

Studiengang Schulmusik
Proseminar (zu C 3 der StO)

Ort: Raum 13
Zeit: Dienstag, 17.00 - 18.30 Uhr
Beginn: 14. Oktober

Leistung fiir Scheinerwerb: Klausur
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Jonathan Culler: Literaturtheorie, Stuttgart 2002, S. 52 f.:

Literatur als intertextuelles oder autoreflexives Konstrukt

(S. 52) In der jlingeren Theoriebildung ist verstirkt das Argument vorgebracht worden, dass Texte aus anderen Texten gemacht
seien: Sie werden ermoglicht durch Vorgéngertexte, welche sie wiederaufnehmen, wiederholen, in Frage stellen und verdndern.
Dieser Gedanke l4uft zuweilen unter der ein wenig hochtrabenden Bezeichnung >Intertextualitit<.® Ein Werk existiert zwischen und
neben anderen Texten durch die Beziehungen, in denen es zu ihnen steht. Einen Text als Literatur zu lesen heifit 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
Maoglichkeiten spielt, die ein Vorgéngergedicht geschaffen hat, oder als ein Roman, der die politische Rhetorik seiner Zeit ausstellt
und kritisiert. Shakespeares Sonett My mistress’ eyes are nothing like the sun [>Die Sonne gleicht nicht meiner Herrin Augen<]
nimmt die in der Tradition der Liebesdichtung gidngigen 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 Mdglichkeit, eine Frau zu loben, von der es heifit, dass »when she
walks, treads an the ground« [>Denn erdenschwer ist meiner Herrin Gang<]. Das Gedicht hat also Bedeutung in seinem Verhiltnis
zur Tradition, die es ermdglicht.

Wenn nun ein Gedicht als Literatur zu lesen bedeutet, es zu anderen Gedichten in Bezichung 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
moglich, Gedichte so zu lesen, dass sie auf einer gewissen Ebene Dichtung selbst zum Gegenstand haben. Sie verweisen auf die
Vorginge dichterischer Imagination und dichterischer Interpretation. Hier stofen wir auf einen weiteren Gedanken, der in der
neueren Theoriebildung wichtig geworden ist, nimlich den der >Autoreflexivitdt< von Literatur. Auf einer bestimmten Ebene geht es
in Romanen immer auch um den Roman, also um die Moglichkeiten und Grenzen, Erfahrung darzustellen und ihr Form oder
Bedeutung zu verleihen. So lésst sich ein Roman wie Madame Bovary als Erkundung der Beziige lesen zwischen Emma Bovarys
>tatsdchlichem 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 moglich, einen Roman (oder ein Gedicht) dahingehend zu befragen, wie
sich das, was er (es) implizit iiber Sinnproduktion sagt, zu der von ihm selbst betriebenen Sinnproduktion verhélt.

Literatur ist eine Téatigkeit, bei der Autoren versuchen, Literatur vorwérts zu bringen oder zu erneuern, und beinhaltet so immer auch
implizit ein Nachdenken iiber Literatur selbst. Doch ergibt sich hier erneut, dass wir das Gleiche auch von anderen Phdnomenen
sagen konnten: Autoaufkleber kdnnen genauso wie Gedichte hinsichtlich ihrer Bedeutung von der Kenntnis anderer Autoaufkleber
abhingen: »Ich bremse auch fiir Wale« bleibt ohne Bedeutung ohne die Kenntnis von »Ich bremse auch fiir Tiere«, »Ich bremse auch
fiir Ménner« und »Rettet die Wale«, und man konnte sicherlich die Behauptung aufstellen, dass es bei »Ich bremse auch fiir Wale«
eigentlich um Autoaufkleber geht. Die Intertextualitdt und Autoreflexivitdt von Literatur ist also kein Definitionsmerkmal, sondern
stellt Aspekte des Sprachgebrauchs und Fragen der Représentation in den Vordergrund, die ebensogut anderswo beobachtet werden
konnen.

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 £.) 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 weil.<]

Was ist hier >Bedeutung<? Zunédchst 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 kdnnen 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
konnte man vorschlagen, auf die Nichtigkeit menschlichen Tuns: Wir sind stindig in Bewegung; wir konnen nur Vermutungen
anstellen. Durch den Reim und den Eindruck, als wiisste er, wovon er spricht, zieht der Text dariiberhinaus den Leser in einen
Prozess vertieften Nachdenkens liber das Tanzen und das Anstellen von Vermutungen. Diese Wirkung, der Prozess, den der Text
auslosen kann, ist Teil seiner Bedeutung. Wir haben also die Bedeutung eines Wortes und die Bedeutung oder Denkanstoe eines
Texts. Und dann gibt es dazwischen noch etwas, das wir als die Bedeutung einer AuBerung bezeichnen kénnten: die Bedeutung,
die der Akt der AuBerung solcher Worte in einer bestimmten Situation haben kann. Welchen Akt vollzieht die AuBerung: Handelt
es sich um eine Warnung oder ein Zugestdindnis, um eine Klage oder etwa um Prahlerei? Wer ist hier das wir und was heif3it
eigentlich >tanzen< im Rahmen dieser AuBerung?

Es ist also nicht moglich, blo nach der >Bedeutung< zu fragen. Es gibt mindestens drei verschiedene Dimensionen oder
Ebenen von Bedeutung: die Bedeutung eines Wortes, die einer AuBerung und die eines Texts. Die mdglichen Bedeutungen eines
Wortes tragen zur Bedeutung einer AuBerung bei, welche einen von einem Sprecher vollzogenen Akt darstellt. (Und die
Bedeutungen von Wortern leiten sich ihrerseits wiederum davon ab, was sie in AuBerungen vielleicht bewirken.) Der Text
schlieBlich, der hier einen unbekannten Sprecher darstellt, der eine ritselhafte AuBerung 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 ldsst sich eins ganz allgemein feststellen, nimlich 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 miteinschlie3t. 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 Gegensétze, Differenzen.

Ganz Ahnliches lieBe sich auch {iber >tanzen< / »dance« und >vermuten< / »suppose« sagen. Was »dance« hier bedeutet,
héngt 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<. Uber die Bedeutung des Gedichts nachzudenken, heiBt also,
mit Oppositionen oder Gegensétzen zu operieren, sie inhaltlich zu fiillen und aus ihnen Schlussfolgerungen zu ziehen.
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J. S. Bach: Inventio 8
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Beethoven: Sonate op. 2, Nr. 1 (Skizze)
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Versailles 1668, Gemilde von Pierre Patel

Park in Weimar, Ende 18. Jh.

Bach als Kéthener Kapellmeister, Olbild von Johann Jakob IThle

Beethoven, Kreidezeichnung von August von Kloeber (1817/18)

M. C. Escher: Der iiberraschende Ubergang aus Metamorphose 11
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Vergleich Original / Skizze:

Schirfung der Charakteristik in Artikulation und Dynamik. Der in der Tonhdhenstruktur angelegte Spannungsbogen wird dadurch
intensiviert. Wichtig ist der Auftakt, der die auffahrende Geste verlangert und ihr mehr Schwung gibt.

Schirfung des vorwértsdrangenden Gestus durch die Aussparung der 1in T. 2, 4, 5, 6, 7. Dadurch entsteht ein auftaktartiges Drangen
auf die 1 der néchsten Phrase (T. 3, 4 usw.). DaB} die auftaktige Dreiergruppe ab T. 5 nicht mehr in die 1 miindet, sondern in eine
weitere auftaktige Dreiergruppe, und dal3 diese in Takt 7 sogar selbst noch durch die Pause auf 3 zerhackt wird, verleiht auch der
thythmischen Ebene eine dhnliche Stringenz und Zielgerichtetheit wie der TonhShenstruktur.

Uberhaupt ist der einheitliche Zug des fertigen Werks der Hauptunterschied zur lockeren Skizze. Die Begleitung hat nur noch die
repetierten Akkorde als Material (Prinzip der Okonomie) und diese werden zwingend auch hinsichtlich der Tonhéhenordnung
geflihrt: Der melodischen Zuspitzung auf den Hohepunkt in T. 7 hin entspricht der — nach kurzem Ausholen nach unten —unbeirrt
Stufe um Stufe nach oben gefiihrte Bafigang, der diesen Bewegungszug sogar bis zum Schlufl der Periode (T. 8) fortsetzt, wahrend
die Oberstimme bereits kraftlos zurtickfallt.

Der sechtonige Baligang aufwiérts (e f g as b ¢) ist die Umkehrung des Abwértsgangs in T. 7-8 (¢ b as g fe).

Vergleich mit Bach:

Beethovens Stiick ist strukturell viel “zerkliifteter’, uneinheitlicher als Bachs einheitlich ablaufende Invention.

An die Stelle der Affekteinheit tritt ein wechselnder Gefiihlsablauf, was sich auch &uBerlich in der Schwelldynamik und der extremen
Dynamikentwicklung auf engstem Raum (1. Thema) zeigt.

Beide Stiicke gehen von der durchaus vergleichbaren Motivkonstellation a-b aus. Wihrend bei Bach aber bei allen wechselnden
Konstellationen und Verédnderungen die Motive im wesentlichen ihre Identitét (in Struktur und Ausdruck) wahren, durchlaufen sie
bei Beethoven verschiedene Zusténde (s.0.).

Die Polyphonie Bachs unterstiitzt das gleichbleibende Kreisen, weil ja das Material in den Imitationen vertikal vervielfaltigt
(wiederholt) wird. Beethovens Satztechnik ist im Kern homophon und dadurch fiir ein horizontal-entwickelndes Komponieren
geeigneter. Gleichzeitig ist sie sehr abwechslungsreich: die Skala reicht vom einfachen (galanten) Klangteppich (2. Thema) bis zur
durchbrochenen Arbeit (Uberleitung).

Das Verhéltnis von Einzelnem und Ganzem hat sich (analog der Wandlung vom Obrigkeitsstaat zur Demokratie) geéndert: Bei Bach
ordnen sich alle Details dem ,Gesamtinteresse’ unter, keine Stelle fallt aus dem Rahmen. Bei Beethoven hebt sich jedes Teilstiick
charakteristisch von seiner Umgebung ab. Oberflachlich betrachtet folgt immer wieder Neues, Anderes.

Bei genauerem Hinhdren/Hinsehen zeigt sich allerdings, dafl Beethoven sich dhnlich wie Bach um den Zusammenhang des Ganzen
bemiiht, indem er die charakteristischen Einzelziige des Werks durch die Metamorphosentechnik miteinander in eine quasi logische
Abfolge bringt. Nicht nur die gegensitzlichen Themen, sondern auch die ,Verbindungsstiicke’ 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 Gedachtnis so treu,
daf} ich sicher bin, ein Thema, was ich einmal erfaf3t habe, selbst nach Jahren nicht zu vergessen. Ich verdndere 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, Hohe und Tiefe, und da ich mir bewuft bin, was ich will, so verlait mich die zugrunde liegende Idee niemals. Sie steigt, sie
wichst empor, ich hore 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 eriibrige, weil ich zuweilen mehreres
zugleich in Arbeit nehme, aber sicher bin, keines mit dem andern zu verwirren."

1823 im Gesprach mit Louis Schlgsser. (Dahlhaus: Beethoven, S. 183)

Berndt. W. Wessling:
Es war mehr als Bewunderung, was die ersten Horer der drei Sonaten von 1795 (Opus 2) erfiillte. Sie waren erstaunt, erschiittert,
hingerissen. Das Motorisch-Driangende in manchen Abldufen der »kleinen f-Moll-Sonate« liel Moritz Lichnowsky »den Nerv aller
Dinge« spiiren. Die Musik machte ihn so nervos, dal er auf" "M AAAAMAAAAAANMNANANANINNNNg prang und den Saal verlie. So
erging es ihm spéter auch bei anderen Beethoven-Sonaten.
Ich ertrage es nicht, diese iibermenschlichen Werke durchzuhdren. Sie haben etwas Tddliches in sich, das Gift der
Wahrheit. Die Ideen Beethovens gehen auf die Entlarvung menschlicher Eigenschaften und Schwichen aus. Die Ideen
sind wie seine Technik - und die ist die eines Ddmons!
So Lichnowsky wortlich zu Ignaz Moscheles. Der Fiirst erkannte in den Klaviersonaten seines Schiitzlings damals etwas, das wir
heute als das Numinose bezeichnen. Er fihrt fort:
Es gibt nichts in der Musik unserer Zeit, welches ihnen gleicht. Gewil}, hier waltet nichts Menschliches mehr. Die Kunst
Beethovens auf dem Klaviere ist so erschiitternd, das sie an die Grenzen des Ertréglichen riihrt. Hier waltet Gottliches.
Jede Kritik muf3 kapitulieren. Das ist der Schritt zur heiligen Vollkommenheit!
Beethoven. Das entfesselte Genie, Miinchen 1977, S. 71
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Menuett- (Scherzo-)Beispiele
Jacques de Saint-Luc, Menuett des baskischen Trommlers (vor 1700)
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Wolfgang Amadeus Mozart: Menuett aus "Don Giovanni"
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Ignatz Joseph Pleyel (1757-1831): Menuett
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Ludwig van Beethoven: Scherzo aus der Klaviersonate op. 2 Nr. 2 (1795)
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Joseph Haydn: Menuett aus der Sinfonie Nr. 104 (1795)
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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 kommt ein
Pulsschlag... Man setze denjenigen Puls, welcher in einer
Minute ohngeféhr achtzigmal schldgt, zur Richtschnur."
Aus: J. J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote 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. Fiir mich ist die Vaterschaft
eindeutig: der wilde Tanz aus dem Poitou wird als »Menuet« hoffahig. 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 hochst aufnahmefihig fiir die verschiedensten
Anregungen aus der englischen, deutschen und besonders aus der dsterreichischen Folklore. Es gelingt ihm, auch nach dem Tod im
Scherzo und Walzer fortzuleben." Aus: N. Harnoncourt: Der musikalische Dialog, Salzburg 1984, S. 148.
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Ignatz Joseph Pleyel (1757 -1831): Menuett
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rallentando a tempo
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Ueber Modekomponisten (1793)

"... Das trige, frivole Publikum - und warlich das heutige Publikum ist recht frivol! - mag sich lieber etwas sii} vorschmeicheln und
vorgaukeln, als vorarbeiten und vordenken lassen, mag lieber leichte Sachen, die den Ohren wohlthun, behaglich genieBen, als
mitdenken und richtig mitempfinden. Es ist entweder zu verwdhnt, um das einfache, durch wahre Kunst hervorgebrachte Schéne zu
filhlen, und will lieber durch Bizarrerien, Instrumentalgerdusch, seltsame Modulationen erschiittert werden, wie der verwohnte
Gaumen durch Assa f6tida; oder es ist zu unwissend, zu ungebildet, zu sehr an Klimpereien gewdhnt, um die héhere Bestrebungen
des wahren Kiinstlers, dessen gezdhmtes Genie nach den Regeln der Einheit arbeitet und dessen Zwecke bis an die Unsterblichkeit
reichen, zu verstehen und zu wiirdigen...

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-Giinter Ottenberg, Leipzig 1984, S. 327f.

Assa fotida: 'verdorbenes' (=stark abgehangenes) Fleisch;
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Ernst Theodor Amadeus Hoffmann:
"Es ist nicht zu leugnen, daf3 in neuerer Zeit - dem Himmel sei's gedankt! - der Geschmack an der Musik sich immer mehr verbreitet,
so daf} es jetzt gewissermafen zur guten Erziehung gehort, 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 iiberhaupt ist doch kein anderer, als dem Menschen eine angenehme Unterhaltung zu verschaffen und ihn so
von den ernsteren oder vielmehr den einzigen ihm anstindigen Geschéften, ndmlich solchen, die ihm Brot und Ehre im Staat
erwerben, auf eine angenehme Art zu zerstreuen, so dafl er nachher mit gedoppelter Aufmerksamkeit und Anstrengung zu dem
eigentlichen Zweck seines Daseins zuriickkehren, d. h. ein tiichtiges Kammrad in der Walkmiihle 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 gliicklich ausfallen, daB3 es durchaus nichts phantastisch Abgeschmacktes, wie mehrere der allemeuesten, enthélt, und
also die Phantasie, die eigentlich der schlimmste und mit aller Macht zu ertétende Teil unserer Erbsiinde ist, nicht im mindesten
anregt - dieses Lesen, meine ich, hat doch das Unangenehme, dal man gewissermaflen gendtigt wird, an das zu denken, was man
liest: dies ist aber offenbar dem Zweck der Zerstreuung entgegen...
Was nun aber die Musik betrifft, so konnen nur jene heillosen Verdchter dieser edeln Kunst leugnen, dafl eine gelungene
Komposition, d. h. eine solche, die sich gehorig in Schranken hilt und eine angenehme Melodie nach der andern folgen 14t, ohne zu
toben oder sich in allerlei kontrapunktischen Géngen und Auflésungen nérrisch zu gebérden, einen wunderbar bequemen Reiz
verursacht, bei dem man des Denkens ganz iiberhoben ist oder der doch keinen ernsten Gedanken aufkommen, sondern mehrere ganz
leichte, angenehme - von denen man nicht einmal sich bewuf}t wird, was sie eigentlich enthalten, gar lustig wechseln 146t. Man kann
aber weiter gehen und fragen: Wem ist es verwehrt, auch wihrend der Musik mit dem Nachbar ein Gesprich iiber allerlei
Gegenstidnde der politischen und moralischen Welten anzukniipfen und so einen doppelten Zweck auf angenchme 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 fangt der
Strom der Rede an zu brausen und schwillt mit den Tonen, die hineinfallen, immer mehr und mehr an...
Euch ihr heillosen Verdchter der edlen Kunst, fiihre ich nun in den héuslichen Zirkel, wo der Vater, miide von den ernsten
Geschiften des Tages, im Schlafrock und in Pantoffeln frohlich und guten Muts zum Murki seines dltesten Sohnes seine Pfeife
raucht. Hat das ehrliche Réschen nicht blof seinetwegen den Dessauer-Marsch und 'Bliihe liebes Veilchen' einstudiert, und tragt sie
es nicht so schon vor, da3 der Mutter die hellen Freudentrénen auf den Strumpf fallen, den sie eben stopft? ...
Ist dein Sinn aber ganz dieser hduslichen 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 geriickt, aber auch der Deckel des Fortepiano fliegt auf, und auch hier dient die
Musik zur angenehmen Unterhaltung und Zerstreuung. Gut gewahlt, hat sie durchaus nichts Stdrendes, denn selbst die Kartenspieler,
obschon mit etwas Hoherem, mit Gewinn und Verlust beschiftigt, dulden sie willig...
Wohl ein glénzender Vorzug der Musik vor jeder anderer Kunst ist es auch, daB sie in ihrer Reinheit (ohne Beimischung der Poesie)
durchaus moralisch und daher in keinem Fall von schiddlichem Einflufl auf die zarte Jugend ist... Werden die Kinder dlter, so versteht
es sich von selbst, dal} sie von der Ausiibung der Kunst abstrahieren miissen, da flir ernste Méanner so etwas sich nicht wohl schicken
will und Damen dariiber sehr leicht hohere Pflichten der Gesellschaft etc. versdumen kdnnen. Diese genieBen dann das Vergniigen
der Musik nur passiv, indem sie sich von Kindern oder Kiinstlern von Profession vorspielen lassen.
Aus der richtig angegebenen Tendenz der Kunst flieit auch von selbst, dal die Kiinstler, d. h. diejenigen Personen, welche (freilich
toricht genug!) ihr ganzes Leben einem nur zur Erholung und Zerstreuung dienenden Geschéfte widmen, als ganz untergeordnete
Subjekte zu betrachten und nur darum zu dulden sind, weil sie das miscere utili dulce in Ausiibung bringen... Manche von diesen
ungliicklichen Schwirmern sind zu spit aus ihrem Irrtum erwacht und dariiber wirklich in einigen Wahnsinn verfallen, welches man
an ihren AuBerungen iiber die Kunst sehr leicht abnehmen kann. Sie meinen nimlich, die Kunst lieBe den Menschen sein hoheres
Prinzip ahnen und fithre ihn aus dem térichten Tun und Treiben des gemeinen Lebens in den Isistempel, wo die Natur in heiligen, nie
gehorten und doch verstindlichen Lauten mit ihm spriche. Von der Musik hegen diese Wahnsinnigen nun vollends die
wunderlichsten Meinungen; sie nennen sie die romantischste aller Kiinste, da ihr Vorwurf nur das Unendliche sei; die ge-
heimnisvolle, in Tonen ausgesprochene Sanskrita der Natur, die die Brust des Menschen mit unendlicher Sehnsucht erfiille, und nur
in ihr verstehe er das hohe Lied der - Baume, Blumen, der Tiere, der Steine, der Gewésser!
Die ganz unniitzen Spielereien des Kontrapunkts, die den Zuhorer gar nicht autheitern und so den eigentlichen Zweck der Musik
ganz verfehlen nennen sie schauerhch gehelmmsvolle Kombmatlonen und sind imstande, sie mit wunderlich verschlungenen
; S : = 4 Moosen, Krautern und Blumen zu vergleichen. Das
Talent, oder in der Sprache dieser Toren: der Genius der
Musik, glithe, sagen sie, in der Brust des die Kunst
iibenden und hegenden Menschen und verzehre ihn,
wenn das gemeinere Prinzip den Funken kiinstlich
iiberbauen oder ableiten wolle, mit unausléschlichen
Flammen."

Aus: Gedanken tiber den hohen Wert der Musik, AmZ

1812. Zit. nach: E.T.A. Hoffmann: Musikalische
Novellen und Schriften, Miinchen o. J., S. 50ff.

Assa fotida: 'verdorbenes' (=stark abgehangenes) Fleisch;
miscere utili dulce: das Angenehme mit dem Niitzlichen
verbinden;

Murki. BaBfigur: ae dl dl

y.
—— —
Sanskrita (indisch): die in Regeln gefafite (Kunst-)Sprache

Salon in der Wot nung Julius Schoppes in der Leipziger StraBBe 45 in Berlin
Tuschzeichnung eines unbekannten Kinstlers, um 1816
30 x 38 cm Stadtmuseum Berlin, Inv.-Nr. VII bD,«'iS‘J W
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Christoph Martin Wieland:

"Aber damit solche moralische Individual-Gemélde wirklich niitzlich werden, muss man sich nicht begniigen, uns zu erzihlen, was
diese merkwiirdigen Menschen gethan haben, oder was sie gewesen sind; man muf3 uns begreiflich machen, wie sie das, was sie wa-
ren, geworden sind; ... - Gleichgiiltig kann es uns dann seyn, ob eine solche Person einen historischen oder gefabelten Namen fiihrt ...
: 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 natiirlicher Verwandlungen und Entwicklungen endlich der wurde
und werden musste, der er am Ende ist. Dieses ist alles, was wir verlangen konnen, damit die Abschilderung eines
Individual-Charakters fiir das Menschen-Studium wichtig sey."

Aus: Unterredungen mit dem Pfarrer von xxx, 1775. Zit. nach: Leo Balet/E. Gerhard: Die Verbiirgerlichung 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 unterstiitztes musikalisches Werk - sobald es
mehr als blof ein angenehmes Gerdusch, ein liebliches Geschwirre von Ténen seyn soll - muf3 die Ausfiihrung Einer Leidenschaft,
die aber freylich in mannigfaltige Empfindungen ausbeugt, muf} eine solche Reyhe von Empfindungen enthalten, wie sie sich von
selbst in einer ganz in Leidenschaft versenkten, von auflen ungestorten, 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 diirfte, so wiird ich sagen, da3 die Ideenreyhe keine andere als die lyrische seyn muf3.."

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

Georg August Griesinger:

"Es wire sehr interessant, die Veranlassungen zu kennen, aus welchen Haydn seine Kompositionen dichtete, sowie die
Empfindungen und Ideen, welche dabei seinem Gemiite vorschwebten und die er durch die Tonsprache auszudriicken strebte. Um es
bestimmt zu erfahren, hitte man ihm aber eines seiner Werke nach dem andern vorlegen miissen, und das fiel dem betagten Manne
lastig. Er erzéhlte jedoch, daf er in seinen Sinfonien 6fters moralische Charaktere geschildert habe."

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

Christian Gottfried Kérner:

'Wir unterscheiden in dem, was wir Seele nennen, etwas Beharrliches und etwas Voriibergehendes, das Gemiit und die
Gemiitsbewegungen, den Charakter - Ethos - und den leidenschaftlichen Zustand - Pathos... aber bei dem Musiker kann der Wahn
leicht entstehen, daB es ihm moglich sei, Gemiitsbewegungen als etwas Selbstindiges zu versinnlichen. Begniigt er sich dann, ein
Chaos von Tonen zu liefern, das ein unzusammenhingendes Gemisch von Leidenschaften ausdriickt, so hat er freilich ein leichtes
Spiel, aber auf den Namen eines Kiinstlers darf er nicht Anspruch machen. Erkennt er hingegen das Bediirfnis der Einheit, so sucht er
sie vergebens in einer Reihe von leidenschaftlichen Zustdnden. Hier ist nichts als Mannigfaltigkeit, stete Verdnderung, Wachsen und
Abnehmen. Will er einen einzigen Zustand festhalten, so wird er einformig, matt und schleppend. Will er Verdnderung darstellen, so
setzt diese irgend etwas Beharrliches voraus, in welchem sie erscheint."

Aus: Uber Charakterdarstellung in der Musik, 1795, S. 148. Zit. nach: C. Dahlhaus: Klassische und romantische Musikisthetik, 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 schon gefunden, wo die Modulation in As moll, Fes dur, und von da auf eine etwas harte Art wieder zuriick ins F
moll geht. Ich muss gestehen, dass ich sie, ausser ihrer Verbindung mit dem Ganzen betrachtet, eben so wenig schon gefunden habe.
Aber wer findet wohl auch die harten, rauhen und heftigen Aeusserungen eines zornigen und unwilligen Menschen schon? Ich bin
sehr geneigt, zu glauben, dass Bach, dessen Gefiihl sonst iiberall so ausserordentlich richtig ist, auch hier von keinem unrichtigen
Gefiihl geleitet sey, und dass unter solchen Umstinden die erwdhnte harte Modulation nichts anderes ist, als ein getreuer Ausdruck
dessen, was hier ausgedriickt werden sollte und musste."

Aus: Musikalischer Almanach auf das Jahr 1783, Leipzig 1784. Zit. nach: Leo Balet/E. Gerhard: Die Verbiirgerlichung 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 stofien ab... Uber hundert Ideen, die im Kopf des Kiinstlers giren, miissen
eine oder zwei regieren. In einem guten Musikstiick gibt es nur wenige bestimmende Ziige, denen die anderen untergeordnet sind. In
einem Bild gibt es fast nur eine, zwei oder drei Hauptfiguren; alle anderen sind nebenséchlich...

Ein Gedanke stellt sich unserem Geiste nicht plastisch dar, wenn ihn nicht sein Widerspruch begleitet, so wie der Schatten die
beleuchteten Korper. Der Kiinstler begreift besser als andere Menschen die Kontraste, die auf die Sinne einwirken...

Stetiger Larm hort auf, Larm 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 iibergeht, 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
Kiinstlers mehr. Schlieflich, obwohl Voltaire gesagt hat, dafl es in den Kiinsten mehr wert sei, krédftig zuzuschlagen als richtig,
werden wir uns erlauben zu sagen, daf3 es Sache des aufgekldrten Komponisten ist, zu wissen, welche Mittel er benutzen muf3, um
wahr zu sein, geméfl dem Charakter der Personen, die er sprechen 1463t."

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

Georg Wilhelm Friedrich Hegel:

"Ebenso wichtig ist ferner das Verhdltnis, in welches hier das Charakteristische auf der einen oder das Melodische auf der anderen
Seite treten miissen. Die Hauptforderung scheint mir in dieser Beziehung die zu sein, dal dem melodischen, als der zusammenfassen-
den Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergestreute charakteristische Ziige...
Sobald sich hier die Musik auf die Abstraktion charakteristischer Bestimmtheit einldf3t, wird sie unvermeidlich fast zu dem Abwege
gefuhrt, ins Scharfe, Harte, durchaus Unmelodische und Unmusikalische zu geraten und selbst das Disharmonische zu mifbrauchen."
Aus: Hegel: Asthetik, hg. von F. Bassenge, Frankfurt am Main o. J., Band II, S. 316.

11



—
—

=2 =

2N

40
)
7
=

==

902
-
£

o )
=

Py
I | - 1
L 4

Hubert WiBlkirchen WS 2002
o o

- X

39

89

el iet s plyety

= ;

= F

vl
r

7

i

|
-
>
o
-

1T 17

.F_

e A

s A

I~
=

oo

- ([ %5

ey

Pl el e

I
>

88

==

~
M?M

-

=

I T |

= cresc.

» 5

-

L]

1

E=S

i

87
P

37
L]

I

L]

T
-

|

=
L]

|- ﬁ
|~y

i

A N A Y N N Y N N N Y N NN N Y A Y i

86

L]

=

1N

>
-

&

e
L]

- /‘?—'ew‘\

poco

I

oo

~

%%

L7

z 2 2z 2 g 2 &

35

86
L7

L7

=

, Op. 167 (1841)

L]

= 3

Ty

2

-~

68

1]

3
84

>
>

=
SE S

|——

3

—_——

[

&
&

] 2

—

T 5%

I N == |

5
!
dolce

pin: Valse op. 69, Nr. 1 (1836)

33 con anim

4

67
dolce

P con|espressione

= =

- Ppii

ento 4

Db

A3 V.4

Walzer 2
Walzer

dolce

Ls

E: -
V]
—

7 P
T

1

4
1
11

F NN

v
30 I |
7 i e
vV
X/ )
Y S

%4

Walzer 1
u 4 |

;
% —
y R —
A v
p D )
o - I
Aty
Jragto
.
X I TG ]
}aptay
7 i 4

i
y |
[ am 1) )
A3V
"
e Y
ra

Josef Lanner: Die Romantiker

Fr. Chopin: Mazurka op. 30, 2

Freédéric Cho

A

|

|

12



Hubert WiBlkirchen WS 2002

Barbara Zuber:
(Syndrom des Salon und Autonomie. In: Musikkonzepte 45, Fryderyk Chopin, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1985,
edition text + kritik, S. 17ff.)
(S. 25f.) "Aus dem wirtschaftlich riickstdndigen und von der Kapitalisierung des europdischen Musikmarktes abgeschnittenen Polen
reiste Chopin 1830 zum zweiten Mal nach Wien, wo zum ersten Mal der Musikmarkt fiir seine Karriere als Komponist und Pianist
Bedeutung erlangte. Die Briefe, die er wihrend seines Wien-Aufenthaltes nach Hause schrieb, schildern seine
Anpassungsschwierigkeiten, die Tyrannei des Musikmarktes sehr anschaulich. Anfangs eher belustigt, dann schérfer formuliert,
zeigte Chopin zunehmende Verachtung fiir den Musikmarkt, neigte dazu, sich abzuschlieen, als er vom Aufstand der Polen gegen
das zaristische Ruflland erfuhr, und mokierte sich iiber den >verdorbenen Geschmack des Wiener Publikums<, das in Gasthdusern
und auf Tanzbdden seine Walzerkonige Lanner und Straul3 feierte. Chopins Kritik am Wiener Publikum richtete sich zugleich gegen
das Wiener Verlagsgewerbe, das dem jungen Mann hoflich die kalte Schulter zeigte und seine Produktionen lieber mit den
Konsumbediirfnissen des Massenpublikums abstimmte... Nicht so sehr dem Walzer als Genre galt seine Kritik - Chopin hatte bereits
vor seinem und wiahrend 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
angepafite Tanzmusik miteinander konvergieren.
(S. 27) ... Hier dirigierte man in riesigen Ballsdlen ebenso riesige Menschenmassen im Dreiviertel-Takt, und ebenso ins Riesige
steigerten sich Opuszahlen der Walzerkdnige, eine einzige Riesenkette von Walzern, deren massenhafte Verbreitung die
Walzerunternehmer Lanner und StrauBl 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 stirkere
>Sublimierung des Wiener Elements<, d. h. dessen expressive und pianistische Stilisierung. Chopin >strebte eine Verselbstindigung
des Walzers im Sinne einer funktionell ausschlieBlichen Kunstform an, was ein Zusammendringen der losen suitenartigen
Tanzzykluskonstruktion erforderte. Er beseitigte also all die inneren Ein- und Uberleitungen und beschrinkte weitgehend die
Introduktion, die in den Wiener Gebrauchswalzern zum Tanz vorbereitete< (Andrej Koszewski). Chopin komponierte nun Walzer
mit bewullt durchgestalteter Artistik.
(S 30) ... Verlangten die Musikverleger vor allem nach Kompositionen, die sie schnell, billig und massenhaft auf den Markt werfen
konnen, so legte Chopin gerade auf die Ausarbeitung und sorgfiltige Priifung seiner Kompositionen grofiten Wert. >Ich kann nicht
genug daran feilen<, wiederholte er immer wieder in seinen Briefen. . . Der Vermarktung seines Virtuosentums in den grof3en
Konzertsdlen von Paris widerstrebte er ebenso. Ihr setzte er die Exklusivitit und das ausgewihlte Publikum der halboftentlichen
Salons (von Pleyel) und der privaten Salons der Pariser feinen Gesellschaft entgegen. Chopin, der aus dem feudalstdndischen Polen
in die Grofstadt Paris kam, wiéhlte den Salon, eine aristokratisch-biirgerliche Erscheinungsform verblichener musikalischer
Produktions- und Reproduktionsverhéltnisse, Uberbleibsel der absolutistischen Epoche, das bei der Finanzaristokratie nach den
Revolutionswirren von 1830 zu neuen biirgerlichen Ehren kam, ...
(S. 33) . .. >Unter den Biirgerlichen<, schrieb er aus England, >mufl man etwas Verbliiffendes, Mechaniches aufweisen, was ich
nicht kann; die hohere Gesellschaft, die reist, ist sehr stolz, aber gebildet und gerecht, wenn sie hinzuschauen geruht, doch sie ist
durch tausenderlei Dinge so zerstreut, so
John Klein: Secessionswalzer. Aus: Sang und Klang des XIX. u. XX. Jahrhunderts von der Langeweile der Konvenance
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Leo Schrade:

"Strawinsky wird zum Erfinder der Parodie. Der Historiker weifl um diese Technik der Parodie. Sie ist alt genug, um den Anspruch
auf eine ehrwiirdige Tradition erheben zu kénnen... Man stellt sich heute freilich meist unter einer Parodie etwas Negatives vor, dem
die Absicht des Verspottens, des Lacherlichen, der Komik zugeschrieben wird. Nichts dergleichen trifft fiir die musikalische Parodie
zu, wie sie das Mittelalter, die Renaissance und selbst noch Bach verstanden. Sie ist ndmlich in dem urspriinglichen Sinne des Wortes
verstanden worden, und der urspriingliche Sinn ist durchaus positiv. Parodie ist ein 'Nebengesang' und heiflt soviel wie ein Lied
verdndert singen. Das Parodieverfahren, das die Komponisten des Mittelalters und vor allem des 16. Jahrhunderts als
Kompositionstechnik hochsten Ranges ausgepragt haben, ist in der Tat ein Verdndern, ein Erneuern einer schon bestehenden
Komposition. Ein Komponist wéhlt sich fiir seine geplante Komposition eine Vorlage, ein ... Werk von ihm selbst oder irgendeines
andern Komponisten. Das Modell aber wird verdndert in allen seinen Teilen, und die Wandlung erfaf3t den vollstdndigen,
geschlossenen Komplex des Modells. In solcher Wandlung entsteht die neue Komposition, das neue giiltige Kunstwerk, das
bisweilen das Modell kaum erkennen oder nur noch ahnen 148t... Und genauso sehen wir das Werk Strawinskys... Er schafft das
Neue, indem er dem gewihlten Modell die Verwandlung in das Eigene aufzwingt..." In : Otto Tomek: Igor Strawinsky, Kéln 1963, S. 13f.
Viktor Sklovskij (1916):

"... Wenn wir uns iiber die allgemeinen Gesetze der Wahrnehmung klarwerden, dann sehen wir, dafl Handlungen, wenn man sich an
sie gewohnt hat, automatisch werden. So geraten z. B. alle unsere Angewohnheiten in den Bereich des Unbewul3t-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 Prozef3, 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 muf} verlédngert 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
Literarizitdt der Literatur kiimmern: 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 kraf3 ausgeprégt. Der schndde Ton, den die Neue
Sachlichkeit anschlug, war als Herausforderung des traditionellen Kunstbegriffs gemeint. Die Asthetik, gegen die man sich auflehnte,
war die Schopenhauersche, in der die Musik mit metaphysischer Wiirde ausgestattet worden war. Und die >eigentliche< Realitét, die
Substanz der Wirklichkeit... entdeckte man nunmehr in banaler Alltdglichkeit. Eine neue Stoffschicht, zu der man sich hingezogen
fiihlte, war die triviale des Zirkus und des Jahrmarkts; ... Wollte also die Musik >realistisch< und >sachlich< erscheinen, so muflte sie
sich trivial gebérden, sei es auch im Konjunktiv des Stilzitats. Die Zerstérung kompositionstechnischer Traditionen... wurde abgelost
durch eine Wiederherstellung von Konventionen, und zwar gerade der verschlissensten. Durch Ironie legitimierte man die >Wonnen
der Gewohnlichkeit< und umgekehrt. Die Banalitidt war immer zugleich &dsthetische Provokation: ein ungewohnter Reiz in durchaus
artifiziellem Kontext." Musikalischer Funktionalismus. In: Carl Dahlhaus: Schénberg und andere, Mainz 1978, Schott, S. 66/67:

DREGE ETHLE ; 5 FRANCIS PICABIA
b s S . e Lo 1879-1953

‘ A ] : Startiinzerin und ihre
Tanzschule (Danseuse
étoile et son école de
danse) 1913
»Wir, die modernen Maler, wir
driicken den modernen
Zeitgeist des XX. Jahrhunderts
aus. Und wir bringen ihn auf
der Leinwand in der gleichen
Weise zum Ausdruck wie die
groBen Komponisten in ihrer
Musik ... Ich male nicht, was
ich mit den Augen sehe. Ich
male, was mein Geist, meine
Seele sieht ... Mein Geist
trankt sich mit jeder
Bewegung ... Ich absorbiere
diese Eindriicke ... Ich lasse sie
in meinem Gehirn reifen und
dann, wenn der Schopfergeist
mich iibermannt, 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 Handen
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

Francis Picabia: Startdnzerin und ihre Tanzschule, 1913 (Vom Klang der Bilder 87.)
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Edgar Degas: Ballettanzerin

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 sémtlicher Lebensbereiche im Zuge der zweiten industriellen Revolution
schien im synchronisierten Tanz der Méddchen aufs pragnanteste widergespiegelt. Einige Beitrdge, die gleichzeitig inhaltliche
Komponenten der Rezeption aufgreifen, mogen 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, Miinchen 1925, S. 83)

»Sie waren nicht nur amerikanische Produkte, sie demonstrierten zugleich die Grof3e amerikanischer Produktion. ( ... ) Wenn Sie
eine Schlange bildeten, die sich auf und nieder bewegte, veranschaulichten sie strahlend die Vorziige des laufenden Bandes; wenn sie
im Geschwindtempo steppten, klang es wie: >Business, Business<; wenn sie die Beine mathematisch genau in die Hohe
schmetterten, bejahten sie freudig die Fortschritte der Rationalisierung: und wenn sie stets wieder dasselbe taten, ohne daf3 ihre Reihe
je abrif3, sah man innerlich eine ununterbrochene Kette von Autos aus den Fabrikhofen in die Weit gleiten und glaubte zu wissen, daf3
der Segen kein Ende nehme.« (Siegfried Kracauer: Girls und Krise. Frankfurter Zeitung, 27. 5. 1931)

Im Jubel iiber die Tillergirls driickte sich offenkundig die allgemeine Technikbegeisterung der zwanziger Jahre stellvertretend aus.
Der Zusammenhang zwischen der Entwicklung des FlieBbandes (der Chorus-Line der Produkte und Arbeiter) und des Girltanzes
bestand nicht einzig in der scheinbar zufilligen zeitlichen Identitét. Girltanz und FlieBband, dieses Synonym technischer Rationalitit,
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 sinnféllig.

Igor Strawinsky: Walzer (fiir Klavier, nach dem Walzer aus "Die Geschichte vom Soldaten")
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Robert Gernhardt
Materialien zu einer Kritik der bekanntesten Gedichtform italienischen Ursprungs (Verdffentlicht 1981 in dem Band ,,Wértersee*)

Sonette find ich sowas von beschissen,

so0 eng, rigide, irgendwie nicht gut;

es macht mich ehrlich richtig krank zu wissen,
dall wer Sonette schreibt. Dafl wer den Mut

hat, heute noch so'n dumpfen Scheil3 zu bauen;
allein der Fakt, daf3 so ein Typ das tut,

kann mir in echt den ganzen Tag versauen.

Ich hab da eine Sperre. Und die Wut

dariiber, daf} 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 flichen
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 Bemiihen!

Und wenn wir erst in abgemefBinen Stunden

Mit Geist und Fleil uns an die Kunst gebunden,
Mag frei Natur im Herzen wieder gliihen.

So ist's mit aller Bildung auch beschaffen:
Vergebens werden ungebundne Geister
Nach der Vollendung reiner Hohe streben.

Wer GroBles will, muf} sich zusammenraffen;
In der Beschrinkung zeigt sich erst der Meister,
Und das Gesetz nur kann uns Freiheit geben.

Igor Strawinsky:

"Verstidndigen wir uns iiber dieses Wort Phantasie. Wir nehmen dieses Wort nicht als Begriff fiir eine bestimmte musikalische Form,
sondern im Sinne einer Hingabe an die Launen der Einbildungskraft. Dies setzt voraus, dal 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 schopferischen
Willens.

Die Funktion des Schopfers besteht darin, dal er die Elemente, die ihm die Einbildungskraft zutrédgt, aussiebt, denn die menschliche
Aktivitat muB sich selbst ihre Grenzen auferlegen. Je mehr die Kunst kontrolliert, begrenzt und gearbeitet ist, um so freier ist sie.
Was mich betrifft, so iberlduft mich eine Art von Schrecken, wenn ich im Augenblick, wo ich mich an die Arbeit begebe, die
unendliche Zahl der mir sich bietenden Mdglichkeiten erkenne und fiihle, dafl 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 Bemithung ist demzufolge vergebens...

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 um so grofer 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, tibersetzt von Heinrich Strobel, Mainz 1949, S. 41, 42 und 47.
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Wolfgang Schneider: Lob der Form (zu Gernhardt, s. 0.)

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 wiiste Geschwitz in eine schone Form gebannt, die des vermeintlich kritisierten
Sonetts. Ohne daB3 der Sonettfeind auch nur mit einer Silbe aus dem {iibelgelaunten Ton fallen miifite, schleicht sich der fiinfhebige
Jambus in seine Suada aus Szenevokabeln, Fékalausdriicken und Psycho-Deutsch (,,Ich hab da eine Sperre") ein.

Den geldufigen Definitionen des Sonetts spricht dieses auf hinreilende Weise hohn. Hoher Ton? Nein, so niedrig wie mdglich.
Grundzug der Sonettdichtung ist die reflektierende Kldrung subjektiven Erlebens, die Objektivierung der Leidenschaft. Hier aber
brechen ungute Gefiihle méchtig 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 weif, steigert sich die Komik des Gedichts erheblich. Gernhardt hat
es librigens auf einer Terrasse in Italien geschrieben, nachdem ihn der Anblick einer im GrofBstadtverkehr vor sich hin schimpfenden
Frau auf die Idee gebracht hatte. Aber es ist viel mehr als nur ein Spal3. Gespiegelt wird ein Hauptkonflikt der siebziger Jahre: die
Rebellion gegen iiberlieferte Formzwiénge jeder Art, von der Kleiderordnung bis hin zum Terror von Reim und Jambus. Das alles
fand man in unbestimmtem Unbehagen ,,s0 eng, rigide, irgendwie nicht gut".

Es hat natiirlich einigen Aberwitz, den symbolischen Kampf zwischen Form und Unform auf einen derartigen Nebenschauplatz
zu verlegen. Aber ist Form nicht in hochster Auspragung 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 schone Literatur deshalb sehr verdachtig. Hohnisch vertraut
Gernhardt dem Zeitgenossen die Fortschrittsperspektive an: ,,Dafl wer den Mut/ hat, heute noch so'n dumpfen Scheif3 zu bauen". Die
Fiakalsprache war ein Vehikel des Protests. Sie brachte neben der jugendbewegten Formverachtung latente Aggression sowie
Sympathie gegeniiber 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 Plddoyer fiir 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 sprode dichten mag. Er hat sich in seinem Werk bewuf3t der
alten Mittel angenommen, die eine ganze Avantgarde lang verdéchtigt worden waren: Versmal3, Reim und Klang.

Seit seinen satirischen Anfiangen war der verschmitzte Virtuose ein grofler 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 Bérten, aber vorher hat er ihnen aufmerksam zugehort. In diesem Gedicht
klingt das Raffinement der groen Sonettdichtung nach. Der verbale Miill wird von einem ihm génzlich fremden Melos getragen, das
fiir die erstaunliche Einprégsamkeit der Verse sorgt. Wer sie mehrmals liest, wird sie womdglich vor sich hin summen.

Kontinuitéit im Stolpern
Das Nachzittern des Tutti-Schlags: Humor in der Musik von Joseph Haydn (FAZ 18. 11. 1998)

"Eine Sinfonie ist seit Haydn kein bloBer SpaB3 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. Tatséchlich gibt es in Haydns Musik jene unerwarteten Effekte, die frappieren kdnnen wie ein geistreicher Witz,
aber den Komponisten bis heute auch in ein verniedlichendes Klischee gestellt haben. Darauf hat jlingst Andreas Ballstaedt
hingewiesen, als er Haydns musikalische Pointen nach ihrer dsthetischen Bedeutung im Werkzusammenhang befragte ( Humor' und
Witz' in Joseph Haydns Musik", in: Archiv fiir Musikwissenschaft, Jg. LV, Heft 3, Franz Steiner Verlag, Wiesbaden 1998).

Haydns berithmter "Paukenschlag" im Andante der Symphonie Nummer 94 ist im Kapitel "Humor in der Musik" das wohl
bekannteste Beispiel iiberhaupt. In ein kinderliedartiges Streicher-Idyll von rithrender Einfachheit fahrt nach acht behutsamen
"piano"-Takten ein jaher "fortissimo"-Schlag des Orchester-Tuttis hinein. Danach geht es zunéchst weiter, als sei nichts geschehen.
Ballstaedt zeigt, daf der Schreckeffekt in der Themenexposition weit mehr ist als eine im ganzen unerhebliche Frechheit. Statt dessen
diene das Ereignis als "Signal" und "Initialziindung" fiir einen radikalen Ausdruckswandel der einfachen Streichermelodie. Denn aus
ihrem "kiinstlerisch nahezu unberiihrten Zustand" entwickele sie sich zum auftrumpfenden Thema mit militdrischem Pomp.

Die Analyse verfolgt, wie das "Nachzittern" des Tutti-Schlags den musikalischen Charakter von Variation zu Variation verandert.
Die ausgreifenden harmonischen Modulationen in der Coda bestitigten schlieBlich, was der Paukenschlag vehement angekiindigt
hitte: 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 méglichst geschickt unterzubringen. Statt dessen steht der jah in
die Musik hineinplatzende Tutti-Schlag selber unmittelbar im Dienst einer schliissigen Entwicklung. Die kompositorische Gestaltung
gerit 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, Diskontinuitét zu realisieren, als vielmehr
darauf abzielend, das Zwingende des Zusammenhangs in jeweils neuem Ansatz herbeizufiihren." Nicht die Errichtung bruchlos
gefliigter Formtempel ist demnach die Errungenschaft der" Klassik", sondern die Begriindung einer "neuen musikalischen
Schliissigkeit", die in jedem Werk individuell herausgefordert wird.

Die Sprache, die das leistete und die man nach Haydns Ausspruch "in der ganzen Welt verstehen" konnte, schirfte der Komponist
an schwierigen Formproblemen. Selbst ein scheinbar so naiv konventioneller Typus wie das Menuett wurde von ihr erfalit - etwa
durch das Experiment, leichtfiifige Kontinuitdt im Stolpern herzustellen. Ballstaedts Analyse des "Menuett alla zoppa", das eine
komplizierte hofische Choreographie "nach der Art eines Hinkenden" angeht, macht deutlich, wie auch hier der Humor nicht zum
hohlen Scherz gerit. 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 Unmoégliche realisiert wird, als sei es das Natiirlichste von der Welt.

In diesem Fall diirfte Haydn wohl auch an eine musikalische Kommentierung seiner eigenen Existenz gedacht haben. Der
Handwerkersohn aus dem Habsburger-Hinterland mag sich in den Feudalzentren dhnlich fremd gefiihlt haben wie der Hinkende im
Hoftanz. Hier wie dort wird die Abweichung zum Motor der Vergeistigung. Eine musikalische Gratwanderung - denn immerhin muf3
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 Auflésung
fallen in eins. Anders als in seiner Originalgestalt wird das Thema hier von langen Generalpausen unterbrochen. Wenn schlielich
seine Eroffnungsgeste pianissimo wie aus weiter Ferne nochmals anklingt (nach der ldngsten Pause des Werkes), scheint alles schon
voriiber zu sein. Haydn vollbringt so das Kunststiick, den SchluBBpunkt zu setzen als Signal des Aufbruchs ins Grenzenlose: Wir sind
in der Urheimat der Musik. JULIA SPINOLA
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Ernest Ansermet: Der Walzer aus der Geschichte vom Soldaten hat alle erforderlichen Eigenschaften eines Walzers a la Musette-
Ball oder Erntefest, und beim Musette-Ball 16sen die Spieler der Melodie-Instrumente - Violine, Klarinette, Piston - einander ab, sie
spielen aus dem Gedéchtnis und zuweilen nach Gutdiinken, was ihnen gerade einfillt, wodurch die Begleitstimmen in Verlegenheit
geraten und falsche Bésse oder falsche Harmonien spielen, nur noch darauf erpicht, um jeden Preis den Takt zu halten. Dieser Walzer
ist eine dsthetische Vision des lidndlichen Walzers, die die ganze, von auflen her beobachtete Expressivitéit dieses Walzers wahrt, aber
nicht die harmonische Gesetzmafigkeit noch auch die formale Symmetrie des durch das musikalische BewuBtsein von innen heraus

geborenen Walzers. Der Choral in der Geschichte vom Soldaten illustriert den Moment, in welchem der Soldat - am Ende seiner
Abenteuer angelangt - sich auf sich selbst besinnt. Es handelt sich hier um einen »religiésen« Augenblick, fiir den ein Choral der
addquate musikalische Ausdruck ist. Aber dieser Choral muf} der linkischen, einfaltigen Art des Soldaten und seiner volligen
Harmlosigkeit Ausdruck geben. Hier einen wirklichen, nach den Regeln geschriebenen Choral einzufiihren hétte eine extreme
Plattheit bedeutet. Es mufte ein ganz neuer, noch nie dagewesener Choral sein, ganz so, wie er sich aus der Situation ergeben
mochte; deshalb hat er das Wesen und die Expressivitit eines Chorals, ohne aber die iiblichen harmonischen Kadenzen zu bringen.
So erscheint er als Abbild einer dsthetischen Vision des Chorals. Die Maler deformieren ihre Modelle, wenn sie ihnen gegeniiber eine
im wesentlichen dsthetische Haltung einnehmen, die auf den Ausdrucksgehalt des dufleren Anscheins und nicht auf seine Realistik
abzielt. Die Grundlagen der Musik im menschlichen BewuBtsein, Miinchen (1/1965) 3/1985, S. 571f.

Information zum Musette-Walzer:

Im 19. Jh. werden in Frankreich die beliebten stidtischen Tanzvergniigen, die Bals champétres, als Bals musettes bezeichnet, weil in
ihnen die von den ldndlichen Musikanten urspriinglich gespielten Sackpfeifen (=Dudelsidcken) charakteristisch waren. An ihre Stelle
trat spdter das sog. Accordéon musette, das hdufig zwecks charakteristischer Effekte leicht verstimmt ist, und es entstand die bis
heute typische, auf diesem Instrument gespielte Valse musette mit ihrer melodischen Eigenart und ihrem schnellen Tempo.

Klein

organisch

‘natiirlicher' Zeitablauf

'natiirliches' Aufund Ab der Melodie
metrische und periodische Symmetrie
zusammenhéngende Melodielinie
motivische Arbeit, vor allem: Sequenzierung
geordnete Akkordwechsel (Kadenz)

Schwelldynamik

ENTWICKLUNG (motivisch, harmonisch, dynamisch)

dynamisch

Zusammenhang der Elemente: z.B. zwischen
Melodiebewegung, Dynamik und Motivik)

romantisches Gefiihl

Walzerseligkeit, vgl. vor allem die Unisonostellen im 2.
Walzer (Unterdriickung des 'mechanischen’
Gitarrebasses)

Durchgangschromatik (Gefiihlslaut)

Potpourri (Flickenteppich im GroBien bei organischen

Strawinsky

mechanisch

kiinstlich gestdrter Ablauf

eher rotierende Floskeln

asymmetrische Metrik und Periodik

Schnitte, Briiche in der Melodie, kurze Floskeln

Wiederholung, Kreisen, Ostinato

Reduktion auf wenige oder sogar nur einen Akkord
(Bordun)

eher Stufendynamik

RETHUNG, MONTAGE

statisch

Verselbstiandigung der Elemente, z. B. unterschiedliches
'"Tempo' in Harmonik und Melodik

Witz, Ulk, Vitalitét (rhythmische Impulse)

dissonante Reibungen
komplexer Zusammenhang im Groflen bei 'montierten’

Einzelteilen) Einzelteilen
Gebrauchsmusik Kunstwerk
Futurismus
Kontrastvergleich:

Mascagni: Cavalleria rusticana, Einleitung, 1890

Bevor der junge Sizilianer Turiddu sein Heimatdorf verlie3, um seinen Militdrdienst zu leisten, hatte er dem Médchen Lola die
Ehe versprochen. Wéhrend seiner Abwesenheit heiratete Lola jedoch den Fuhrmann Alfio. Aus Rache und gekrankter Eitelkeit
bandelte Turiddu nach seiner Riickkehr mit der Bauerin Santuzza an. Die hdufige Abwesenheit Alfios begiinstigte eine erneute
Annéherung an Lola. Turiddu bringt Lola an einem Ostersonntag vor Tagesanbruch ein leidenschaftliches Standchen:

Mossolow: Zavod (Die Eisengieflerei), op. 19, 1926/28

Das Stiick wurde im Aufirag des Bolschoitheaters in Moskau als Ballett geschrieben.

Mossolow:

wild, rauh, konfus, verworren

Gerauschinstrumente, rohrende Blechbléser
Motivwiederholungen, keine Entwicklung, mechanisch, statisch,
Pattern-Musik

Rhythmus im Vordergrund

Steigerung, aber eher gleichbleibender Eindruck

Dynamik: gleichbleibend

'ohne Form: Wellen'

Dissonanzen

Mascagni: Cavalleria rusticana, Einleitung, 1890
romantisch, ausdrucksvoll

Harfe, Streicher, Flote

geflihlvoll, Gefiihlsentwicklung,

,Bogen*

Melodie im Vordergrund,

Steigerung, aber mehrere verschiedene Aufs und Abs
Dynamik: wechselnd (Schwelldynamik)

verschiedene deutlich unterschiedene Teile
klassisch-romantische Harmonik, Dreikldnge, Septakkorde

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 verstirkt den sozialen Problemen der Gegenwart zuzuwenden suc hte. Die
Anhinger des so genannten Verismo (vero: wahr, echt) plddierten 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 Oper entstand Cavalleria rusticana (1890) von Pietro Mascagni (1863 -1945). Mit diesem
Werk wollte er der romantischen Oper eine menschlich leidenschaftliche, zeitnahe Bithnendramatik entgegenstellen.
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Mossolow: Mascagni: Cavalleria rusticana, Einleitung, 1890
Fabrik, Alltag, realistisch Entriickung, Ostermorgen, Liebeslied
Innenwelt, subjektiver Ausdruck, Psychologisierung,
Die 'hymnische' Melodie des Mittelteils verherrlicht die 'poetische’ Gegenwelt zur 'prosaischen' Alltagswelt. Obwohl
Maschine. Die Industrialisierung (moderne Welt) wird positiv diese Oper sich als veristisch (vero = wahr, echt) versteht und
gesehen. sich gegen Wagners Oper wendet, bleibt die Musik also
'romantisch'. Der 'verismo' zeigt sich lediglich in dem
dargestellten Milieu (sizilianisches Dorf).

F. T. Marinetti (1909):
"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 groe Rohre schmiicken, die
Schlangen mit explosivem Atem gleichen ... ein
aufheulendes Auto, das auf Kartétschen 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 duflersten Vorgebirge der
Jahrhunderte! ... Warum sollten wir zuriickblicken,
wenn wir die geheimnisvollen Tore des Unmdoglichen
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 schénen Ideen, flir 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 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 bezichungsweise
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
gemil 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
Geréuschinstrumentarium vereinigt wurden. Einen
1 Hohepunkt dieser Bestrebungen bildete die
intonarumori (Ger#iuschtoner), Luigi Russolo und Ugo Piatti >Sinfonie der Arbeit<, die anléBlich 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 Hauserdidchern aus
mit Signalflaggen regelten." Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, S. 98ff.
Hans-Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich (DeutschlandRadio Berlin, 5. 10 1999)
SPAHLINGER: Dieses Stiick (von Mossolow) ... ist ein Stiick Programmmusik und es stellt, dhnlich vielleicht wie “Pazifik 231" von
Honegger eine technische Utopie dar, mit Mitteln der Malerei auf der einen Seite und mit Mitteln der Darstellung oder der
Abbildung. Und die Utopie, die dieses Stiick darstellt — “Sawod" heifit es im Original, also eigentlich die Fabrik, im Deutschen wird
es wenn dann immer unter dem Titel “Die Eisengieferei" gespielt — ist im Zusammenhang mit dem Proletkult zu sehen. Majakowski
hat eine proletarische Musik gefordert, die mit der Tradition bricht, und in der nichtésthetische Klénge fiir eine politische Asthetik
genutzt werden.
Also diese in diesem Stiick geschiittelten Eisenbleche, die die musique concréte vorankiindigen, sind gekoppelt an eine
Hornmelodie, die triumphal ist und die ganze Problematik der Asthetik des Erhabenen aufzeigt: also die Fabrik selber soll das
Erhabene sein. Das Ganze hat etwas einerseits davon, den Unterdriickten zum Sieg zu verhelfen, aber auch etwas von der
eingeschrinkten Perspektive, dass es nur der befreite Fabrikarbeiter sein kann, der die Zukunft garantiert: das Erniedriegte soll
erhdht werden und zugleich ist es die UberfluBproduktion, die garantieren soll dass es keinen Grund mehr gibt, Unrecht zu tun,
keinen Diebstahl mehr, kein Mord und Totschlag mehr. Denn wenn jeder genug hat, dann ist es leicht, Verhéltnisse zu realisieren, in
dem keine Ubergrlffe mehr passieren. Das ist die Halbwahrheit oder auch die Halbluge die das Rlchtlge oder Utopische und das
Schonférberische zeigt, das schon vorab im Triumphzug der Technik steckt.
Karl Mannheim (1929): "Dieser Prozef3 der volligen 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 Humanitéren 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 BewufBtsein der in die Gegenwart hineinwachsenden Schichten?" Zit. nach. Musikforschung 1976, S. 152

i
i
il
i
.

Partitur fiir »intonarumori« (Russolos »Erwachen der Stadt«), 1913
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stile barbaro

Strawinsky: Sacre 18-36, Motivtabelle

1y Strawinsky: ""Les augures printaniers' aus ,,Le Sacre*
e e e e e e e e e e S e (1913):
2 Uber die Grundidee des Sacre sagt Strawinsky folgendes:

"Als ich in St. Petersburg die letzten Seiten des

W W "Feuervogel" niederschrieb, {iberkam mich eines Tages

vollig unerwartet ... die Vision einer groen heidnischen

e - J Feier: alte weise Ménner sitzen im Kreis und schauen dem
“—+§ $ $ & % §5¢ 55358 Todestanz eines jungen Madchens zu, das geopfert werden
3 o I I soll, um den Gott des Friihlings giinstig zu stimmen. Das

0 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

T‘:—'—%r 7.—ﬁ dem Gebiet heidnischer Beschworung war. Er nahm meine

Idee begeistert auf und wurde mein Mitarbeiter an diesem

SRS rt auf und wurde beiter an
. Werk. In Paris sprach ich dariiber auch mit Diaghilew, der
e e e e e sich sofort in den Plan vertiefte...
i ‘\-L.i\]’ Der Jahrhundertskandal bei der Urauffithrung 1913 in Paris
4 s markiert den Beginn der Moderne.
ol Motiv 2 zeigt eine bitonale Mischung von Es7 und E

(original: Fes).
Alle Motive haben einen folkloristischen Touch.
Motiv 1: Es ist der Kern des Stiickes. Es entspricht einem
in RuBlland weit verbreiteten Lautemotiv ("Melken"). Es
wird dementsprechend ostinat wiederholt (dreitdonige
Leiermelodik).
Motiv 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
z den Puls des Lebens in der Natur wecken. Die stampfenden

== =< ¥ Akkorde sind eine Verdichtung des Lautemotivs.
Motiv 3: Die Akkorde treten nun in gebrochener Form zu
dem Lautemotiv hinzu.
ﬁ% Motiv 4: In der Mitte der Ménner befindet sich eine uralte

Frau. Sie steckt in einem Eichhérnchenpelz und lauft
gebeugt iiber die Erde: Sie ist halb Mensch, halb Tier. Die
Kirchenglocken von Panikowitschi Chromatik hat etwas Magisches an sich.
T ~ A . ., Motiv5: Die Frau schlégt mit Zweigen (schnelle Figuren

T ¢4 der Floten).

=" Motiv 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 unregelméfBigen Abstinden
wiederholt wird. (Wiederholungen gehdren immer zur
Magie.)
Motiv 7: Nun kommen vom Fluf} her die jungen Madchen
hinzu. Sie bilden einen Kreis, der sich mit dem Kreis der
jungen Manner vermischt. Wieder erklingt eine einfache
Melodie (aus 5 Tonen), sie wirkt aber leichter, weniger
brutal. Die Melodie der Médchen wird 6fters wiederholt.
Die Musik kreist wieder in endlosen Wiederholungen. Sie
wird dadurch zum Spiegel des Kreislaufs der Natur.
Motiv 8: Im néchsten Stiick (Jeu du rapt, Z. 53) fiihrt
Strawinsky eine feierlich schreitende Melodie ein.

Sie ist wieder aus nur wenigen (ndmlich 4) Toénen
formelhaft und unregelmiflig zusammengebastelt. Auch
hierfiir ist ein Ldutemotiv — Glockenmusik war in Ruflland
die am weitesten verbreitete Musikform! - als Pendant
angefiihrt, das als ,,Glocken von Panikowitschi® iiberliefert

| | v |
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Mijinskys Choreographie (Grofie Komponisten, Stuttgart 1983, S, 1051) ist.

Den Zusammenhang zwischen dem Barbarismus und den
kubistischen Kompositionsverfahren macht der folgende Text von Scherliess sehr anschaulich, vor allem in der Schilderung des
musikalischen "Initiationserlebnisses" des jungen Strawinsky.
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Volker Scherliess:

"Die Urspriinge solchen unorganischen Bauens lieflen 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, weiterdrdngend; darin diirfte
die Tendenz zu Motivreihungen liegen, damit zu Ostinatobildungen, die sowohl statisch im Sinne von Flachigkeit als auch
dynamisch als Steigerung wirken... 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 stie} sie, mit groBer Geschwindigkeit
abwechselnd, unglaublich geschickt hervor. Dieses Geleier begleitete er auf folgende Weise: er driickte die rechte Handfldche gegen
die linke Achselhohle und bewegte den linken Arm sehr schnell auf und nieder. Dadurch brachte er unter seinem Hemd in
rhythmischer Folge eine Reihe recht verdachtiger Tone hervor, die man euphemistisch als 'Schmatzen' bezeichnen konnte. Mir
bereitete das ein tolles Vergniigen, und zu Hause angekommen, versuchte ich mit grolem Eifer, diese Musik nachzuahmen.<
Bezeichnend genug: so wie die frithesten musikalischen Erlebnisse des Thomas Mannschen Adrian Leverkiithn 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, unregelmaBig 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 unumst6liche Forderung von auflen (durch ein vorgegebenes Formschema oder eine notwendige
Motivbeantwortung o. &.), 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, iibereinander, parallel und versetzt gebracht. Eine Technik der Komposition, ein
Verfahren zur Synthese - und es enthélt zugleich die formale Analyse. Daf3 die mechanische Prozedur, wie in unserem Beispiel, mit
der Akribie eines Raderwerks vorgenommen wird, ist nicht selbstverstdndlich; haufig fehlt ein Glied des Zahnrades, oder es rastet
aus und tritt wiederholend auf der Stelle, so daf3 eine UnregelméBigkeit des Ablaufs entsteht (zum Begriff >demolierte Mechanik<
vgl. das entsprechende Kapitel bei Hirsbrunner)."

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

Igor Strawinsky: Sacre, Z. 18 - 21

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17
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In Strawinskys Sacre liegen die Urspriinge der montierten Form, die den Schiilern aktuell bei den Loops der Techno-Musik oder
beim 'Zusammenbasteln' von Musikstiicken am Computer begegnet.

Music Instructor (Instrumental Dance Mix) P 1995 Akropolis (EMI)
gl}&' T
f)
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Henning Ritter:

... Das bedeutendste unverbrauchte Beispiel fiir diesen modernen
Primitivismus ist nach wie vor Picassos beriithmtes Gemélde von
1906, "Les Demoiselles d'Avignon". Es hat eine der
kompliziertesten Genesen unter den Werken der Moderne, und
Picassos Begegnung mit der exotischen Kunst im Pariser Museum
Trocadéro ist nur ein Moment unter anderen. Den Besuch im
Trocadéro hat Picasso als Erleuchtungserlebnis stilisiert, in der von
Malraux iiberlieferten Schilderung heifit es: "Als ich ins Trocadéro
kam, war ich abgestoflen. Ein Flohmarkt! Der Geruch! Ich war
allein. Ich wollte hinausgehen. Ich tat es nicht. Ich blieb. Ich wufite,
dal} es lebenswichtig war: Irgend etwas widerfuhr mir . . . Ganz
allein in diesem gespenstischen Museum, mit diesen Masken, den
rothdutigen Puppen, den staubbedeckten Figuren. An diesem Tag
miissen die Demoiselles d'Avignon zu mir gekommen sein . . ." Im
weiteren betont der Maler nun, da3 es nicht die Formen der
primitiven Kunstwerke waren, die damals von ihm Besitz ergriffen,
sondern daf3 er damals sein "erstes Bild des Exorzismus" geschaffen
habe.

Diese ritselhafte Unterscheidung von Formiibernahme und
Exorzismus ist von entscheidender Bedeutung nicht nur fiir den
Primitivismus in der modernen Kunst, sondern auch fiir dessen
Vorldufer in der Kunst nach der Mitte des achtzehnten Jahrhunderts.
Denn Exorzismus heif3t, allgemeiner verstanden, Negation,
Verneinung eines vorgefundenen Stils, der durch Veranderung der
Form und der Darstellung gleichsam ausgetrieben wird. Dieser Gestus ist nicht erst mit der modernen Kunst aufgekommen. Man hat
ihn schon im Neoklassizismus des ausgehenden achtzehnten Jahrhunderts bemerkt. So sagte der franzosische Revolutionshistoriker
Michelet iiber die Revolutionsmalerei eines Jacques-Louis David, dieser sei, wie die Revolutionére {iberhaupt, getricben gewesen
vom Haf auf die weiche Natur des achtzehnten Jahrhunderts, er hitte Watteau auf die Guillotine gebracht, wenn das noch moglich
gewesen wire. Der Begriff des Rokoko war schon im Ancien Régime ein Schlagwort des Hasses gewesen und wurde erst spiter zu
einem Stilbegriff. Der junge David suchte in den achtziger Jahren in Italien systematisch nach einer Alternative zum Rokoko.
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 07.12.2002, Nr. 285 / Seite 39

Pablo Picasso: Les Demoiselles d'Avignon (1907)

Robert Rosenblum:

"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 Realitét sei, nahm der Kubismus das Kunstwerk als
eine Realitdt, die den Vorgang wiedergibt, durch den Natur zur Kunst wird.

... 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 Gewéndern 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, 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 fuir die italienischen Primitiven begeistert und Gauguin die
europdische Lebensordnung zugunsten der einfachen Wahrheiten in Kunst und Leben der Siidsee abgelehnt hatte...

Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso dem Impuls zu einer immer stirkeren 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...

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 kénnte. 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 Polytonalitiit 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 Moglichkeit 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 erzéhlerische 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 Komplexitét vielfaltiger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane und widerspruchsvolle Gewebe der Realitét
hervorrufen, wieder zusammengesetzt..."

Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts, Stuttgart 1960 S. 9-57)
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Strawinsky: Marsch (aus: Geschichte vom Soldaten, 1918)
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Johann Christian Tunica Bildnis A Giem 1823

Thomas Kling
gewebeprobe (1994)
der bach der stiirzt
ist nicht ein spruchband
textband weifin rau-
schnnz;

schrift schon;
der sichtliche bach di
textader, einstweilen
ein nicht drossel-, nicht
abstellbares textadersystem,
in rufweite, in auflosender
naheinstellun'.

bruchstiicke,
standig tiberspiilt, tiber-
16schte blocke, weille schrift-
blocke und glitschige, teils,
begreifbare anordnungn ein un-
unterbrochn ununterbrochenes.
am bergstrich krakelige unruhe
und felsskalpell. schdumendes
ausschabn.
bezifferbarer bach,

der bach der stiirzt: gul
megagerinnsel, hirnstrom.

Max Oppenheimer: "Das Klinger Quartett", 1916:

Bei Strawinsky finden sich alle Ingedienzien des 'normalen' Marsches:

- Fanfarenrhythmus (Tonrepetition im anapéstischen Rhythmus), 'Geschmetter'

- Dreiklangsfanfaren

- punktierter Marschrhythmus

- Hmta-Begleitung (pendelnde Quart bzw. Quint als BaBfundament der nachschlagenden Akkorde)
- Wechsel von Skalen- und Dreiklangsmelodik

Doch bei der Organisation des Materials gibt es gro3e Unterschiede:

Der Ablauf im Doppeladlermarsch ist regelméfig, die Elemente passen sich dem durchgehenden Takt an, die Motive wechseln im 2-
Taktrhythmus (a: T1-2, b: T. 3-4, a: T. 5-6, b*: T. 7-8) und summieren sich zu einer korrekten Periode mit 4taktigem Vorder- und
4taktigem Nachsatz. Dabei suggeriert die Ubernahme eines Elements aus a in T. 6 (punktierte Skalenmelodik) einen organischen
Zusammenhang. Kongruent zum periodischen Aufbau verhélt sich auch die Harmonik (G7 - C-G7-C-G7-C—-G-D- Q).
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Einspielungen des Stiickes verstérken den Eindruck eines organischen Ablaufs durch eine Dynamikkurve (cresc., decresc.). Der
Horer findet sich gut zurecht, vor allem da dieser 1. Teil sofort wortlich wiederholt wird. Horerwartungen werden aufgrund der
weitgehenden Erfiillung von Schemata in der Regel bestitigt.

Bei Strawinsky ist alles verfremdet:

RegelmiBige Taktgruppen und wortliche Wiederholungen gibt es nicht. Die Melodik ist gegeniiber dem Takt verschoben. (Bei
Durchsicht der Strawinsky-Partitur zeigt sich, dall der Baf3 stur am 2/4-Takt festhélt, die anderen Stimmen aber Taktwechsel
(Polymetrik) aufweisen (Im obigen Notenbeispiel ist der besseren Vergleichbarkeit wegen ein durchgehender 2/4-Takt notiert). Auch
die tonale Einheit ist aufgegeben: Die Begleitung steht in G-Dur, die Melodie (am Anfang) in A-Dur (Polytonalitdt). Gleich der
Anfang zeigt gegeniiber der 'zuriickkomponierten' Normalversion in der Verschriankung der Tonarten F-Dur, Des-Dur und E-Dur das
Ausmal} der Deformation.

Eine harmonische Entwicklung findet nicht statt: Alle Elemente
werden in die stehende G-Flache des Basses eingeblendet.
Motivische Beziehungen sind sehr stark vorhanden, aber sehr
mehrdeutig, versteckt bzw. verbogen. Das zweitaktige Anfangsmotiv
spiegelt sich in vielféltiger Form in den Takten 5-12: Andeutungen
von Umkehrung, Krebs und Wiederholungen lassen sich ausmachen,
aber keine klare Abbildung. Die letzten 8 Tone stellen eine 'ﬁ;}\; 5}# i
diastematisch genaue Wiederholung des Anfangsmotivs auf der

Untersekund dar (statt e-d-cis... nun d-cis-h...), diese 'Wiederholung' ist aber aufgrund der
rhythmischen Deformation und der Verschiebung im Taktgeflige nicht mehr als solche direkt zu
erkennen.

Wie im Sacre tritt also auch hier an die Stelle organischer Entwicklung eine kubistische Fragmentierungs- und Montagetechnik. Der
'normale' Marsch wird sozusagen auseinandergeschnitten, und aus den Elementen-Schnipseln neu zusammengesetzt.

Strawinsky: Marsch

Interessant wird die Diskussion, wenn man die beiden Stiicke in ihrer ganzen Lénge hort und die Formgestaltung vergleicht. Es fillt
auf, dafl beim Doppeladlermarsch die Form eigentlich viel stérker baukastenméfig zusammengesetzt ist (AABB — Trio — AABB).
Die einzelnen Teile sind sehr unterschiedlich, erkennbare innere Beziehungen sind nicht evident. Demgegeniiber wirkt — entgegen
dem Eindruck, der bei der Detailanalyse entsteht — Strawinskys Marsch viel einheitlicher. Auf einer hdheren Ebene wirkt Strawinskys
Werk organischer, zusammenhéangender. .

Diese dsthetische Reflexion gewinnt an Klarheit und Uberzeugungskraft, wenn man sie parallelisiert mit vergleichbaren
Portréatbildern.(Die Stiicke der "Geschichte vom Soldaten" kann man ja auch als 'Portréts' von Tanztypen auffassen.)

Fragmentierung und Montage stehen im Zusammenhang mit einem neuen Denken. Die Welt in ihrer Komplexitdt erscheint nicht
mehr als von einem Punkt aus erklérbar. Bei Siegmund Freud wird die Psyche als ein Spielplatz vielfaltiger Strebungen und
Vernetzungen verstanden. Selbst in den Naturwissenschaften stehen in unserem Jahrhundert konkurrierende Erklarungsmodelle
nebeneinander. Der moderne Gedanke der Vernetzung ist im Kubismus zum ersten Mal vorgedacht: die Zentralperspektive wird
durch Mehrfachansichten ersetzt.

Wie 'modern' diese kubistischen Verfahren sind, zeigt auch das Gedicht "Gewebeprobe" von Thomas Kling aus dem Jahre 1994:

Es gibt viele Parallelen zum Strawinsky-Marsch. Es existiert kein durchgehendes Metrik- und Reimschema, stattdessen sind die
Zeilen unregelmifig und brechen mitten im Wort um. Der normale Sprachgebrauch wird deformiert in Rechtschreibung und Lautung
der Worter. Die weitgehende Zerstorung des normalen Satzduktus erschwert die Wahrnehmung logischer Zuordnungen. Inhaltlich
artikuliert das Gedicht ein quasi kubistisches Verstdndnis des Text-Gewebes. Die von einem zentralen Punkt aus hergestellte Einheit,
begreitbare®, ,,bezifferbare” ,,Anordnung™ und Giiltigkeit ist weitgehend aufgebrochen durch ,,iiberloschte Blocke®,
,Naheinstellungen usw. Man kann den Text fast wie eine Erlduterung Strawinskyscher Verfahren lesen, ohne ihm damit allerdings
in seiner Komplexitét gerecht zu werden. Im gegebenen Zusammenhang belegt er aber die nachhaltige Wirksamkeit der in der
Umbruchzeit des beginnenden Jahrhunderts entwickelten neuen Vorstellungen und kiinstlerischen Mittel.

Der Begriff "Naheinstellung" spielt auf die das 20. Jahrhundert beherrschende neue Kunstform des Films an. Dieser hat sich nicht
zufillig parallel zum Kubismus entwickelt, bezieht er doch seine Wirksamkeit eben nicht aus der Totaleinstellung, sondern aus der
Schnittechnik, Uberblendung und Montage. 1903 entstand Porters Film "The Great Train Robbery", in dem zum ersten Mal Szenen
zusammengeschnitten wurden, die an verschiedenen Orten und zu verschiedener Zeit aufgenommen worden waren. Die
Zelluloidstiicke wurden so zusammengefiigt, dall durch die wechselnden Perspektiven und deren rhythmische Anordnung eine stark
suggestive Wirkung entstand. Vor allem in den von Jugendlichen so stark rezipierten Videoclips spielen solche Montageverfahren
eine grofe Rolle. Selbst in filmische Aufzeichnungen klassischer Musik haben sie Eingang gefunden. Ein schones Beispiel stellt die
VHS-Aufzeichnung von Schuberts Streichquartett Nr. 14 ("Der Tod und das Maddchen") mit dem Alban Berg Quartett (EMI 4 91791
3-760,1997) dar, speziell die 1. Variation im zweiten Satz. Statt der Totaleinstellung stehen im Zentrum die Saiten des Cellos und die
pizzicato spielende Hand. In diese 'Grundierung' hinein werden Detailausschnitte der Aktionen der anderen Instrumente
eingeblendet. .

Verbliiffend sind Parallelen zu Max Oppenheimers Bild "Das Klinger Quartett" von 1916: Das In- und Ubereinanderschieben der
Instrumente in einem engen Detailausschnitt verkorpert die komplexe Verzahnung der Musik sowie die Konzentration auf diese (Im
Zentrum stehen die Notenblétter!). Die Deformation der einzelnen Elemente (z. B. der Finger) suggeriert die Intensitdt des
Geschehens.

Wichtig ist es — mit Blick auf die Rezeption der Musik, bei der solche 'Abweichungen' nicht so akzeptiert werden wie im visuellen
Bereich -, mit den Schiilern herauszuarbeiten, dafl Deformationen und Montagen nicht (nur) in 'schriager' Absicht vorgenommen
werden, sondern eine dsthetische Funktion haben. Es kann nicht schaden, sich daraufhin auch einmal ein 'altes' Bild, etwa
Griinewalds Kreuzigungsdarstellung (Isenheimer Altar, 1512), anzuschauen: Aus anderen Zusammenhéngen in die Szene
'hinmeinmontiert' sind dort Johannes der Téufer, der zur Zeit des Geschehens schon tot war, und das Opferlamm, dessen Herzblut
sich in den Kelch ergieft. Sinn erhilt diese Konstruktion durch die Intention der Vergegenwirtigung eines theologischen Gehalts. Die
‘unnatiirlichen' Deformationen (Kleinheit der Biilerin Maria Magdalena, iiberlanger Zeigefinger des Taufers, Leichenfarbe der Maria)
dienen - wie in Oppenheimers Bild — der Verdeutlichung bestimmter Aspekte und der suggestiven Wirkung.

Die Frage, wie Strawinskys Marsch zu deuten ist, bekommt durch diese Vergleiche mit anderen Kiinsten schérfere Konturen.
Dennoch 148t sich nicht eindeutig entscheiden, ob neben der rein dsthetischen Intention ("neues Verfahren zur Herstellung von
Kunst", "Portrit des Marsches an sich", "Auflésung der militdrischen Form beim '"Marsch' in den Urlaub") auch andere
Aussageabsichten dahinterstehen.

Eine fast kritische Akzentuierung erfahrt das Stiick in dem Zeichentrickfilm ,,Die Geschichte vom Soldaten” von Richard Blechman
(Saito Festival Matsumoto, Japan). Hier wird dem Eingangs-Marsch eine Exerzieriibung vorgeschaltet, die die
Entindividualisierierung, Gleichschaltung und 'Uniformierung' des Soldaten vor Augen fiihrt. Der Film zeigt dann, wie im Urlaub die
Figur des marschierenden Soldat immer stdrker verfremdet und in abstrakt-geometrische (kubistische) Fragmente aufgelost wird,
bevor sie in organischen Formen aus dem Wasser neu entsteht.
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Der Tribun, 10 Miirsche um den Sieg zu verfehlen (1979)
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wihrend der Probe zu einem offentlichen Auftritt, sich selbst vom Tonband die Zustimmung der Zuhérer durch lauten Applaus, wie auch die Klange
einer allgegenwirtigen Militdrkapelle einspielt. Ich habe nun zu diesem Monolog Marschmusik geschrieben, obwohl ich geistig kaum in der Lage bin,
solche mit Appetit zu komponieren. (Kann man Genuf} an einem Genre haben, dessen auslésender Effekt nur als zweifelhaft bezeichnet werden
kann?). In einem solchen Zusammenhang ist es nicht schwer zu erdrtern, warum ich diese Musik mit einem so eindeutigen Titel versehen habe. Im
Krankenhelfern in Uniform nicht gestattet Waffen zu tragen. DaB} die akustischen Werkzeuge unserer Zunft hier waffenéhnliche Aufputschmittel sind,
wird geflissentlich, weil die Wirkung ungefahrlich erscheint verschwiegen. Das Gegenteil ist der Fall: Musik kann sich in den Kopfen jener

Grunde wiinsche ich mir keine Marschmusik, die dazu dienen konnte, einen Sieg zu erringen. Seit der Genfer Konvention ist es Musikern und
wirkungsvoll einnisten, die Sprengkdpfe zu verwalten haben. Der Ausgang ist jedenfalls allseits bekannt. Mauricio Kagel (CD ,,Mauricio Kagel*

Aulos 3-1392-2 (1985)
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Diese Musikstiicke entstanden als Kontrapunkt zum Text des Horspiels "Der Tribun". Es handelt sich hierbei um einen politischen Redner, welcher
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... 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:

DER KANONEN-SONG

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

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.

John ist gestorben und Jim ist tot

Und Georgie ist vermifit und verdorben

Aber Blut ist immer noch rot

Und fiir die Armee wird jetzt wieder geworbenl

Indem sie sitzend mit den Fiiflen marschieren:

Soldaten wohnen

Auf den Kanonen

Vom Cap bis Couch Behar.

Wenn es mal regnete

Und es begegnete |

hnen 'ne neue Rasse

'ne braune oder blasse

Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar.

George Grosz: "Statt einer Biographie" (1925) 3

"Geht in die Ausstellungen und seht die Inhalte, die von den o .

Wiinden strahlen! Diese Zeit ist ja auch so idyllisch, so George Grosz, Stiitzen der Gesellschaft, 1926

geigenhaft, so geschaffen fiir gotischen Heiligenkult. fiir

Negerdorfschone, fiir rote Kreise, blaue Quadrate oder kosmische Eingebungen: >die Wirklichkeit, ach, sie ist so haBlich, ihr Getdse stort den zarten

Organismus unserer harmonischen Seelen<. Oder seht sie euch an, die an der Zeit leiden - wie sich alles in thnen verkrampft und wie sie bedringt

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, daf3 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. -

FOXTROT tur Kiavier (for pians) i Das Musiowerk M. Seiber  Begreift, diese Masse ist es, die an der

Organisation der Welt arbeitet! Nicht ihr!

Aber ihr konnt mitbauen an dieser

Organisation. Thr kénnt helfen, wenn ihr

euch

bemiiht, euren kiinstlerischen Arbeiten

einen Inhalt zu geben, der getragen ist von

den revolutionéren Idealen der arbeitenden

Menschen.

Ich strebe an, jedem Menschen

— > > > b verstandlich zu sein -, verzichte auf die
o bal : o be 3 - > > L m b ? ? .é} heute verlangte Tiefe, in die man doch nie
S i —— ¥ steigen kann ohne einen wahren

»
—_— I = z — : Taucheranzug, vollgestopft mit
b kabbalistischem Schwindel und

. kg 3 F # , B # £ B 3 intellektueller Metaphysik..."
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Ich hab das Friulein Helen Mozart: Entfithrung, Arie (Nr. 15) des Belmonte
Text: Westrupp, Mus.: Fred Raymond (1925)

Immer, wenn man sieht den guten Friedrich, T - gk*"' =h'f ,@7 ;h v by 'h,"_
jammert er: Das Leben ist so widrich! e 2 m
Aber gestern Nacht hat er so gelacht, — ’_\\_LILJ_I_I SRS s
als hitt einen Treffer er gemacht! Gemacht, Gemacht, e S— = e e e i

Gemacht. —* : ="

Wie er ins Hotel nach Haus gekommen,
hat er eine falsche Tur genommen, 9. . BELMONTE
wo das schone Friaulein Helen grad im Bade saf3. @ = 1 i = f i —p—p—]
. . 1 1 T I ¥ 1
Da rief er in heller Ekstas: — & ) Wenn der
—~ Str, .

. ¥/ | N T L .. B w. Ir il Y
Ich hab das Fraul'n Helen baden sehn, das war schon. AN fl Pl " doice | bl 4 53 ﬁl'x ¥
Da kann man Waden sehn, rund und schén im Wasser ket |bsy_a LR - 5 P P ’

stehn n*tj i o 1 ! u-'f_ . —# +—1

: Jpr———F e PIFel a3
Und wenn sie ungeschickt tief sich biickt - so — = T ;i ; Ly =

da sieht man ganz genau bei der Frau - Oh.
Ich hab das Friaul'n Helen baden sehn, das war schon.

Da kann man Waden sehn, rund und schén im Wasser o 1 e B e
b "
stehn. ) Freu - de Tri - nen flie-Ben, la-chelt Lie - bedemGeliebten hold;_ von den
Man fiihlt erst dann sich als Mann, 21 L—ALTT = . he A w I N NV Y
wenn man beim Baden gehn Waden sehen kann. P ———— i  — a— =
1 i ] y [ .. r ) r i
Iy o O I 01
. . . . A rl - ”
Wie verwandelt ist der Friedrich heute, (ﬁﬁ&"’ — £ i =: — ! S 2 =

freundlich griift er unbekannte Leute.
Auch beim Business ist er voll Nobless,
will man ihn betriigen, sagt er: yes, oh yes, oh yes, oh

yes. o> = f
L - D] - 4 - - T !

Er, der punkto Reinlichkeit ein Hasser, Wan - gen sie zu  kils-sen, ist_ der ig-be schonster,groB-ter Sold, ist_der

schwirmt begeistert plotzlich nur fir Wasser. /N ‘V—“‘gh o RN _ﬁJ ;‘;J » 'ﬁ Jcﬁlh_ o I Y I\ P

Die Gemeinde seiner Freunde weif3 nicht aus noch ein. ‘ & e e e ——t : = : %

Doch er lacht in sich nur hinein. 0y o — o
;'Z'\'o_l’_' P__ 3 _— | 3 Iﬁ? \# "Fal’f‘ >y T #hFF

Ich hab das Fraul'n Helen baden sehn....... Zp———— e e t

Unser Freund, der nahm zur Frau Helene,

doch die Waden, welche erst so schone,

schlank und zart und siif3, wurden spéter mies

und so dick wie vom Klavier die Fii} ! Die Fiif3, Die

FuB, Die FuB.
Geht die Gattin heut ins Badezimmer, 1 —
schaut der Mann sich nicht mehr an die Triimmer, }}#""‘\ . 2
. . L. - e £ £
sondern weise schlieft er leise ihr die Tur B;',, e
und spielt am verstimmten Klavier: ==

Ich hab das Frdaul'n Helen baden sehn......

33



Hubert WiBkirchen WS 2002
Mimesis und Gestus

Bertolt Brecht (1898-1956) wendet sich als Angehoriger der antiromantischen Generation der Neuen Sachlichkeit gegen die
aristotelische Konzeption des Theaters und der Oper, vor allem gegen ihre (seiner Meinung nach) hypertrophe Realisierung durch
Wagner. Nach Brecht kann der Zuschauer bei einem solchen Theater nur so 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 flir ihn gibt. Das ist grole Kunst: da ist alles selbstverstdndlich. Ich weine mit dem
Weinenden, ich lache mit dem Lachenden." (Frederic Ewen: Bertolt Brecht, Hamburg 1973, S. 187)

Eine solche Haltung ist fiir Brecht einem "Publikum des wissenschaftlichen Zeitalters" unangemessen. Der Zuschauer soll ernst
genommen werden, er soll als selbstéindig 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 muf} authéren! Die Leiden
dieses Menschen beriithren mich tief, weil es einen Ausweg fiir ihn gibt. Das ist grofle Kunst - nichts ist hier selbstverstandlich.
Ich lache tiber den Weinenden und weine tiber den Lachenden." (Ewen, s. 0., 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 veranlassten. An
die Stelle des mimetischen sollte das gestische ('zeigende') Verfahren treten. Der Zuschauer soll nicht in eine Traumwelt entfiihrt,
sondern iiber wahre Sachverhalte aufgekldrt werden, nicht nur genieen 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 Verhiéltnisse. Das entspricht seiner damaligen anarchistisch-nihilistischen Weltsicht: Die
Verhéltnisse sind es, die alles Menschliche verformen und beschmutzen. Der Schauspieler/Sanger verhilt 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, dass 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, ergéinzt, analog abbildet, mit ihm eine Symbiose eingeht, werden weitgehend aufgegeben. Es geht
nicht darum, den Zuhdrer zu iiberwiltigen, sondern ihn zu befremden.

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

"... sperrt mir die Biithne nicht ab!

Zuriickgelehnt, werde der Zuschauer

Der geschiftigen 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 laB3t ihn gewahren

Dal ihr nicht zaubert, sondern

Arbeitet, Freunde." (Zit. nach Ewen, s. 0., 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 verstérkt, dass 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 ibernommen - und vor diesem 1907 Weills Lehrer Ferruccio Busoni gedufert 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 einbiiflen -, so darf auch der Zuschauer, will er die theatralische Wirkung kosten, diese niemals fiir Wirklichkiet
ansehen, soll nicht der kiinstlerische Genuf3 zur menschlichen Teilnahme herabsinken. Der Darsteller 'spiele' - er erlebe nicht. Der

Zuschauer bleibe ungléubig und dadurch ungehindert im geistigen Empfangen und Feinschmecken." (Ferrucio Busoni: Entwurf einer
neuen Asthetik der Tonkunst, Hamburg 1973 , S. 21)

Aristotelische Kategorien des Theaters:
Mimesis: Der Schauspicler ahmt einen Charakter, eine Person nach, schliipft in eine Rolle.
Einfithlung: Der Zuschauer identifiziert sich, leidet mit.

Katharsis: Reinigung der Seele, Bestétigung des Wertesystems, des Guten
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Rolf Urs Ringger:
"Auch fiir ein potentielles Publikum ist das nicht mehr Musik zum Hinhéren, sondern zum Weghéren - in der Praxis: zum fliichtigen

oder zum Uberhoren. Musik wird zum Background, zum Zusatz, im giinstigsten Fall zum (entbehrlichen) Dekor. Aus Saties
Vorstellung einer >Musique d'ameublement< entstanden einige Stiicke flir kleine Besetzungen: Die >Trois petites pieéces 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, wihrend das Publikum schwatzte,
umherging, konsumierte, ohne auf diese Hintergrundmusik zu achten. Dadurch durfte sie keinen anderen Stellenwert mehr haben als
etwa Mébel, 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 abendlédndischen Kunstmusik gebildet. Jedes Element eines
Werkes muf} verarbeitet, durchgefiihrt, variiert werden, vom ersten zum letzten Takt verlduft ein Kompositionsproze$3, 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 Grof3en radikal
aufgegeben. Die Uniformitit geht sogar so weit, dal3 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, daf3 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, rthythmischen 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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Gerd Presler:

,,Ich kenne keinen, der das moderne Gesicht des Machthabenden so bis zum letzten Rotweindderchen erfaf8t hat ... Das Geheimnis: er
lacht nicht nur - er haft ... welche patriotischen Hammelbeine! Welche Béuche! - mit ihrem Lebensdunst ... So, wie diese Offiziere,
diese Unternehmer, diese uniformierten Nachtwéchter der 6ffentlichen Ordnung ... bei Grosz aussehen: so sind sie immer, ihr ganzes
Leben lang.* (Kurt Tucholsky) ,,Bierseidet Zwicker, Vatermérder, schwarzweilirote Féhnchen, Palmwedel, blutbeschmierter Sébel ...
(dazu) Merkmale ganzer Schichten: rote Nase, Schnauzbart, Schmil3, feister Nacken ... Wirklichkeit wird nicht unmittelbar
wiedergegeben, ... sondern in dem Sinne, dal charakteristische und wahre gesellschaftliche ... Verhaltensweisen auf den Nenner
gebracht, verdeutlicht, zugespitzt und mit kombinatorischer Phantasie ... umgesetzt werden.* (Uwe Martin Schneede)

Dem ,,Herrn* mit Schmifl und Monokel, einem gehorlosen, hirnlosen Juristen, erfiillt sich Leben in Paragraphen und gelegentlichem,
angeséuseltem Schneid; dem ,,Herrn™ mit Nachttopf und Palmwedel, einem verlogenen Friedensstifter, ist der Journalist ohne eigene
Meinung anzusehen: Er wird schreiben, was sein Hugenberg verlangt; dem vollgefressenen Fettsack dampft ein Kothaufen aus dem Gehirn,
am Revers das Schild: ,,Sozialismus ist Arbeit“, da kann der GroBindustrielle nur jubeln, der rotweingeschidigte Pfarrer - die Hénde in
immer nehmender Geste gedffnet - redet, tut nichts, bemerkt nicht, wie hinter seinem Riicken ein Militdr mit Pistole und haverzerrtem
Gesicht unter dem Helm zu neuen Taten schreitet. ,,Damit hat Grosz das klassische biirgerliche Siindenregister ausgeschopft.” (Alexander
Diickers) Karikaturen - das ist zu wenig: George Grosz hilt seinen Zeitgenossen den Spiegel vor die Fratze. Was ist zu sehen? Ein
Panoptikum der Verlogenheiten." (Glanz und Elend der 20er Jahre. Die Malerei der Neuen Sachlichkeit, Kéln 1992, S. 121)

Hermann Burkhardt:

Die ,,Stiitzen der Gesellschaft sind vom unteren bis zum oberen Rand bildfiillend und nahezu den Rahmen sprengend in ein kunstvolles,
mehrperspektivisches Bildgefiige eingespannt. Den Blick langsam von unten nach oben lenkend, kann der Betrachter die verschiedenen
Bildfiguren hintereinander ausmachen, eine Type nach der anderen, so wie sie der Maler jeweils einzeln aufs Korn genommen hat.

Unten, ganz vorne sitzt ein Herr in grauem Flanell und Stehkragen am Biertisch, in der Rechten den studentischen Mensursibel, in der
Linken ein volles Bierglas. Die Farben auf dem Schldger wie auf dem Couleurband, nicht zuletzt die 'Schmisse' im rosig glattrasierten
Gesicht, signalieren den 'alten Herren' einer schlagenden Verbindung. Das schwarzweille Ordensbéndchen im Knopfloch verrét den
dekorierten Kriegsteilnehmer des Ersten Weltkriegs, das Hakenkreuz als iiberdimensionierte Krawattennadel dessen nationalsozialistische
Gesinnung. Dem halbierten Glatzkopf entspringt neben juristischen Paragraphen ein schneidiger wilhelminischer Kavallerist mit
schwarzweifirotem Lanzenféhnchen wie ein Zinnsoldat aus der Schachtel. Links neben dieser Profilfigur und ihren eckigen, zackigen
Gebérden erscheint en face eine allseitig gerundete Gestalt in braunlichem Gewand. Ein iiberdimensionierter Bleistift und unter den Arm
geklemmte Tageszeitungen kennzeichnen ihn als einen Mann der Presse. Zugleich gibt er sich als ein Mann des Friedens. Darauf deutet
wenigstens der Palmzweig hin, auch wenn dessen Spitzen gerdtet sind; ob von Blut oder vom Feuerschein des im Hintergrund
brennenden Gebéudes ist nicht auszumachen. Sein Haupt kront ein umgestiilpter Nachttopf, auf dem noch schwach die Spuren eines
spéter wieder getilgten Eisernen Kreuzes zu erkennen sind.

Der Dritte im Bunde der Vordergrundfiguren trigt gleichfalls ein Ordensbandchen im Revers. Seine fleischig feisten Finger
umklammern ein Fahnchen mit den Farben Schwarz-Wei-Rot. Vor der Brust trdgt er ein Schild mit der Parole 'Sozialismus ist
Arbeit'. Unter seinem linken Ellbogen wird ein Architektursegment sichtbar, ein Teil eines Portikus, vom Bildrand stark beschnitten.
Wie bei seinem Kollegen von der Jurisprudenz liegt auch bei ihm die Schideldecke offen. An der Stelle des Gehirns dampft ein
Kothaufen. Die Augen hinter dem Pincenez, dem in jener Zeit viel getragenen Nasenzwicker' (Kneifer), blinzeln blicklos vage ins
Leere.

Etwas von der Dreiergruppe abgesetzt wendet sich eine Gestalt in schwarzer Robe mit ausgebreiteten Armen einem unsichtbaren
Gegentiber zu. Die Gebirde wirkt halb beschworend, halb segnend. Nicht eindeutig 148t sich auch die schwarze Kopfbedeckung
zuordnen. Sie erinnert an das Barett eines Geistlichen, an die Kappe eines Richters aber auch an eine runde, schirmlose
Stréflingsmiitze. Die grobschlichtige Physiognomie mit narbiger Haut, Sédufernase und NuBknackergebif3 148t {ibrigens eher an einen
Kriminellen als an einen Vertreter von Kirche oder Staat denken.

In der rechten oberen Bildecke greift das Militir an, angefiihrt von einem grimmig blickenden, monokeltragenden Stabsoffizier.
AuBer dem blutbefleckten Degen hat er auch die Pistole gezogen. Aus dem roten Uniformkragen baumelt der preuBische Orden 'Pour
le mérite'. Dem Offizier folgen zwei weitere Stahlhelmtrager. Zwei andere operieren mit Stielhandgranate und Sabel selbstéindig
hinter dessen Riicken. Am linken oberen Bildrand schlieBlich signalisiert ein lichterloh brennendes Hochhaus unruhige, ja chaotische
Zeitlaufe.

Auf Unruhe und Hektik hin ist auch die Komposition des schmalen, hochformatigen Gemaéldes angelegt. Dies bewirken vor allem die
heftigen Diagonalspriinge und Kurvenschwiinge, die das Bild durchziehen. Es strebt in seinen Teilkomplexen auseinander und
scheint an manchen Stellen den Bildrand zu sprengen. Im Zentrum, als einzigem ruhigen Teil, herrscht tiefe Schwirze, allenfalls
belebt von verquollenem Dunst und verblasen-verschwommenen Schemen.

Farbig ist das Gemdlde in griin- bis blaugrauen Tonen angelegt, aus denen heraus sich Rot in rosa- und orangefarbigen Varianten bis
zu einem leuchtenden Zinnoberrot steigert. Giftig blaugriine Schattierungen und puderig wirkende Weihdhungen betonen die
Kiinstlichkeit der puppenhaften Bildfiguren. Im Vordergrund leuchten Fleckformen in Goldocker, Kobalt und Preuflischblau, doch
tritt die in branstigem Rot gehaltene obere bzw. hintere Bildhélfte farbig zumindest ebenso stark hervor. Die Farbe Rot tibernimmt
leitmotivisch die Aufgabe, den lockeren Zusammenhang der Einzelszenen zu festigen. ,,Sie sollte jene Bildeinheit bewirken, die der
UberfluB an Mitteilung in Frage stellte” (Vogt, 231)."

(Realistische Malerei in Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert, Stuttgart 1983, S.47f.)

Andreas Benl :

Mit der Parole "Sozialismus ist Arbeit" brachte die deutsche Sozialdemokratie ihre Mitglieder 1918/19 zur Raison. "Arbeit ist
Nationaler Sozialismus" war der Schlachtruf der Nazis.
http://www.fortunecity.de/lindenpark/husserl/686/texte/zeitung/199907juwo.htm 25.01.03

Hans Dieter Huber:

Anspielung auf Henrik Ibsens gleichnamiges Drama. Allegorie auf den deutschen Staat in der Weimarer Republik.

Représentanten der Staatshierarchie:

1.) der gehorlose Jurist mit Schmif3 (Burschenschaft- schlagende Verbindung) und blindem Monokel, ein "alter Herr" mit
Vatermdrder, Bierseidel und Florett als Corpsbruder einer schlagenden Verbindung charakterisiert., Am Schlipskragen das
Hakenkreuz, ausgeschnittenen Schédelkalotte mit Stroh, Paragraphen und einem Kavallerieoffizier des 1. WK,

2.) der Journalist: Ziige des Pressezaren Alfred Hugenberg, Nachttopf auf dem Kopf als Zeichen beschrénkter geistiger Haftung:
Hinter einem Palmwedel (Symbol des Mirtyrers), rot-griin angemalt, Berliner Lokalanzeiger und 8-Uhr Abendblatt.

3.) der Parlamentarier: verfettet, iibergewichtig, stiitzt sich auf den Reichstag, Opportunist, der sowohl den Slogan "Sozialismus ist
Arbeit" vertritt, als auch die deutschnationale Fahne schwenkt. Nichts als Kacke im Hirn.

4.) der alkoholisierte, scheinheilige Pfarrer predigt mit siiler Rhetorik den christlichen Frieden und die Nachstenliebe. hinter seinem
Riicken Mord, Totschlag und Brandstiftung durch Reichswehr (blutiger Sébel), "Stahlhelm" und "Wehrwolf". Im Hintergrund brennt
bereits ein Haus.

http://www.hgb-leipzig.de/artnine/lehre/zwanzig/11.html+%22Sozialismus+ist+arbeit%22&hl=de&ie=UTF-8 25.01.03
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Die Funktionen bzw. Intentionen der Parodie:

- Spal3, Ulk, Persiflage

- Kritik, Provokation, Solidarisierung mit dem "Unten":

politisch: Eisler, Weill;
kulturell/asthetisch: Die Vertreter des Funktionalismus (der "Gebrauchskunst" als Gegenstiick zur '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 Alltédglichkeit" 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, Wahrnehmungsschiarfung, 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, Hauptsédchliches wird nebensachlich,
Nebensichliches wird in den Vordergrund gestellt, aufgedonnert

- Normverletzung/Stilmontage/Diskrepanzerzeugung: Verfremdung eines klassischen Kontextes durch Dissonanzen, falsche
Harmonien, Taktverschiebungen u.4.; Mischung nicht zusammenpassender Stile wie in Saties Sonatine bureaucratique (Clementi,
Debussy)

- Distanzierung/Ironisierung: z.B. romantische Gefiihlsgesten "einfrieren" durch Entstellung
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Aristotelische Kategorien des Theaters:

Mimesis: Der Schauspieler ahmt einen Charakter, eine Person nach, schliipft in eine Rolle.
Einfiihlung: Der Zuschauer identifiziert sich, leidet mit.

Katharsis: Reinigung der Seele, Bestitigung des Wertesystems, des Guten

Mimesis Gestus

Traumwelt wahre Sachverhalte
Verschmelzung der Elemente Trennung der Elemente
Einfiihlung Verfremdung, Desillusionierung
organische Entwicklung Montage

das Indidividuell-Charakteristische das Sozial-Allgemeine, Typische
das Innere/Psychologische das AuBere

das personliche Schicksal die Verhéltnisse

iiberwiltigen befremden

Das Gestische:
Die einzelnen Elemente des Songs und seiner Prisentation "verhalten" sich zum Inhalt, und zwar jedes auf seine Weise
("Mehrfachansichten" einer Sache wie in einem kubistischen Bild):

Inhalt: Zwei "Stiitzen der Gesellschaft" (vgl. das Bild von Grosz aus dem Jahr 1926), der Polizeiprasident Brown, der

Représentant der staatlichen Ordnung, und der "Boss" der Unterwelt (als Karikatur des Unternehmers), entpuppen sich im
Alkoholrausch als zwei anarchistische, militaristische, rassistische Typen, die geradewegs aus Mahagonny entlaufen sein konnten. Es
geht also um die Entlarvung der Fassadenhaftigkeit der Gesellschaft, um das Aufzeigen versteckter oder offener Brutalitt.

Der Text fixiert durch seinen Marschierrhythmus den militaristischen Aspekt. Besonders brutal wirken die schnell und kurz wie ein

Maschinengewehrfeuer aufeinanderfolgenden Reime des Refrains. Es handelt sich um zwei "Wellen": zwei kurze, abgehackte Verse
miinden in einen ldngeren. Der Vorgang wiederholt sich, aber gewaltig gesteigert: 4 "Salven" miinden in einen noch langeren Vers,,
dessen Ende die hochste Brutalitétsstufe markiert ("Beefsteak Tartar").

Der Schauspieler/Sanger nimmt die Haltung eines typischen Militaristen ein, er spricht/singt in einem harten, schneidenden, zackigen
Offizierston, er "bellt" sozusagen. Er wechselt zwischen Singen und Sprechen, er fiihrt seine Stimme wie ein Kabarettist frei
gegeniiber den fixierten Noten, um eine Verschmelzung mit der Musik zu verhindern und seinen Part als eigensténdigen zu erhalten.
Die Musik fixiert:

einen Foxtrott (vgl. das Beispiel von M. Seiber) in Rhythmik (Punktierung, jazzmaBige Synkopen), Instrumentation
("Jazzinstrumente" wie Saxophon, Banjo, Klavier) und Diastematik ("schmierige", gefiihlige Chromatik). Der Foxtrott steht als
beliebte Tanzform fiir die "biirgerliche Kultur", also die Fassade. Bei "Soldaten wohnen" nimmt er vollends die Gestalt eines
"Schlagers" an.

Verfremdet wird der Foxtrott aber dadurch, da3 er im Tempo eines ver'rag"ten Marsches gespielt wird (wirklich?

Der Foxtrott "Ich bin die fesche Lola" aus dem Film "Der blaue Engel" - "Schlagerparade 1930 EMI 1C 038 15 63031 - hat das
Tempo MM Viertel = 129, Weill schreibt Halbe = 92 vor!) und in seiner Tonalitit und Periodik "verbogen" ist. MarschméaBig ist vor
allem die Instrumentation (Piccolofléte, Tromp., Pos., Gr. Trommel, Becken) und der Satz (Hm-ta-Begleitung, schmetternde
Fanfaren der 2. Str. u.a.). Dadurch wird der Militarismus reprisentiert.

Dieser Verbindung von Militarismus und Biirgerlichkeit, die sich in der Musik des Refrains durchdringen und gegenseitig
verfremden, steht eine ganz andere "Sprache" in den Strophen gegeniiber:

leere Quintklange im verfremdenden, brutalisierenden Sekundabstand werden gnadenlos repetiert, ein musikalischer

Primitivismus und Barbarismus. Die Gesangstimmen inszeniert Weill so: In den Strophen und in der Mitte des Refrains

herrscht "Sprechgesang", zu Beginn und am Ende des Refrains Schlagermelodik. Der Beginn des Refrains wird auch durch die
unmittelbar vorhergehende Abldsung der barbarischen Repetition in der Begleitung durch Chromatik besonders effektvoll in Szene
gesetzt. Der Widerspruch zwischen der grausigen Textaussage und der Musik wird dadurch besonders deutlich, vor allem am SchluB,
wo der Gipfel der Menschenverachtung ("dann machten sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar") mit der "normalsten" Musik des
ganzen Stiickes (klare Kadenzierung nach a-Moll) verbunden wird. (Allerdings wird das a-Moll nicht endgiiltig erreicht, es erfolgt
ein iiberraschende "Schnitt" in dem Umbiegen zur Unterdominante und zum militaristischen Musik des Vorspiels.

Exotisch wirken die Holzblocktrommeln und die leeren Quintparallelen "vom Cap bis Couch Behar" (und am Schluf83).
Sie sind eindeutig illustrativ. Es gibt also entgegen seinen Behauptungen in verschiedenen Aufséitzen auch bei ihm solche Elemente.

Im Refrain wird der daktylische Rhythmus des Gedichts durchgehend fixiert (Shimmy?)

Marlene Dietrichs "Ich bin die fesche Lola" kann als Vergleichsobjekt auch hinsichtlich des Vortrags dienen (halb gesprochen,
"gegen die Notenwerte singen", Sternbergs Film hat viele Kabarettelemente, die auf die neue Songform Brechts und Weills stark
eingewirkt haben.
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Lenya-Weill, Lotte:

Jene Urauffithrung ist in den Bereich der Sage eingegangen. Bis zur zweiten Szene, die in einem Pferdestall spielt, blieb das
Publikum kiihl und teilnahmslos. Die Leute machten den Eindruck, als wiren sie von vorneherein iiberzeugt davon, daf3 die
Auftiihrung eine Pleite wiirde. Dann kam der Kanonen-Song. Ein unglaublicher Sturm erhob sich. Das Publikum raste. Von diesem
Augenblick an konnte nichts mehr schiefgehen. Die Zuschauer gingen begeistert mit.

In: Das waren Zeiten, in: Dreigroschenbuch, Frankfurt a.M., Suhrkamp, 1960, S.224f.

Jiirgen Schebera:

Was sich nach dem unerwarteten Premierenerfolg des 3 1. August 1928 ereignete, war selbst in der stiirmischen
Theatergeschichte der zwanziger Jahre ohne Beispiel: bereits Ende 1928 zeichnete sich eine ungew6hnliche Nachspielserie ab, im
Januar 1929 annoncierte die Universal-Edition unter der Schlagzeile "Triumph eines neuen Stils" bereits Auffithrungen an 19
deutschen Theatern sowie in Prag, Wien und Budapest. Zum Ende der Saison 1928/29 verzeichnete man nicht weniger als 4200
Vorstellungen des Stiickes im ersten Jahr seiner Laufzeit. Bis zum Januar 1933 sollte DIE DREIGROSCHENOPER - inzwischen
iibersetzt in mehrere Sprachen - an Theatern in ganz Europa mehr als 10.000 mal laufen.

Die Popularitét ihrer Songs aber reichte noch weit {iber die Theater hinaus. Ab 1929 breitete sich nicht nur in Deutschland ein
wahres "Dreigroschenfieber" aus, man sang und tanzte zu Weills Melodien wéhrend des Fiinf-Uhr-Tees und horte sie bald von jedem
Kaffeehausgeiger. Die Schallplatte hatte an dieser massenweisen Verbreitung einen nicht geringen Anteil. Sehr bald rissen sich grofie
und kleine Plattenfirmen um die Aufnahmerechte: zwischen 1928 und 1932 erschienen auf 20 verschiedenen Labels insgesamt mehr
als 40 schwarze Scheiben mit DREIGROSCHENOPER-Songs, vokale Aufnahmen ebenso wie die Instrumentalfassungen und
Tanzbearbeitungen...

Gibt es darunter die authentische Platte? Wohl nicht, weil bei nahezu allen Aufnahmesitzungen Weills Partitur verédndert wurde,
wie er 1934 in einem Interview feststellte. Gefragt, ob er mit den Grammophonplatten der DREIGROSCHENOPER zufrieden sei,
lautet seine Antwort: "Nur méBig! Davon nehme ich sofort die Odeon-Platte mit dem KANONENSONG und der
ZUHALTERBALLADE aus ( ... ) - aber der Rest ist mit 'Arrangements' eingespielt, die nichts mit meiner Instrumentation zu tun
haben!" Ein hartes Urteil des Komponisten, der freilich im gleichen Atemzuge gegen eine mdglichst weite Verbreitung seiner Songs
durch die Schallplatte nichts einzuwenden hatte. So heifit es etwa im Oktober 1929 in einem Brief an seinen Verlag: Dall meine
Musik zur DREIGROSCHERNOPER industrialisiert worden ist, spricht ja nach unserem Standpunkt nicht gegen, sondern fiir sie."
Booklet der CD Kurt Weill. Die Dreigroschenoper, Cappriccio 10 346 (1990)
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Aufgabe 3 (Aufgabenart II)
Erorterung fachspezifischer Texte (von Kotschenreuther, Hinton und Weill) zur Rezeption von Weills Dreigroschenoper
Aufgabenstellung:

1. Uberpriife bzw. erklire die einzelnen Aussagen Korschenreuthers, Blochs und Adornos anhand der vorliegenden
Klangbeispiele. (Lassen sich die Aussagen an den Notentexten belegen?)

2. Vergleiche mit diesen Positionen die Aussagen Weills.

3. Versuche das Problem der Rezeption der Dreigroschenoper nédher zu kléren, indem Du — iiber die Texte hinausgehend - die
Unterschiede zwischen Strawinsky und Weill anhand der Klangbeispiele deutlicher herausarbeitest. Welche Anforderungen
stellt Strawinsky an den Horer, welche Weill? Wie hdangen die unterschiedlichen Anforderungen mit den unterschiedlichen
dsthetischen Positionen zusammen? Gibt es Griinde fiir die ,miflverstidndliche’ Rezeption Weills? Wieso sieht Weill selbst
im Erfolg seiner Dreischenoper kein ,,Miflverstdndnis“?

Materialien:

Notentexte:

- Fr.J. Wagner: ,,Unter dem Doppeladler“-Marsch (Anfang)

- Strawinsky: Marsch aus ,,Die Geschichte vom Soldaten” (Anfang)

- M. Seiber: Foxtrott (T. 1-8)

- Weill: Kanonensong, 1. Strophe

Klangbeispiele:

- Fr.J. Wagner: Marsch (Anfang), A. Boult, 1968, SBK 63052 (1993), Dauer: 0:57
- Strawinsky: Marsch, Peter Leiner, CD Bayer Records 100 207, Dauer: 1:40

- Seiber: Foxtrott, T. 1-16 (eigene Midi-Einspielung), Dauer: 0:20

- Weill: Kanonensong (1. Strophe), Briickner-Riiggeberg 1958, MK 42637, Dauer: 0:45

Arbeitszeit: 4 4 Stunden

Helmut Kotschenreuther: Weills Musik zur Dreigroschenoper

Einige von den Mitteln, mit denen Weill die Gesellschaftskritik betrieb, hatte bereits Strawinsky vorgeprégt, als er gewisse
Modelle der Vulgirmusik gewissermaflen demontierte und die Bruchstiicke - analog den Praktiken der modernen Maler von Picasso
bis Schwitters - nach den Spielregeln einer verabsolutierten Asthetik neu zusammenfiigte und in das unbarmherzig gleiende Licht
eines spekulativ experimentierenden Kunstverstands tauchte. Ahnlich verfuhr Weill, indem er die Formen der damals eingebiirgerten
Gesellschaftstdnze Foxtrott, Tango und Shimmy verfremdete und auf diese Weise der Sphére der Gebrauchs- und
Unterhaltungsmusik entrif3, der sie entstammen. Die Mittel, mit denen Weill die Verfremdung erzielte, sind eine erbarmungslose
Rhythmik, schroffe, manchmal schockartige Harmoniewechsel und nicht zuletzt die Instrumentation...

Uber den Analogien zwischen Strawinsky und Weill darf die Unterschiedlichkeit ihrer Resultate keinesfalls vergessen werden. Ein
Stiick ... Strawinskys ... verharrt im Asthetischen; es meint sich selber. Ein Stiick ... Weills .. hingegen bricht aus dem Asthetischen
aus und wirkt ins Gesellschaftliche hinein; es zielt auf einen Partner, auf einen Gegner, ja man koénnte mit guten Griinden behaupten,
dafl Weills Musik nicht zuletzt von dem Gegner lebt, den sie angreift. Auf kurze Formel gebracht: Strawinskys Musik meditiert,
Weills Musik polemisiert...

Es ist fraglich, ob das Publikum, das der Urauffiihrung beiwohnte und danach dem Theaterdirektor Ernst Josef Aufricht
monatelang ein volles Haus bereitete, iiberhaupt begriff, was da auf der Biihne vor sich ging und was das Wesen der Weillschen
Musik eigentlich ausmacht. Die Zuhdrer, denen die «Moritat von Mackie Messer» allzu leicht ins Ohr ging, tiberhorten, daf3 die
Dreigroschenoper-Musik eine Menetekel-Musik ist [Menetekel = unheilvolles Vorzeichen], da3 aus den lumpenhaft-stockfleckigen
Kléngen ein todtrauriges «gewogen und zu leicht befunden» heraustont. Sie tiberhdrten den grimmigen Hohn und hielten das
apokalyptische «Hoppla» der Seerduber-Jenny fiir einen guten Witz oder einen wirksamen Gag. Sie ... verwechselten ... die Maske
mit dem, was sie maskiert. Damit handelten sie wie die, die vom Wortchen Galgenhumor stets den Galgen wegdenken.

Der ungeheure Erfolg der <Dreigroschenoper> war also primir ein Miflverstdndnis ...

In: Attila Csampai und Dietmar Holland: Bertolt Brecht / Kurt Weill, Reinbek 1987, S. 109-112

Stephen Hinton
Die Dreigroschenoper - ein Miflverstandnis

... Die These selbst erwéchst aus der sich aufdrangenden Frage: wie konnte ein Werk mit solch subversiver [=umstiirzlerischer]
Tendenz und zugleich derart hohem kiinstlerischen Anspruch die begeisterte Zustimmung eines so weitgeficherten Publikums
gewinnen? ...

Es kann die »MiBverstehens-These« Ausdruck verdrgerten Zweifels sein, so wie dies in dem Brief deutlich wird, den der Philosoph
Ernst Bloch an den gleichgesinnten Intellektuellen und Vertreter der Kritischen Theorie, »Herrn Wiesengrund« [ = Adorno ], kurz
nach der Premiere schreibt. »Merkwiirdig«, kommentiert Bloch, » ... Keiner buht, das Haus ist jeden Abend ausverkauft, und sogar
das >Friederike<-Publikum ist gliicklich.« Als »Friederike-Publikum« bezeichnet er die Besucher anspruchslos-heiterer
Auffiihrungen, wie etwa solcher von Franz Lehars Operette {iber Friederike Brion (eine der Amouren des jungen Goethe), die einen
Monat nach der Dreigroschenoper in Berlin uraufgefiihrt wurde. Auf der Suche nach Vergleichsbeispielen fiihrt Bloch den Skandal
an, den Otto Klemperers Auffithrung von Igor Strawinskys L 'histoire du soldat [= Die Geschichte vom Soldaten] im selben Monat an
der Berliner Kroll-Oper hervorgerufen hatte. Eine derartige Publikumsreaktion, so glaubt er, wiare dem Weill-Brecht-Werk
gegeniiber weit angemessener gewesen als jener uneingeschrinkte Zuspruch; und er fiigt hinzu, dafl es »ohne die Geschichte vom
Soldaten schwerlich eine Dreigroschenoper geben koénnte«. Weill selbst erkannte die Herausforderung, noch bevor er Die
Dreigroschenoper komponierte: »[...] »was Strawinsky in seiner Geschichte vom Soldaten versucht«, erklirt er im Januar 1926,
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»[kann wohl] als die zukunftssicherste Zwischengattung [...] gelten [...] und es [kann] vielleicht grundlegend fiir eine bestimmte
Richtung der neuen Oper werden [...].« ...

Adornos Versuch, »das Werk gegen seinen Erfolg zu verteidigen«, beruht auf der Pramisse [=Voraussetzung], da Kunst nicht
»bedeutend« und »in sich selbst stimmig« sein und zu gleicher Zeit »auf breiter gesellschaftlicher Basis konsumiert« werden kann.
Popularitétserfolg und kiinstlerische Qualitdt schlieBen sich fiir Adorno zwingend gegenseitig aus. Wenn nun die Popularitét der
Dreigroschenoper seiner Pramisse zu widersprechen scheint, so folgert er, dafl entweder das fragliche Werk einer néheren
analytischen Betrachtung nicht standhalten konne, oder aber, da3 es Gegenstand eines Mif3verstehens geworden sein miisse. Diese
Auffassung mag an das Diktum Schonbergs erinnern: »Denn wenn es Kunst ist, ist sie nicht fiir alle, und wenn sie fiir alle ist, ist sie
keine Kunst.« ...

In: Metzger / Riehn: Musikkonzepte 101/102, Kurt Weill, Reinbek 1998, S. 130-132

Kurt Weill (1929):

... Sie weisen in Ihrem Brief auf die soziologische Bedeutung der Dreigroschenoper hin. Tatsdchlich beweist der Erfolg unseres
Stiickes, daf3 die Schaffung und Durchsetzung dieses neuen Genres nicht nur fiir die Situation der Kunst im rechten Moment kam,
sondern daf3 auch das Publikum auf eine Auffrischung einer bevorzugten Theatergattung geradezu zu warten schien. Ich weif} nicht,
ob unsere Gattung nun an die Stelle der Operette treten wird... Wichtiger fiir uns alle ist die Tatsache, daB hier zum erstenmal der
Einbruch in eine Verbrauchsindustrie gelungen ist, die bisher einer vollig anderen Art von Musikern, von Schriftstellern reserviert
war. Wir kommen mit der Dreigroschenoper an ein Publikum heran, das uns entweder gar nicht kannte oder das uns jedenfalls die
Fahigkeit absprach, einen Horerkreis zu interessieren, der weit iiber den Rahmen des Musik- und Opernpublikums hinausgeht.

Von diesem Standpunkt aus gesehen, reiht sich die Dreigroschenoper in eine Bewegung ein, von der heute fast alle jungen
Musiker ergriffen werden. Die Aufgabe des 1'art pour l'art-Standpunktes, die Abwendung vom individualistischen Kunstprinzip, die
Filmmusik-Ideen, der Anschluf} an die Jugendmusikbewegung, die mit all dem in Verbindung stehende Vereinfachung der
musikalischen Ausdrucksmittel - das alles sind Schritte auf dem gleichen Wege.

Nur die Oper verharrt noch in ihrer »splendid isolation«. Noch immer stellt das Opernpublikum eine abgeschlossene Gruppe von
Menschen dar, die scheinbar auerhalb des grolen Theaterpublikums stehen. Noch immer werden »Oper« und »Theater« als zwei
vollig getrennte Begriffe behandelt. Noch immer wird in neuen Opern eine Dramaturgie durchgefiihrt, eine Sprache gesprochen,
werden Stoffe behandelt, die auf dem Theater dieser Zeit vollig undenkbar wiren. Und immer wieder muf3 man hdren: »Das geht
vielleicht im Theater, aber nicht in der Oper!«. Die Oper ist als aristokratische Kunstgattung begriindet worden, und alles, was man
»Tradition der Oper« nennt, ist eine Betonung dieses gesellschaftlichen Grundcharakters ...

Dieses Zuriickgehen auf eine primitive Opernform brachte eine weitgehende Vereinfachung der musikalischen Sprache mit sich.
Es galt eine Musik zu schreiben, die von Schauspielern, also von musikalischen Laien gesungen werden kann. Aber was zunéchst
eine Beschrinkung schien, erwies sich im Laufe der Arbeit als eine ungeheure Bereicherung. Erst die Durchfiihrung einer fa3baren,
sinnfélligen Melodik ermdglichte das, was in der Dreigroschenoper gelungen ist, die Schaffung eines neuen Genres des
musikalischen Theaters. Thr ergebener Kurt Weill (Januar 1929)

Brief an die Musikzeitschrift ,,Musikblatter des Anbruchs®. In: David Drew (Hg.): Kurt Weill. Ausgewihlte Schriften, Frankfurt a/M 1975, S. 53ff.

Unterrichtszusammenhang

Aufgabe 3 bezieht sich schwerpunktméBig auf 13/1. Die Klangbeispiele sind den Schiilern aus dem Unterricht bekannt — allerdings
nicht deren direkter Vergleich. Die Texte sind neu, doch die darin vorkommenden &sthetischen Aspekte sind den Schiilern vertraut.
Die zentrale Fragestellung der Textausschnitte sowie die Positionen von Bloch und Adorno tangieren sehr stark Unterrichtsinhalte

von 13/II (Musik und Popularitét). Die Bedeutung von Wahrnehmungsmustern und hortypologische Besonderheiten kennen die
Schiiler aus 12/1.

Erwartungshorizont
Weills kompositorische Verfahren sind in Strawinskys Geschichte vom Soldaten vorgeprégt.

Kotschenreuther nennt:

Benutzung von Modellen der Vulgidrmusik (Belege: Strawinsky: Marsch; Weill: Foxtrott, Schlager — im Refrain -,
Tanzmusikkapelle)

Verfahren der Demontage und der kubistischen Montage (Belege: bei Strawinsky: Reduktion des hm-ta-Basses auf eine einzige
harmonisch Stufe und ,Durcheinanderkleben‘ melodisch-rhythmischer Marsch- und Fanfaren-Fetzen; bei Weill harte
horizontale Schnitte zwischen Stilsphdren — Foxtrott / Barbarismus alla ,,Sacre” in T. 7ff/ ,schmalziger® Tanzschlager T. 6ff. —
und vertikales Zusammenschneiden stilistisch heterogener Elemente, z.B. T. 17-22.: ,barbaristisch-einstufiger hm-ta-Bal} +
sentimentale Chromatik in der Mittelstimme + fetzige Schlagermelodie)

Verfahren der Verfremdung:

erbarmungslose Rhythmik (damit kénnten die ,barbarischen® Repetitionen bei Strawinsky und die jazzméBigen Patterns bei
Weill gemeint sein),

schockartige Harmoniewechsel (etwa die Riickung von ,d‘ nach ,des‘ am Anfang des Kanonensongs)

Instrumentierung (etwa Umfunktionierung der Instrumente, z.B. Hm-ta-Baf} bei Strawinsky von Streichern statt Blechbldsern
gespielt), Bevorzugung der ,unromantischen‘ Bléser statt der Streicher, durchsichtige kammermusikalische Besetzung,
Aufwertung des Schlagzeugs

Unterschiede sieht Kotschenreuther in der Asthetik:

Strawinskys Musik ist absolute Musik. Sie ,, meditiert“, d.h. sie kreist um sich selbst. Strawinsky geht es bei seinen ,Parodie‘-
Verfahren nicht (zumindest nicht in erster Linie) um Kritik, Provokation, politische Wirkung, sondern um die Schaffung neuer
Kunstwerke und um das Aufbrechen der ,automatisierten’ Wahrnehmung (im Sinne Sklovkys).

Weill dagegen polemisiert: Er hat eine politische, aufkldrerische Intention. Seine Musik ist eine ,,Menetekel-Musik*, d.h. sie malt
inhumane Mifistdnde an die Wand, die bald darauf im Nazismus grausame Wirklichkeit werden. (Beleg: Im Kanonensong werden,

41



Hubert WiBlkirchen WS 2002

vergleichbar mit Grosz* Bild ,,Stiitzen der Gesellschaft“, die ,Biirger* als Militaristen und Rassisten dargestellt.) Das Publikum
bejubelt zwar die gelungene Karikatur, versteht aber nicht den Vorgang der Entlarvung und nimmt die ,,Maske* als bare Miinze.
Deshalb sieht Korschenreuther den Erfolg der Dreigroschenoper als ein ,, Mifiverstdndnis “ an.

Der gleichen Meinung sind Bloch und Adorno:

Beide sehen in Weills Dreigroschenoper ein hochwertiges, avanciertes Werk der Moderne. Beide konnen nicht begreifen, daf3 ein so

fortschrittliches Werk den Beifall der Masse findet und vermuten deshalb ein Miflversténdnis. Fiir Bloch ist dabei besonders die

Tatsache verwunderlich, dafl die Dreigroschenoper nicht wie das ihr wesensverwandte Werk Strawinskys einen Skandal bei den

Berlinern provoziert.

Bei Adorno wird ein von Schénberg beeinfluBter elitdrer Standpunkt sichtbar (vgl. das Schonberg-Zitat), der den Wert der Musik

nach dem Grad der Ablehnung beim gewohnlichen Publikum bemessen mochte.

Weill sieht das ganz anders. Er setzt sich gerade von diesem elitdren Standpunkt ab. Er mochte die ,, splendid isolation “ und den

. l'art pour l'art-Standpunkt” iiberwinden und neue gesellschaftliche Kreise erreichen. Er favorisiert im Sinne Hindemiths eine

,mittlere* Musik. Er mochte an die Stelle der alten Kunstform Oper ein musikalisches Theater mit einer vereinfachten musikalischen

Sprache setzen. Diese Sprache soll ,, fafsbar “ und ,, sinnfdllig “ sein. DaB} das gelungen ist, beweist ihm der Erfolg der

Dreigroschenoper. Ein Bedauern Weills {iber den Erfolg ist nirgends zu spiiren.

Das ,,Fafibare* und ,,Sinnfdllige* kann aber auch fiir ihn nicht alles gewesen sein. Nur sieht er anscheinend keinen Widerspruch

zwischen Gefallen und Verstehen. Das Beifallklatschen bezieht sich zunéchst auf das Wie: die gelungene Musik und iiberzeugende

Darstellung, das intendierte Was muf3 davon nicht in Mitleidenschaft gezogen werden. Der Vorgang entspricht dem, was bei Kabarett

und Komddie immer passiert: Die Darstellung wird beklatscht, auch wenn dabei der eigenen Entlarvung Beifall gezollt wird. Ob die

intendierte BewuBtseins- und Verhaltensdnderung erreicht wurde, entzieht sich der unmittelbaren Wahrnehmung.

Es bleibt die Frage nach der unterschiedlichen Rezeption von Strawinsky und Weill. Hier geben die Texte keine Erklérung. Das liegt

daran, daf die entscheidenden Unterschiede zwischen beiden zwar (bei Korschenreuther) hinsichtlich der dsthetischen Grundposition

richtig artikuliert, aber hinsichtlich deren Auswirkung auf Struktur und Rezeption nicht weitergedacht sind.

Strawinsky entfernt sich viel stirker von konventionellen Wahrnehmungsmustern als Weill:

- Die Reduktion der Funktions-Harmonik auf einen Bordunklang setzt herkdmmliche Kadenzschemata aufler Kraft

Die polytonale Schichtung fiihrt zur weiteren Desorientierung (z.B. T. 1-2: F + Des, T. 3: E + C, T.6ff.: G + A)

Der durchgehende 2/4-Beat des Basses wird durch wechselnde Gegenmetren gestort (Polymetrik)

- Die motivische und periodische Struktur ist vollig unschematisch, wortliche Wiederholungen kommen nicht vor. Dadurch wird
ein Voraushoren fast unmdglich. Es gibt zwar durchgehend Korrespondenzen, alles héngt mit allem zusammen, aber die
Wahrnehmung dieser Ordnungen ist sehr erschwert. Nur der er aufmerksame Horer registriert diese Zusammenhinge, nebenbei
,abhaken‘ lassen sie sich nicht. Beispiel: T. 11-18 nimmt deutlich des Thema aus T. 6-8 auf und fiihrt es weiter. Es lassen sich
viele motivische Teiltransformationen erkennen, zumindest erahnen (Wiederholung von Segmenten, Umkehrung und Krebs).
Nach ldngerem Suchen entdeckt man sogar eine diastematisch ,wortliche‘, sequenzierte Wiederholung,

aber durch die Anderung der anderen Parameter und die irritierende Art, wie diese Figur in dem Zusammenhang der iibrigen
(vordergriindig deutlicheren) Anspielungen ,versteckt® ist, wird der horende Nachvollzug auBerordentlich erschwert.

Weill behélt demgegeniiber die bekannten Schemata (in ,verschrégter® Form) bei:

Das Taktmuster wird nirgends in Frage gestellt, die 4-Takt-Gruppen setzen sich deutlich ab und korrespondieren miteinander, die
(variierte) Strophenform ermdglicht leichte Orientierung. Selbst die oben erwéhnten schroffen harmonischen Riickungen hért man
als Scharfung der herkdmmlichen Kadenz. Neben romantisierend-alterierten gibt es auch ganz normale Kadenzen, z.B. in a-Moll (T.
33/34). Die Barbarismen werden als Illustrierung des riiden Tons wahrgenommen und somit als ,passend‘ empfunden. Die
Wahrnehmung ist also auf der rein musikalischen Ebene nicht auf dem Anspruchsniveau Strawinskys.

Diese Vereinfachung ist bedingt durch Weills Asthetik. Er ist darauf angewiesen, erkennbare musikalische Gesten (Klischees) zu
setzen, um eine eindeutige politische Aussage zu machen. Die sentimentale Amiisiermusik der Tanzlokale dient als Folie (Maske),
die in ihrem Widerspruch zur Barbarei der singenden Typen entlarvend wirken soll. Hier setzt nun die Schwierigkeit der Rezeption
ein. Ein oberflachliches Horen bleibt an den gewohnten Mustern und deren ,interessant-moderner* Aufmachung héngen. Die
komplexe semantische Konstruktion kommt dadurch gar nicht in den Blick. Es erfordert schon sehr viel Aufmerksamkeit und ein
trainiertes Ohr, um z.B. die ,Falschheit’ von T. 30-35 zu entdecken bzw. zu verstehen, wo der Hohepunkt der Barbarei (,,Beefsteak
Tartar*) mit der ,normalsten‘ Kadenz (a-Moll) und der ,normalsten‘ Melodik (sequenzierte Skalenausschnitte) gestaltet wird. Den
zusétzlichen Hinweis Weills — das E7 in T. 34 bleibt unaufgelost bzw. miindet ,falsch® ins d-Moll — iiberhdrt man leicht, weil der
Aha-Effekt der Strophenwiederholung sich in den Vordergrund schiebt..

Hier liegt das Dilemma der Weillschen Asthetik. Er muf} die neue Konsumentenschicht bei ihren Wahrnehmungsmustern abholen,
muB andererseits in der semantischen Konstruktion aber hochkomplexe Arrangements treffen, die einen geiibten und intelligenten
Hérer voraussetzen. Wenn Weill in dem Erfolg seiner Oper kein Miflverstdndnis sieht, vertraut er wohl darauf, dafl mit der
gelungenen Rezeption der ,Fassade® unterschwellig auch die intendierten Inhalte transportiert werden. Bei politischer Musik bleibt ja
immer nur diese Hoffnung. Die Frage ist auch, ob eine &sthetisch ,richtige (,vollstindigere‘) Rezeption der Dreigroschenoper von
sich aus direkt zu einer Verhaltensénderung fithrt. Und: Wiirde man nicht auch in diesem Falle Beifall klatschen?
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ERIK SATIE (1866 bis 1925)

»Ich bin sehr jung in einer sehr alten Zeit zur Welt gekommen«, meinte Erik Satie,
Verfasser von »Schlappen Priludien«, »Unappetitlichen Chorilen«, »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 erwdhnt zu werden« - nicht seine amourdse Affaire mit einem
Dienstmédchen, die dazu fiihrte, da3 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
miBliebiger Musikkritiker forderte. Wiirdevoller AbschluB eines solchen Angriffs:
»Ich befehle Entfernung aus Meiner Gegenwart, Trauer, Stille, schmerzhaftes
Nachdenken«.

1895 ver6ffentlichte Satie auf eigene Kosten ein »Christliches Ballett« und schickte es L

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 preziésen Angeekelten«, »Sokrates« (ein
symphonisches Drama), »Unangenehme Aussichten« und andere - brachten seine Kritiker ins Schlingern. War er ein Scharlatan oder
ein »Vorldufer als solcher«, der die franzosische 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, daf} 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 mittelgroes B. Nie habe ich, das versichere ich
Ihnen, eine abstoBendere Sache gesehen. Ich rief meinen Diener, damit er es sehe.
Auf der Phonowaage erreicht ein gewdhnliches, ganz gebrauchliches Fis ein Gewicht
von 93 kg. Es kam von einem dicken Tenor, den ich wog...

Ich glaube sagen zu konnen, daf3 die Phonologie tiber der Musik steht. Sie ist
abwechslungsreicher. Der finanzielle Verdienst ist grofer. Thm verdanke ich mein
Vermdgen. Jedenfalls, mit dem Motodynamophon kann ein mittelméBig geiibter
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 véllig minderwertig betrachten zu wollen.«

Tageslauf eines Musikers

Ein Kiinstler muf3 sein Leben ordnen. Hier ist mein praziser 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 Beschiéftigungen (Fechten, Nachdenken,
Unbeweglichkeit, Besuche, Kontemplation, Kérperbewegung, Schwimmen etc.).
Das Abendessen wird um 19.16 aufgetragen und ist beendet um 19.20. Nachher von
20.09 bis 21.59 laute symphonische Lektiire. Ich gehe regelmaflig um 22.37 zu Bett.
Einmal in der Woche wache ich mit einem Ruck um 3.14 auf. (An Dienstagen.)
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Hubert Wilkirchen WS 2002
HfM Koln Klausur 11.02.2003
Thema: Didaktische Analyse von Franz Liszts "Resignazione".
Aufgaben: (1) Analysieren und interpretieren Sie das Stiick unter dem Aspekt der Intertextualitat.

(2) Skizzieren Sie ein Unterrichtskonzept fiir einen Kurs in der Oberstufe. Dabei konnen auch die
beigefiigten Materialien einbezogen werden.

Franz Liszt: Resignazione (1877)
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Materialien:

Robert Schumann: ,,Ein Choral“ (Album fiir die Jugend op. 68, Nr.4, 1848)
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Definition (nach verschiedenen Lexika):

Resignation (von lat. resignatio = Verzicht, Entsagung) bedeutet das Aufgeben bisheriger Ziele, die Einsicht, da3 mit den zur
Verfiigung stehenden Mitteln das Ziel nicht erreicht werden kann. Grund dafiir kann auch die Einsicht in die Grenzen menschlicher
Kraft und Erkenntnisféhigkeit allgemein sein. Die Resignation ist oft begleitet von Niedergeschlagenheit, Ermiidung,
Antriebsschwiche und dem Gefiihl der Vereinsamung.
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MGG 8 Abb. 3: Der alte Abbé Liszt in Weimar.

Zeitgendossische Liszt-Karikatur:
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Hans-Heinrich Eggebrecht und Mathias Spahlinger im Gesprich (DeutschlandRadio Berlin, 5. 10 1999)

SPAHLINGER: Dieses Stiick (von Mossolow) ... ist ein Stiick Programmmusik und es stellt, &hnlich vielleicht wie “Pazifik 231" von
Honegger eine technische Utopie dar, mit Mitteln der Malerei auf der einen Seite und mit Mitteln der Darstellung oder der
Abbildung. Und die Utopie, die dieses Stiick darstellt — “Sawod" heifit es im Original, also eigentlich die Fabrik, im Deutschen wird
es wenn dann immer unter dem Titel “Die Eisengieferei" gespielt — ist im Zusammenhang mit dem Proletkult zu sehen. Majakowski
hat eine proletarische Musik gefordert, die mit der Tradition bricht, und in der nichtisthetische Klinge fiir eine politische Asthetik
genutzt werden.

Also diese in diesem Stiick geschiittelten Eisenbleche, die die musigue concréte vorankiindigen, sind gekoppelt an eine
Hornmelodie, die triumphal ist und die ganze Problematik der Asthetik des Erhabenen aufzeigt: also die Fabrik selber soll das
Erhabene sein. Das Ganze hat etwas einerseits davon, den Unterdriickten zum Sieg zu verhelfen, aber auch etwas von der
eingeschrinkten Perspektive, dass es nur der befreite Fabrikarbeiter sein kann, der die Zukunft garantiert: das Erniedriegte soll
erhoht werden und zugleich ist es die UberfluBproduktion, die garantieren soll, dass es keinen Grund mehr gibt, Unrecht zu tun,
keinen Diebstahl mehr, kein Mord und Totschlag mehr. Denn wenn jeder genug hat, dann ist es leicht, Verhéltnisse zu realisieren, in
dem keine Ubergriffe mehr passieren. Das ist die Halbwahrheit oder auch die Halbliige, die das Richtige oder Utopische und das
Schonfarberische zeigt, das schon vorab im Triumphzug der Technik steckt.

Andreas Weitkamp (Miinstersche Zeitung, 02. Juli 1997): Allerdings herrscht im Orchestermotor des Russen noch jener
ungebrochene Glaube an die Harmonie der Schwerindustrie vor, der den jungen Sowjetstaat pragte. Mossolow 146t die Schlagwerker
auf dicke Bleche hauen, hilt die Streicher und Holzblédser wie Transmissionsriemen einer komplexen Maschinerie in Gang, zwingt
den Hornern die Hymne der Werktétigen ab: schwerste Akkord-Arbeit fiir alle ...

http://www.rondomagazin.de/ARCHIV/KRITIKEN/KLASSIK/SAMMEL/futur01.htm 22.7.1998:

Alexander Mossolow wurde am 29. Juli (nach heutigem Kalender am 2. August) 1900 in Kiew geboren und wuchs in
groBbiirgerlichen Verhiltnissen auf. Nach der Ubersiedlung nach Moskau (1904) war seine Mutter, Nina Alexandrowna Mossolowa
(1882 bis 1953), zeitweilig als Koloratursopranistin am Bolschoi-Theater titig; sein Vater, ein Advokat, starb bereits 1905. Nach
mehrfachen Verweisen vom Gymnasium schlof3 sich Mossolow 1917, siebzehnjihrig, den Ideen der russischen Revolution an und
arbeitete im Sekretariat des Volkskommissars fiir staatliche Kontrolle. Dreimal hatte er Gelegenheit, Lenin personlich eine Postsache
zu Uberreichen, Begegnungen, die lebenslang in ihm nachwirkten. 1918 ging Mossolow als Freiwilliger zur Roten Garde und nahm
an den Kdmpfen gegen die Weillgardisten an der polnischen und ukrainischen Front teil. Er wurde zweimal verwundet und 1920 aus
gesundheitlichen Griinden aus der Roten Armee entlassen, nachdem er zweimal mit dem Orden des Roten Kriegsbanners
ausgezeichnet worden war.

Anfang der zwanziger Jahre arbeitete Mossolow zum Gelderwerb als Stummfilmpianist, und in diese Zeit fallen seine ersten
Kompositionsversuche. Ab 1922 nahm er privaten Kompositionsunterricht bei Reinhold Gliére und begann noch im selben Jahr ein
Musikstudium am Moskauer Konservatorium (Komposition bei Nikolaj Mjaskowskij, Klavier bei Grigorij Prokofiew), das bis 1925
dauerte. Im selben Jahr wurde er Mitglied der westlich ausgerichteten Assoziation fiir zeitgendssische Musik, die von 1924 bis 1929
bestand, und bald darauf Leiter ihrer Sektion fiir Kammermusik. Von 1927 bis 1929 arbeitete er als Rundfunkredakteur.

Der Umfang von Mossolows Komponieren um die Mitte der zwanziger Jahre ist erstaunlich. Neben den genannten Klavierwerken
schrieb er unter anderem Orchesterwerke (Die Ddmmerung, Stahl mit der beriihmten Eisengieflerei), eine Symphonie (op. 20), zwei
Opern (Der Held, Der Damm), eine Reihe von Liedern und zahlreiche Kammermusikwerke, darunter ein Streichquartett und ein
Klaviertrio. Leider ging durch den Diebstahl eines Koffers mit Manuskripten um 1930 eine betréchtliche Anzahl von Werken
verloren.

Besonders durch seine 1928 komponierte EisengieBerei wurde Mossolow international bekannt. Zahlreiche Orchester nahmen das
Werk in ihr Repertoire. Allein das Orchester der Leningrader Philharmonie spielte es neunmal, im Westen zeigten Scherchen und
Stokowski Interesse, in New York erklang es unter Toscanini. Mossolows Streichquartett op. 24 stand 1927 in Frankfurt am Main auf
dem Programm des Festivals der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik und erhielt durch Adorno eine gnddige Besprechung.

Der Erfolg war jedoch nicht von Dauer. Ende der zwanziger Jahre sah sich Mossolow immer starker Angriffen der Russischen
Vereinigung proletarischer Musikschaffender ausgesetzt, einer dem Arbeiterkult verpflichteten Organisation, und Anfang der
dreiBiger Jahre waren kaum noch Werke von ihm zu horen. Der Komponist, dessen Schaffenskraft in dieser Zeit erheblich nachlie8,
méBigte seine musikalische Sprache, bezog sich wieder vermehrt auf die unverfangliche Dur-Moll-Harmonik und wendete sich
folkloristischen Quellen zu.

In den dreiBliger und vierziger Jahren nahm Mossolow, der 1936 »wegen 6ffentlicher Trunksucht und Ruhestorung« zeitweilig aus
dem Komponistenverband ausgeschlossen worden war, an mehreren Volksliedexpeditionen teil. Er dokumentierte die Folklore
Turkmeniens, Kirgisiens, Baschkiriens, des nérdlichen Osseniens, im Gebiet um Krasnodar und Stavropol und in der Karbadinischen
Autonomen Republik. 1956 verbffentlichte er in der Zeitschrift »Sowjetskaja musyka« seine Erfahrungen und resiimierte im Hinblick
auf die Erhaltung des Volksmusikgutes: »Hilfe tut not - seridse Hilfe, und vor allem: Sie ist unaufschiebbar.«
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