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Hubert Wißkirchen  

Cäcilienstr. 2  

50259 Pulheim-Stommeln  

Tel. 02238/2192  

 

 

 

Im WS 1997/98 biete ich folgende Veranstaltung an:  

 

Studiengang Schulmusik 

 

Proseminar (zu C 3 der StO)  

 

 

 

Thema: Verfremdung als zentrale ästhetische und didaktische Kategorie. Spezifische Verfahren der 

Analyse im Musikunterricht.  

 
Seit Aristoteles gilt Verfremdung als ein wichtiges rhetorisches Mittel. Auch musikalische "Figuren" 

bekommen durch charakteristisches Abweichen von musiksprachlichen Standards ihre unverwechselbare 

Bedeutung. Musik ist immer auch "Musik über Musik", entsteht auf der Folie anderer Musik und kann nur so 

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

dem Schüler ein vertieftes Verstehen musikalischer Struktur- und Ausdrucksprofile ermöglichen. 

 

Materialien: 

 

Bachs Choralsatz "Es ist genug" aus der Kantate 60 im Vergleich mit Ahles Satz, mit der Einleitung aus 

Haydns "Schöpfung", mit Wagners Vorspiel zu "Tristan" und mit dem Liebeslied aus Weills 

"Dreigroschenoper"; 

Beethoven:   Sonate op. 2, 1 (Vergleich mit den Skizzen);  

Scherzo aus der Sonate op. 2,2 (Vergleich mit einem Ländler); 

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

Liszt:  Resignazione; 

Weill:  Zu Potsdam unter den Eichen (Vergleich mit Marschmusik, Moritaten) 

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

"Sonatine bureaucratique" (Vergleich mit Clementi); 

 

 

 

Ort:  Raum 13  

 

Zeit:  Dienstag, 17.00 - 18.30 Uhr  

 

Beginn:  Dienstag, 21. Oktober 1997 

 

 

 

Leistung für Scheinerwerb: Klausur  
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1. Sitzung 
 

 

Franz Joachim Burmeister (Über die Sehnworte 

des Elias: Es ist genug, so nimm, Herr, meine 

Seele.) 

 

1. Es ist genug, so nimm, Herr meinen Geist 

Zu Zions Geistern hin. 

 Lös' auf das Band, das allgemählich reißt, 

 Befreie diesen Sinn, 

 Der sich nach seinem Gotte sehnet, 

 Der täglich klagt, der nächtlich tränet: 

 Es ist genug! 

 

2.  Es ist genug des Jammers, der mich drückt, 

 Des Adams Apfle-Gier; 

 Das Sünden-Gift hat kaum mich nicht erstickt, 

 Nichts Gutes wohnt in mir. 

 Was kläglich mich von Gotte trennet, 

 Das täglich mich beflecket nennet. 

 Des ist genug! 

 

3.  Es ist genug des Kreuzes, das mir fast 

 den Rücken wund gemacht. 

 Wie schwer, O Gott, wie hart ist diese Last! 

 Ich schwemme manche Nacht 

 Mein hartes Lager durch mit Tränen. 

 Wie lang', wie lange muß ich sehnen! 

 Wann ist's genug? 

 

4.  Es ist genug, wenn nur mein Jesus will, 

 Er kennet ja mein Herz. 

 Ich harre sein und halt' indessen still, 

 Bis er mir allen Schmerz, 

 Der meine sieche Brust abnaget, 

 Zurücke legt und zu mir saget: 

 Es ist genug! 

 

5.  Es ist genug, Herr. Wenn es dir gefällt, 

 So spanne mich doch aus. 

 Mein Jesus kommt, nun gute Nacht, o Welt! 

 Ich fahr' ins Himmels-Haus. 

 Ich fahre sicher hin mit Frieden, 

 mein feuchter Jammer bleibt hienieden. 

 Es ist genug! 

 

 

 

Evangelisches Gesangbuch für Rheinland und Westfalen, Dortmund o. J. 
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In seiner Kantate 60 (O Ewigkeit, du Donnerwort), die er als Thomaskantor 1723 in Leipzig schrieb, benutzt Bach als Schlußchoral 

einen Choral von Johann Rudolf Ahle, der sein Vorvorgänger als Organist in Mühlhausen gewesen war. Der Choral wird noch heute 

in der Evangelischen Kirche gesungen.  

 

 

Johann Sebastian Bach: Es ist genug (1723) 
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Ahle /Bach 

Interessant ist, wie in dem älteren Evangelischen Gesangbuch der Anfang geglättet ist. Der ungewöhnlich Aufwärtsgang zum 

Tritonus erscheint zu ungewºhnlich. Hier offenbart sich der Kern barocker Figuren: sie sind Ălicentiaeñ, Freiheiten, die die normale 

Ordnung verlassen, um etwas besonderes auszudrücken. Schon Aristoteles sagte, um die Aufmerksamkweit des Hörers zu erreichen, 

müsse der Redner die gewöhnliche Rede v e r f r e m d e n. Verfremdung ist also ein generelles Verfahren, nicht nur der Musik. 

Aufwärtsgang und Tritonusspannung verdeutlichen den Drang zum Himmel, die erwartungsvolle Spannung bzw. Sehnsucht. Die 

Gegenfigur bestimmt den letzten Teil des Liedes: eine sanfte Wellenlinie über einfachen konsonanten Akkorden wird wiederholt: Im 

Test ist an dieser Stelle von Klagen und nächtlichen Tränen die Rede, die Musik aber zeigt schon die Erlösung aus der Spannung, den 

Frieden bei Gott. 

 

Bei Bach werden diese Gestaltungsmittel nun kunstvoll und expressiv auf die Spitze getrieben. Seine Musik ist eine eindringliche 

Predigt ¿ber das Thema Ăcruxñ und Ăgloriañ (durch Kreuz und Leid zur Herrlichkeit).  

 

 

Haydn 

Zur Methode:  

Leitfrage: Was ist ein Chaos? Schüler wahrscheinlich: Durcheinander, Unordnung 

Lehrer: Macht mal mit Instrumenten und der/oder der Stimme Chaos. 

Das scheint unmöglich, weil unversehens Ordnungselemente hineinkommen, ein bestimmter Grundschlag, ein Anpassen der 

Tonhöhe o. a.  

Vgl. dazu das St¿ck Ăfree jazzñ von Ornette Coleman 

Chaostheorie: im Chaos ist Ordnung, Ordnung enthält Chaos bzw. tendiert zur Auflösung ins Chaos u. ä. 

 

Haydn gestaltet das Chaos als Entfernung von den Standards der klassischen Ordnungsprinzipien, zeigt aber auch wie im Chaos 

Keime eines Ordnungswillens, die zum Kosmos, zur Ordnung drängen. Vgl. das T. 22 zum erstenmal auftretende Motiv (doppelt 

punktierte Viertel, 16tel, 4tel,4tel). Dieses Motiv ist sogar in dem völlig zerdehnten, die Zeitordnung sprengenden Anfang schon 

vorgeprägt in doppelter Augmentierung (T. 3/4: punktierte Halbe, 4tel, 4tel). 

Auch die Lichtpartikel, die vorausweisen auf den grandiosen Durchbruch (Ăund es ward Lichtñ) durchziehen das ganze Stück (vgl. 

die Achteltriolen ab T. 6).  

Allerdings sind die Kräfte des Chaos immer wieder stärker, unterdrücken alle Keime der Ordnung. Die Ordnungskräfte scheinen am 

Schluß sogar zu resignieren: T. 55 wird die vorher aufstrebenden Tonleiterlinie umgekehrt und versinkt in der Tiefe, im dunklen 

Schweigen. In diesen spannungsvollen Hiat ertönst Gottes Wort und es entsteht das Licht der Ordnung. 

 

Der Crux-gloria-Topos bestimmt in ähnlicher Weise auch Liszts ĂIch mºchte hingehnñ. 

Ähnlich wie bei Bach / Ahle finden wir die aufwärts drängenden Linien ï in  T. 124 in chromatisierter  Form und in Vorwegnahme 

des Wagnerschen Tristanmotivs ï und die wellenartigen Verläufe, speziell in der Begleitung (vgl. z. B. Bachs ĂIch fahre sicher hin 

mit Friedenñ und Liszts T. 10 ff., T. 71 ff., T. 97ff.) 
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2. Sitzung 
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3. Sitzung 

 

 
 

 

 

 
 

 

Richard Wagner  
(am 19. 12. 1859 an Mathilde 
Wesendonck über das Tristan-
Vorspiel): 
"Ein altes, unerlöschlich neu sich 
gestaltendes, in allen Sprachen des 
mittelalterlichen Europa 
nachgedichtetes Ur-Liebesgedicht 
sagt uns von Tristan und Isolde. 
Der treue Vasall hatte für seinen 
König diejenige gefreit, die selbst 
zu lieben er sich nicht gestehen 
wollte, Isolden, die ihm als Braut 
seines Herrn folgte, weil sie dem 
Freier selbst machtlos folgen 
mußte. Die auf ihre unterdrückten 
Rechte eifersüchtige Liebesgöttin 
rächt sich: den, der Zeitsitte gemäß 
für den nur durch Politik 
vermählten Gatten von der 
vorsorglichen Mutter der Braut 
bestimmten Liebestrank läßt sie 
durch ein erfindungsreiches 
Versehen dem jugendlichen Paare 
kredenzen, das, durch seinen 
Genuß in hellen Flammen 
auflodernd, plötzlich sich gestehen 
muß, daß nur sie einander gehören. 
Nun war des Sehnens, des 
Verlangens, der Wonne und des 
Elends der Liebe kein Ende: Welt, 
Macht, Ruhm, Ehre, Ritterlichkeit, 
Treue, Freundschaft - alles wie 
wesenloser Traum zerstoben; nur 
eines noch lebend: Sehnsucht, 
Sehnsucht, unstillbares, ewig neu 
sich gebärendes Verlangen, 
Dürsten und Schmachten; einzige 
Erlösung: Tod, Sterben, 
Untergehen, Nichtmehrerwachen!  
Der Musiker, der dieses Thema 
sich für die Einleitung seines 
Liebesdramas wählte, konnte, da er 
sich hier ganz im eigensten, 
unbeschränktesten Elemente der 
Musik fühlte, nur dafür besorgt 
sein, wie er sich beschränkte, da 
Erschöpfung des Themas 
unmöglich ist. So ließ er denn nur 
einmal, aber im lang gegliederten 
Zuge, das unersättliche Verlangen 
anschwellen, von dem 
schüchternsten Bekenntnis, der 
zartesten Hingezogenheit an, durch 
banges Seufzen, Hoffen und Zagen, 
Klagen und Wünschen, Wonnen 
und Qualen, bis zum mächtigsten 
Andrang, zur gewaltsamsten Mühe, 
den Durchbruch zu finden, der dem 
grenzenlos begehrlichen Herzen 
den Weg in das Meer unendlicher 
Liebeswonne eröffne. Umsonst! 
Ohnmächtig sinkt das Herz zurück, 
um in Sehnsucht zu verschmachten, 
in Sehnsucht ohne Erreichen, ja 
jedes Erreichen nur wieder neues 
Sehnen ist, bis im letzten Ermatten 
dem brechenden Blicke die Ahnung 
des Erreichens höchster Wonne 
aufdämmert: es ist die Wonne des 
Sterbens, des Nichtmehrseins, der 
letzten Erlösung in jenes 
wundervolle Reich, von dem wir 
am fernsten abirren, wenn wir mit 
stürmischester Gewalt darin 
einzudringen uns mühen. Nennen 
wir es Tod? Oder ist es die nächtige 
Wunderwelt, aus der, wie die Sage 
uns meldet, ein Efeu und eine Rebe 
in inniger Umschlingung einst auf 
Tristans und Isoldes Grabe 
emporwuchsen?"  
Zit. nach: Attila Csampai/Dietmar 
Holland (Hg.): Richard Wagner. 
Tristan und Idolde, Reinbek 1983, 
S. 157f. 
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Stichworte zur vorhergehenden Handlung: 
Moritatensänger (gesprochen): 
Sie werden jetzt eine Oper für Bettler hören. Und 
weil diese Oper so prunkvoll gedacht war, wie nur 
Bettler sie erträumen - und weil sie doch so billig 
sein sollte, daß nur Bettler sie bezahlen können, 
heißt sie die Dreigroschenoper. Zuerst hören Sie eine 
Moritat über den Räuber Macheath, genannt Mackie 
Messer. 
..... 
Moritatensänger (gesprochen):              
Jonathan Jeremiah Peachum hat einen Laden 
eröffnet, in dem die Elendesten der Elenden jenes 
Aussehen erhielten, das zu den immer verstockteren 
Herzen sprach  
..... 
Moritatensänger (gesprochen): 
Polly Peachum ist nicht nach Hause gekommen. 
Herr und Frau Peachum singen den 
 
ANSTATT-DASS SONG 
 
Peachum: 
Anstatt daß, 
Anstatt daß 
Sie zu Hause bleiben und im warmen Bett 
Brauchen sie Spaß, brauchen sie Spaß 
Grad als ob man ihnen eine Extrawurst gebraten hätt. 
Frau Peachum: 
Das ist der Mond über Soho 
Das ist der verdammte "Fühlst-du-mein-Herz 
schlagen" - Text 
Das ist das "Wenn du wohin gehst, geh ich auch 
wohin, Johnny!" 
Wenn die Liebe anhebt und der Mond noch wächst. 
..... 
Moritatensänger (gesprochen): 
Tief im Herzen Sohos feiert der Bandit Mockie 
Messer seine Hochzeit mit Polly Peachum, der 
Tochter des Bettlerkönigs. Drei Mann erheben sich 
und singen, zögernd, matt und unsicher: 
 
HOCHZEITSLIED FÜR ÄRMERE LEUTE 
Chor: 
Bill Lawgen und Mary Syer 
Wurden letzten Mittwoch Mann und Frau. 
Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch! 
Als sie drin standen vor dem Standesamt 
Wußte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt 
Aber sie wußte seinen Namen nicht genau. 
Hoch! 
Wissen Sie, was Ihre Frau treibt? Nein! 
Lassen Sie ihr Lasterleben sein? Nein! 
Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch! 
Billy Lawgen sagte neulich mir: 
Mir genügt ein kleiner Teil von ihr! 
Das Schwein. 
Hoch! 
 
MAC: Ist das alles? Kärglich!  
MATTHIAS verschluckt sich wieder:  
Kärglich, das ist das richtige Wort, meine Herren, 
kärglich.  
MAC: Halt die Fresse!  
MATTHIAS: Na, ich meine nur, kein Schwung, 
kein Feuer und so was.  
POLLY Meine Herren, wenn keiner etwas vortragen 
will, dann will ich selber eine Kleinigkeit zum 
besten geben... 
..... 
MAC: Ich danke euch, Kameraden, ich danke euch.  
WALTER: Na, und nun der unauffällige Aufbruch.  
Alle ab.  
MAC: Und jetzt muß das Gefühl auf seine 
Rechnung kommen. Der Mensch wird ja sonst zum 
Berufstier. Setz dich Polly!  
 
Musik. 

 



Hubert Wißkirchen WS 1997 

 12 

 

4. Sitzung 

 
Bertold Brecht, "Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny", in: 

Schriften zum Theater, Frankfurt 1957, Suhrkamp, S. l9ff.: Das moderne Theater ist das epische Theater. Folgendes Schema zeigt 

einige Gewichtsverschiebungen vom dramatischen zum epischen Theater*. 

 

Dramatische Form des Theaters:  

handelnd  

verwickelt den Zuschauer in eine Bühnenaktion  

verbraucht seine Aktivität  

ermöglicht ihm Gefühle  

Erlebnis  

der Zuschauer wird in etwas hineinversetzt  

Suggestion  

die Empfindungen werden konserviert  

der Zuschauer steht mittendrin, miterlebt  

der Mensch als bekannt vorausgesetzt 

der unveränderliche Mensch 

Spannung auf den Ausgang 

eine Szene für die andere Wachstum  

Geschehen linear  

evolutionäre Zwangsläufigkeit  

der Mensch als Fixum  

das Denken bestimmt das Sein
Gefühl
 

Epische Form des Theaters:  

erzählend  

macht den Zuschauer zum Betrachter, aber  

weckt seine Aktivität  

erzwingt von ihm Entscheidungen  

Weltbild  

er wird gegenübergesetzt 

Argument  

werden bis zur Erkenntnis getrieben  

der Zuschauer steht gegenüber,studiert  

der Mensch ist Gegenstand der Untersuchung  

der veränderliche und verändernde Mensch  

Spannung auf den Gang  

jede Szene für sich  

Montage in Kurven  

Sprünge  

der Mensch als Prozeß  

das gesellschaftliche Sein bestimmt das Denken  

Ratio 
* Dieses Schema zeigt nicht absolute Gegensätze, sondern lediglich Akzentverschiebungen. So kann innerhalb eines Mitteilungsvorganges das 
gefühlsmäßig Suggestive oder das rein rationell Überredende bevorzugt werden. 

 

Der Einbruch der Methoden des epischen Theaters in die Oper führt hauptsächlich zu einer radikalen Trennung der Elemente... 

Solange "Gesamtkunstwerk" bedeutet, daß das Gesamte ein Aufwaschen ist, solange also Künste "verschmelzt" werden sollen, 

müssen die einzelnen Elemente alle gleichmäßig degradiert werden, indem jedes nur Stichwortbringer für das andere sein kann. Der 

Schmelzprozeß erfaßt den Zuschauer, der ebenfalls eingeschmolzen wird und einen passiven (leidenden) Teil des Gesamtkunstwerks 

darstellt. Solche Magie ist natürlich zu bekämpfen. Alles, was Hypnotisierversuche darstellen soll, unwürdige Räusche erzeugen muß, 

benebelt, muß aufgegeben werden. 

Mu s i k ,  Wo r t  u nd  B i l d  muß ten  meh r  S e lb s tä nd ig ke i t  e rha l t en .   

Für die Musik ergab sich folgende Gewichtsverschiebung: 

 

Dramatische Oper  

Die Musik serviert  

Musik den Text steigernd  

Musik den Text behauptend  

Musik illustrierend 

Musik die psychische Situation malend 

Epische Oper  

Die Musik vermittelt  

den Text auslegend  

den Text voraussetzend  

Stellung nehmend  

das Verhalten gebend 

 

Welche Haltung sollte der Zuschauer einnehmen in den neuen Theatern, wenn ihm die traumbefangene, passive, in das Schicksal 

ergebene Haltung verwehrt wurde? Er sollte nicht mehr aus seiner Welt in die Welt der Kunst entführt, nicht mehr gekidnappt 

werden; im Gegenteil sollte er in seine reale Welt eingeführt werden, mit wachen Sinnen (B. Brecht, zit. nach: Helmut Fahrenbach, 

Brecht zur Einführung, Hamburg 1986, S. 60). 

 

Der Schauspieler muß nicht nur singen, sondern auch einen Singenden zeigen. Er versucht nicht so sehr, den Gefühlsinhalt seines 

Liedes hervorzuholen (darf man eine Speise andern anbieten, die man selbst schon gegessen hat?), sondern er zeigt Gesten, welche 

sozusagen die Sitten und Gebräuche des Körpers sind. Zu diesem Zweck benützt er beim Einstudieren am besten nicht die Worte des 

Textes, sondern landläufigere, profane Redensarten, die ähnliches ausdrücken, aber in der schnoddrigen Sprache des Alltags. Was 

die Melodie betrifft, so folgt er ihr nicht blindlings: es gibt ein Gegen-die-Musik-Sprechen, welches große Wirkungen haben kann, die 

von einer hartnäckigen, von Musik und Rhythmus unabhängigen und unbestechlichen Nüchternheit ausgehen. Mündet er in die 

Melodie ein, so muß dies ein Ereignis sein; zu dessen Betonung kann der Schauspieler seinen eigenen Genuß an der Melodie deutlich 

verraten. Gut für den Schauspieler ist es, wenn die Musiker während seines Vortrags sichtbar sind, und gut, wenn ihm erlaubt wird, 

zu seinem Vortrag sichtbar Vorbereitungen zu treffen (indem er etwa einen Stuhl zurechtrückt oder sich eigens schminkt usf.). 

Besonders beim Lied ist es wichtig, daß ,der Zeigende gezeigt wird'. 

Bertold Brecht: "Anmerkungen zur Dreigroschenoper", in: B. Brecht, Stücke für das Theater am Schiffbauerdamm, Frankfurt 1958, 

S. 154ff. 

 

Es ist ein vorzügliches Kriterium gegenüber einem Musikstück mit Text, vorzuführen, in welcher Haltung, mit welchem Gestus der 

Vortragende die einzelnen Partien bringen muß, höflich oder zornig, demütig oder verächtlich, zustimmend oder ablehnend, listig 

oder ohne Berechnung. Dabei sind die allergewöhnlichsten, vulgärsten, banalsten Gesten zu bevorzugen. So kann der politische Wert 

eines Musikstücks abgeschätzt werden. 

Bertold Brecht, zit. nach: Hans Martin Ritter, Die Lieder der "Hauspostille", Stuttgart 1978, S. 218. 
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Brechts Text liefert ein gutes Kategoriensystem um Weills ĂLiebesliedñ und Wagners ĂSo st¿rben wirñ zu vergleichen: 

 

Wagner 

Suggestion 

Entwicklung / Organismus 

Gesamtkunstwerk 

mystische Höhle 

 

Stilhöhe 

Sinfonieorchester, kunstvolle Motivarbeit 

organisches Komponieren 

 

Weill  

Argument 

Montage 

Trennung der Elemente, Nummern, 

desillusionierende Ankündigungen und 

Bühnenaktionen 

Verbrechermilieu 

Tanzcombo, Song, Boston 

Montage, heterogenes Material 

 

  

Konkrete Elemente der Verfremdung und Widerspr¿che im ĂLiebesliedñ 
 

Wagnerstil in der Begleitung des 1. Teils 

 

Kunstmäßige Gefühlsgesten im 2. Teil 

Lamentobaß 

Anspielungen auf Wagner und Schubert 

āfalscheó Instrumente 

gesprochener, banal-verlogener Text 

Boston-Musik 

zynischer Text 

Inhalt: banale Äußerlichkeiten) 

  

Eine Schwachstelle in Brechts/Weills System ist die Tatsache, daß sie bei allem Bemühen um Distanzierung und Bewußtmachen  

Klischees aufgreifen und dem Hºrer ĂGenuÇñ bereiten müssen, damit er ihnen überhaupt zuhört. Das wurde sofort von der 

Unterhaltungsindustrie aufgegriffen. Schon 1930 veröffentlichte Marek Weber ein Tanzpotpourri mit Weill-Songs, darunter ist auch 

der Boston aus dem ĂLiebesliedñ. 

Verfremdung setzt Kenntlichmachung des Verfremdeten voraus. Deshalb ist das Liebeslied  a u c hein anrührendes Stück, in dem 

die Sehnsucht nach echter Liebe durchschimmert. Suggestion muß aufgebaut werden, um sie zerstören zu können. 

 

Ausführliche Analyse des ĂLiebesliedsñ 

 

Gay / Pepuschs ĂThe Beggarôs Opera" von 1729 bildete die Vorlage für Brechts Dreigroschenoper. Wie Brecht / Weill gegen 

Richard Wagner und die Gesellschaft seiner Zeit richtete sich auch John Gays Werk gegen die opera seria und das korrupte Londoner 

politische System. An die Stelle höfischer Etikette trat ein zwielichtiges Unterweltmilieu, statt hochtrabender pathetisch 

Gefühlsäußerungen hört  man  unflätige Flüche, satt der elitären italienischen Opernsprache die englische Volkssprache und statt 

artifizieller Kastraten-Koloraturen simple Songs zum Mitsingen. Verfremdung also auch schon hier. Sie bestand vor allem darin,  daß 

man die frechen Texte volkstümliche Melodien und populären Opernmelodien von Bononcini, Purcell und Händel unterlegte. 

Ein Beispiel ist gleich das Erºffnungslied, in dem der Text ĂEach Neighbour abuses his brotherñ einem braven GeneralbaÇlied 

unterlegt ist. Dieses Stück hat Weill mit geändertem Text wörtlich übernommen. 

 

Zu dem Text von Grosz: 

gotischen Heiligenkult: Neogotik 

Negerdorfschöne: Gauguin u. a. 

rote Kreise, blaue Quadrate: Kandinsky u. a. 

Ein neuer politischer Kunst- und Kulturbegriff wird geprägt, der sich der Realität stellt.

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/199011weillliebesliedmimesisgestus.pdf
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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 

1 
John war darunter und Jim war dabei  
Und Georgie ist Sergeant geworden  
Doch die Armee, sie fragt keinen, wer er sei  
Und sie marschierte hinauf nach dem Norden.  
Soldaten wohnen  
Auf den Kanonen  
Vom Cap bis Couch Behar.  
Wenn es mal regnete  
Und es begegnete  
Ihnen '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  
Ihnen 'ne neue Rasse  
'ne braune oder blasse  
Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar. 

3 
John ist gestorben und Jim ist tot 
Und Georgie ist vermißt und verdorben 
Aber Blut ist immer noch rot 
Und für die Armee wird jetzt wieder geworbenl 
 
Indem sie sitzend mit den Füßen marschieren: 
 
Soldaten wohnen  
Auf den Kanonen  
Vom Cap bis Couch Behar.  
Wenn es mal regnete  
Und es begegnete I 
hnen 'ne neue Rasse  
'ne braune oder blasse  
Da machen sie vielleicht daraus ihr Beefsteak Tartar.  

 
George Grosz: "Statt einer Biographie" (1925)  
"Geht in die Ausstellungen und seht die Inhalte, die von den Wänden strahlen! Diese Zeit ist ja auch so idyllisch, so geigenhaft, so 
geschaffen für gotischen Heiligenkult. für Negerdorfschöne, für rote Kreise, blaue Quadrate oder kosmische Eingebungen: >die Wirkl ichkeit, 
ach, sie ist so häßlich, ihr Getöse stört den zarten Organismus unserer harmonischen Seelen<. Oder seht sie euch an, die an der Zeit leiden - 
wie sich alles in ihnen verkrampft und wie sie bedrängt werden von ihren gewaltigen Visionen...  
Da wird von Kultur geredet und über Kunst debattiert - oder ist vielleicht der gedeckte Tisch, die schöne Limousine. die Bühne und der 

bemalte Salon, die Bibliothek oder die Bildergalerie, die sich der reiche Schraubengroßhändler auf Kosten seiner Sklaven leistet - ist das 

vielleicht keine Kultur? ...  
Was hat das aber mit Kunst zu tun? Eben das, daß 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 schäbigen 
Eigenschaften, diese Kulturheuchelei 
und all diese verfluchte Lieblosigkeit 
vorzugehen...  
Geht in ein Proletariermeeting und seht 

und hört, wie dort die Leute, Menschen 

wie du und ihr, über eine winzige 

Verbesserung ihres Lebens diskutieren. -  
Begreift, diese Masse ist es, die an der 
Organisation der Welt arbeitet! Nicht 
ihr! Aber ihr könnt mitbauen an dieser 
Organisation. Ihr könnt helfen, wenn ihr 
euch  
bemüht, euren künstlerischen Arbeiten 
einen Inhalt zu geben, der getragen ist 

von den revolutionären Idealen der arbeitenden Menschen.  
Ich strebe an, jedem Menschen verständlich zu sein -, verzichte auf die heute verlangte Tiefe, in die man doch nie steigen kann ohne einen 
wahren Taucheranzug, vollgestopft mit kabbalistischem Schwindel und intellektueller Metaphysik..." 
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genaue Analyse 

 
 

 

 

 

 

 

 

Tafelbild aus einer Examenslehrprobe (LK 13): 
 

Wesentliche Merkmale: 

 

Arie (Kavatine der Gräfin aus Figaros Hochzeit) 

 

- Handlung ruht 

- Ausdruck von Gefühlen 

 

 

Singstimme: 

- melismatisch 

- (Syllabik) 

- großer Ambitus 

- rhythmische Vielfalt 

- verschiedenartige Motive 

- virtuos 

- Dynamikwechsel 

- Wiederholung von Satzteilen 

 

 

Orchester: 

- eigene musikalische Gestaltung (Motive, Dynamik) 

 

 

 

- (Form: Ădurchkomponiertñ) 

Song (Seeräuber-Jenny aus der Dreigroschenoper) 

 

- Handlung ruht 

- dem Inhalt nach kein Bezug zu den Gefühlen Pollys (Eine 

fremde Person wird dargestellt.) 

 

Singstimme: 

 

 

- kleiner Ambitus (Sprechgesang) 

- keine rhythmische Vielfalt (meist 16tel) 

 

- nicht virtuos 

- relativ gleichbleibende Dynamik 

- durchgehender Text (mit Refrain) 

- Tempowechsel 

 

Orchester: 

- einfache Begleitfunktion 

- durchgehender Rhythmus 

- keine klassische Orchesterbesetzung 

- Schlagwerk 

 

 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/weillkanonensongabiturthema1999.pdf
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Ein Musikstück kann nur in einem spezifischen Kontext 

sinnvoll analysiert und interpretiert werden. Das obige Tafelbild 

belegt das sehr gut. Die Kavatine aus Mozarts Figaro wird mit 

der ĂSeerªuber-Jennyñ nur aufgrund ªuÇerer Merkmale 

verglichen. Eine eigentliche Untersuchungsperspektive fehlt. 

Deshalb sind die Ergebnisse so allgemein und unspezifisch, daß 

sie auf (nahezu) alle Arien und Songs zutreffen. Die einzig 

konkrete Aussage zu den beiden Stücken ï Ădem Inhalt nach 

kein Bezug zu den Gefühlen Pollys (Eine fremde Person wird 

dargestellt.) ï ist zwar vordergründig nicht falsch, gewinnt aber 

erst ihre volle Bedeutung, wenn man an den beiden Stücken den 

Unterschied zwischen aristotelischem und epischem Theater 

aufzeigt. Allerdings fragt man sich dann, ob man dafür nicht ein 

anderes Vergleichsstück heranziehen sollte, z. B. die Senta-

Ballade aus Wagners ĂDer fliegende Hollªnderñ, die viele 

Parallelen zur ĂSeerªuber-Jennyñ aufweist. Hier lassen sich 

deutlich die unterschiedliche Rolle der Frau (Senta als die sich 

aufopfernde, sich selbst hingebende Erlºserin des āwildenó 

Mannes) und der Unterschied eines suggestiven und gestischen 

Kompositionsverfahrens herausarbeiten. Ein deutlicher 

Ankn¿pfungspunkt ist zum Beispiel die Vision der Jenny (ĂUnd 

ein Schiff mit acht Segeln éñ). Die Stelle fällt aus dem 

schnoddrigen Songstil heraus und scheint mit ihrer 

Dreiklangsmelodik, den gehaltenen Akkorden, der āklassischenó 

Harmonik ï hier sogar im arpeggierten āHarfentonó ï dem Ăfªnd 

er ein Weibñ der Senta-Ballade nachempfunden zu sein. 

āKlassischó ist vor allem hier auch die phrygische Kadenz (G6-

Fis). 

Max Hansens ĂSchwºr mir keine Treueñ (CD ĂDer 

Weg zum Musical. Originalaufnahmen 1926-1933ñ) 

liefert den passenden Kontext zum neuen Frauenbild, 

wenn  es heiÇt:ñModerne Mªdchen sind keine Gretchen 

und keine Kªthchen von Heilbronn.ñ
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DAS HOCHZEITSLIED FÜR ÄRMERE LEUTE 
 

Bill Lawgen und Mary Syer 

Wurden letzten Mittwoch Mann und Frau. 

Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch! 

Als sie drin standen vor dem Standesamt 

wußte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt 

Aber sie wußte seinen Namen nicht genau. 

  Hoch! 
 

Wissen Sie, was Ihre Frau treibt? Nein! 

Lassen Sie Ihr Lüstlingsleben sein? Nein! 

Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch! 

Billy Lawgen sagte neulich mir: 

Mir genügt ein kleiner Teil von ihr! 

Das Schwein. Hoch! 
 

MAC: Ist das alles? Kärglich! 

MATTHIAS verschluckt sich wieder: Kärglich, das ist das richtige Wort, meine Herren, kärglich. 

MAC: Halt die Fresse! 

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

Polly: Meine Herren, wenn keiner etwas vortragen will, dann will ich selber eine Kleinigkeit zum besten geben, und zwar werde ich 

ein Mädchen nachmachen, das ich einmal in einer dieser kleinen Vier-Penny-Kneipen in Soho gesehen habe. Es war das 

Abwaschmädchen, und Sie müssen wissen, daß alles über sie lachte und daß sie dann die Gäste ansprach und zu ihnen solche 

Dinge sagte, wie ich sie Ihnen gleich vorsingen werde. So, das ist die kleine Theke, Sie müssen sie sich verdammt schmutzig 

vorstellen, hinter der sie stand morgens und abends. Das ist der Spüleimer und das ist der Lappen, mit dem sie die Gläser ab-

wusch. Wo Sie sitzen, saßen die Herren, die über sie lachten. Sie können auch lachen, daß es genauso ist; aber wenn Sie nicht 

können, dann brauchen Sie es nicht. Sie fängt an, scheinbar die Gläser abzuwaschen und vor sich hin zu babbeln. Jetzt sagt 

zum Beispiel einer von Ihnen, auf Walter deutend Sie: Na, wann kommt denn dein Schiff, Jena? 

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

Polly: Und ein anderer sagt, zum Beispiel Sie: Wäschst du immer noch die Gläser auf, du Jenny, die Seeräuberbraut? 

MATTHIAS: Wäschst du immer noch die Gläser auf, du Jenny, die Seeräuberbraut? 

Polly: So, und jetzt fange ich an. 

Songbeleuchtung: goldenes Licht. Die Orgel wird illuminiert. An einer Stange kommen von oben drei Lampen herunter und auf den 

Tafeln steht: 

 

DIE SEERÄUBER-JENNY 
 

1 

Meine Herren, heute sehen Sie mich Gläser abwaschen  

Und ich mache das Bett für jeden.  

Und Sie geben mir einen Penny und ich bedanke mich schnell 

Und sehen Sie meine Lumpen und dies lumpige Hotel  

Und Sie wissen nicht, mit wem Sie reden.  

Aber eines Abends wird ein Geschrei sein am Hafen  

Und man fragt: Was ist das für ein Geschrei?  

Und man wird mich lächeln sehn bei meinen Gläsern  

Und man sagt: Was lächelt die dabei?  

Und ein Schiff mit acht Segeln  

Und mit fünfzig Kanonen  

Wird liegen am Kai. 

2 

Und man sagt: Geh, wisch deine Gläser, mein Kind  

Und man reicht mir den Penny hin.  

Und der Penny wird genommen und das Bett wird gemacht.  

(Es wird keiner mehr drin schlafen in dieser Nacht)  

Und Sie wissen immer noch nicht, wer ich bin.  

Denn an diesem Abend wird ein Getös sein am Hafen  

Und man fragt: Was ist das für ein Getös?  

Und man wird mich stehen sehen hinterm Fenster  

Und man sagt: Was lächelt die so bös?  

Und das Schiff mit acht Segeln  

Und mit fünfzig Kanonen  

Wird beschießen die Stadt. 

3 

Meine Herren, da wird wohl ihr Lachen aufhören  

Denn die Mauern werden fallen hin  

Und die Stadt wird gemacht dem Erdboden gleich 

Nur ein lumpiges Hotel wird verschont von jedem Streich 

Und man fragt: Wer wohnt Besonderer darin? 

Und in dieser Nacht wird ein Geschrei um das Hotel sein 

Und man fragt: Warum wird das Hotel verschont?  

Und man wird mich sehen treten aus der Tür gen Morgen 

 



Hubert Wißkirchen WS 1997 

 21 

Und man sagt: Die hat darin gewohnt?  

Und das Schiff mit acht Segeln 

Und mit fünfzig Kanonen  

Wird beflaggen den Mast. 

4 

Und es werden kommen hundert gen Mittag an Land  

Und werden in den Schatten treten 

Und fangen einen jeglichen aus jeglicher Tür  

Und legen ihn in Ketten und bringen vor mir  

Und fragen: Welchen sollen wir töten? 

Und an diesem Mittag wird es still sein am Hafen  

Wenn man fragt, wer wohl sterben muß. 

Und dann werden Sie mich sagen hören: Alle!  

Und wenn dann der Kopf fällt, sag ich: Hoppla!  

Und das Schiff mit acht Segeln 

Und mit fünfzig Kanonen 

Wird entschwinden mit mir. 

 

MATTHIAS: Sehr nett, ulkig, was? Wie die das so hinlegt, die gnädige Frau! 

MAC: Was heißt das, nett? Das ist doch nicht nett, du Idiot! Das ist doch Kunst und nicht nett. Das hast du großartig gemacht, Polly. 

Aber vor solchen Dreckhaufen, entschuldigen Sie, Hochwürden, hat das ja gar keinen Zweck. Leise zu Polly: Übrigens, ich 

mag das gar nicht bei dir, diese Verstellerei, laß das gefälligst in Zukunft. 

 

 

Kurt Weill über seine Opernintentionen: 
 

Das neue Operntheater, das heute entsteht, hat epischen Charakter. Es will nicht schildern, sondern berichten. Es will seine Handlung 

nicht mehr nach Spannungsmomenten formen, sondern es will vom Menschen erzählen, von seinen Taten und dem, was ihn dazu 

treibt. Die Musik im neuen Operntheater verzichtet darauf, die Handlung von innen her aufzupumpen, die Übergänge zu verkitten, 

die Vorgänge zu untermalen, die Leidenschaften hochzutreiben. Sie geht ihren eigenen, großen, ruhigen Weg, sie setzt erst an den 

statistischen Momenten der Handlung ein... 
 

Das Theater der vergangenen Epoche war für Genießende geschrieben. Es wollte seinen Zuschauer kitzeln, erregen, aufpeitschen, 

umwerfen. Es rückte das Stoffliche in den Vordergrund und verwandte auf die Darstellung eines Stoffes alle Mittel der Bühne vom 

echten Gras bis zum laufenden Band.(....) Die andere Form des Theaters, die sich heute durchzusetzen beginnt, rechnet mit einem 

Zuschauer, der in der ruhigen Haltung des denkenden Menschen den Vorgängen folgt und der, da er ja denken will, eine 

Beanspruchung seiner Genußnerven als Störung empfinden muß. Dieses Theater will zeigen, was der Mensch tut. (...) Dieses Theater 

ist im stärksten Maße unromantisch. Denn "Romantik" als Kunst schaltet das Denken aus, sie arbeitet mit narkotischen Mitteln, sie 

zeigt den Menschen nur im Ausnahmezustand, und in ihrer Blütezeit (bei Wagner) verzichtet sie überhaupt auf die Darstellung des 

Menschen. 
 

Wenn man diese beiden Formen des Theaters auf die Oper anwendet, so zeigt sich, daß der Komponist heute seinem Text gegenüber 

nicht mehr die Stellung des Genießenden einnehmen darf. In der Oper des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts bestand die 

Aufgabe der Musik darin, Stimmungen zu erzeugen, Situationen zu untermalen und dramatische Akzente zu unterstreichen. 
 

Nur die Oper verharrt noch in ihrer "splendid isolation". Noch immer stellt das Opernpublikum eine abgeschlossene Gruppe von 

Menschen dar, die scheinbar auÇerhalb des groÇen Theaterpublikums stehen. Noch immer werden "Oper"' und ĂTheaterñ als zwei 

völlig getrennte Begriffe behandelt. Noch immer wird in neuen Opern eine Dramaturgie durchgeführt, eine Sprache gesprochen, 

werden Stoffe behandelt, die auf dem Theater dieser Zeit völlig undenkbar wären. (...) Die Oper ist als aristokratische Kunstgattung 

begründet worden, und alles, was man "Tradition der Oper" nennt, ist eine Betonung dieses gesellschaftlichen Grundcharakters 

dieser Gattung. (...) 
 

Was wir machen wollten, war die Urform der Oper. Bei jedem musikalischen Bühnenwerk taucht von neuem die Frage auf. Wie ist 

Musik, wie ist vor allem Gesang im Theater überhaupt möglich? Diese Frage wurde hier einmal auf die primitivste Art gelöst. Ich 

hatte eine realistische Handlung, mußte also die Musik dagegensetzen, da ich ihr jede Möglichkeit einer realistischen Wirkung 

abspreche. So wurde also die Handlung unterbrochen, um Musik zu machen, oder sie wurde bewußt zu einem Punkte geführt, wo 

einfach gesungen werden mußte. (...) 
 

Dieses Zurückgehen 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. 
 

Wie kommen mit der Dreigroschenoper an ein Publikum heran, das uns entweder gar nicht kannte oder das uns jedenfalls die 

Fähigkeit absprach, einen Hörerkreis zu interessieren, der weit über den Rahmen des Musik- und Opernpublikums hinausgeht. 
 

 

Novalis: 
Die Welt muß romantisiert werden. So findet man den ursprünglichen Sinn wieder. Romantiesiren ist nichts, als eine qualitative 

Potenzierung. Das niedre Selbst wird mit einem bessern Selbst in dieser Operation identifiziert ... Diese Operation ist noch ganz 

unbekannt. Indem ich dem Gemeinen einen hohen Sinn, dem Gewöhnlichen ein geheimnisvolles Ansehn, dem Bekannten die Würde 

des Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen Schein gebe, so romantisiere ich es - Umgekehrt ist die Operation für das 

Höhere, Unbekannte, Mystische, Unendliche - dies wird durch diese Verknüpfung logarithmisirt - Es bekommt einen geläufigen 

Ausdruck. Romantische Philosophie. Lingua romana. Wechselerhöhung und Erniedrigung.  
Zit. nach: Hans-Jürgen Schmitt (Hrsg.): Die deutsche Literatur in Text und Darstellung. Romantik I, Stuttgart 1974, Reclam, S, 57 



Hubert Wißkirchen WS 1997 

 22 

6. Sitzung 

 

 
 

 

 
 



Hubert Wißkirchen WS 1997 

 23 

Lizst: Resignazione, 1877: 

 

Didaktisches Modell I: 

Perzept: (Vorteil: Schülerorientierung, Beziehung Objekt ï Subjekt, hermeneutischer Zirkel. Besonders geeignet auch bei schwer 

zugänglichen Stücken wie dem vorliegenden) 

(Musikhochschule Köln 25. 11. 1997) 

Nach dem 1. Vorspiel spontane Frage: ĂWar das St¿ck da zu Ende?ñ 

Nach dem 2. Vorspiel:  

Verträumt, melancholisch, Kreis alter Leute schwärmt in Erinnerungen, gefühlvoll, eine Ebene,  ruhig, Ende verfließt, Traum, 

Sehnsucht, keine ĂMelodieñ, Akkorde ï ĂSoliñ, Trªumen, ziellos, lºst sich ins Nichts auf, ruhig, selbtversunken, Anfang wie 

Popmusik, lyrisch, ungewºhnliche Harmonik, ĂJazzñ, Einsamkeit, Traum, Sonnenuntergang, ausdrucksstark, gesanglich, 

schwermütig, Hoffnung ï aber enttäuscht, , ruhig, düstere Harmonik, sangliche Melodie, ersterbend, traurig, sinnend, erzählend, 

Ende offen, klagend, kreisende Gedanken, offenes Ende, ratlos, Frage, suggestiv, Melancholie 

 

Auswertung am Notentext: 

Ătraurig, melancholisch....ñ:  langsames Tempo, schleppende Halbe u. ä.  

 fallende Baßlinie (chromatisch, Lamentobaß), fallende Melodielinie 

ĂEinsamkeitñ: unbegleitete Kreiselfigur 

Ăziellos, in Nichts auflºsen....ñ  Kreiselfigur, vor allem am Schluß, immer wieder neu ansetzen, aber das Ziel verfehlen: T. 4 

mündet wieder in den Anfang, die Wiederholung mündet in die nun ausweitete, gestaltlos-

gleitende (rhythmisch unprofilierte) Kreiselfigur und kommt aus dem ĂTrittñ, verliert sich noch 

mehr. 

ĂHoffnung, die enttªuscht wirdñ:  T. 10ff.. Aufwärtsbewegung, beim zweiten Mal noch intensiviert durch die Überhöhung (T. 13), 

Verdichtung/Aktivierung (2-Takt-Phrasen gegenüber der Viertaktigkeit am Anfang), der 

Quartsextakkord (Dur!)suggeriert ein Zu-Ende-Kommen, mündet aber wieder in die Kreiselfigur 

und eine weitere Wiederholungsschleife (T. 18ff.). Diese verliert in dem Moll-Quartsextakkord 

endgültig die Lösungsperspektive und entgleitet in den völlig verloren wirkenden Schluß, der nur 

in der Rhythmik des letzten Taktes mühsam eine vage Anbindung an das Stück sucht. 

 

Didaktisches Modell II : 

Vergleichende Analyse I: 

Vergleich mit einer zum Ănormalenñ Choral rekomponierten Form des Stückes: 

 

 

Klärung: Choral: Symbol für 

Gemeinde, Gemeinsamkeit, 

Glaubensstärke, Sicherheit, 

Vertrauen.... 

Musikalische Merkmale: 

Singbarkeit, akkordische Begleitung, 

Kadenzharmonik, korrespondierende 

(meist symmetrische) 

Phrasen/Perioden, gleichmäßige 

Rhythmik, Ăgroberñ, nicht 

künstlerisch stilisierter Gesang der 

Gemeinde.... 

 

 

Liszts Stück enthält die genannten Elemente (mit Ausnahme natürlich des letztgenannten), verfremdet sie aber: 

Harmonische Verfremdung:  nirgends wird die angedeuteten Kadenz aufgelöst); teilweise starke chromatische Verfremdung, unklare 

Tonart: Das anfängliche E-Dur wird nirgends bestätigt, sondern mündet in den unklaren Schluß bei dem 

nur das gis im letzten Takt an a-Moll denken läßt.  

Formale Verfremdung:  5-Takt-Gruppen T. 5-9, T. 25-29 

Stilistische Verfremdung:  unbegleitete Kreiselfiguren, Arpeggio in T. 7 mit der Vorimitation des Kreiselmotivs im Tenor 

Deutung:  Die Individualisierung des Künstlers im 19. Jh. führt zu Isolierung und Einsamkeit. Der Choral steht für 

das Verlorene. Dieses kann nicht wiederhergestellt werden. Die Verfremdung zeigt die Endgültigkeit 

des Verlustes und die daraus resultierende Resignation. Möglich ist auch eine biografische Deutung 

vom alternden Künstler her (Vergleich mit Bildern: alter Liszt am Klavier ï Liszt als selbstbewußter, 

alles beherrschender Virtuose), der hier den Choral als Symbol für Festigkeit, Vertrauen u.ä. intoniert, 

um durch die Verfremdung seine davon abweichenden Gefühle/Gedanken zu formulieren. Variante: 

Altersstil, Hinwendung vom Äußerlichen zum Wesentlichen, Religiösen... 

 

Vergleichende Analyse II: 

Vergleich mit Schumanns ĂDer Dichter sprichtñ: ªhnliche Verfremdung: Kreiselfigur, hier noch stªrker imitatorisch eingesetzt, 

immer wieder neu ansetzen, sich verlieren (Mitte), SchluÇ anders: ĂVersinkenñ in den Ăzeitlosñ gestalteten tiefen (= nach innen 

gehenden) Kadenzakkorden. Keine Resignation, sondern eher Sehnsucht, subjektives Sicheinfühlen in objektiv Verlorenes. 

Text von Novalis: Das ĂPoetischeñ (ĂRomantischeñ) wird dem ĂProsaischenñ (Alltªglich-Banalen) gegenübergesetzt. Der 

romantische K¿nstler benutzt den Ăgemeinenñ Choral als Ausgangsmaterial f¿r seine ungewºhnlichen, fantasievollen 

Verfremdungen.  
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Zusätzliche Kontexte: 

 

 

 

 
ausführliche Analyse 

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/lisztresignazioneabiturthema1999.pdf
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Barbara Zuber:  
(Syndrom des Salon und Autonomie. In: Musikkonzepte 45, Fryderyk Chopin, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, 

München 1985, edition text + kritik, S. 17ff.)  

(S. 25f.)  

"Aus dem wirtschaftlich rückständigen und von der Kapitalisierung des europäischen Musikmarktes abgeschnittenen 

Polen reiste Chopin 1830 zum zweiten Mal nach Wien, wo zum ersten Mal der Musikmarkt für seine Karriere als 

Komponist und Pianist Bedeutung erlangte. Die Briefe, die er während seines Wien-Aufenthaltes nach Hause schrieb, 

schildern seine Anpassungsschwierigkeiten, die Tyrannei des Musikmarktes sehr anschaulich. Anfangs eher belustigt, 

dann schärfer formuliert, zeigte Chopin zunehmende Verachtung für den Musikmarkt, neigte dazu, sich abzuschließen, 

als er vom Aufstand der Polen gegen das zaristische Rußland erfuhr, und mokierte sich über den >verdorbenen 

Geschmack des Wiener Publikums<, das in Gasthäusern und auf Tanzböden seine Walzerkönige Lanner und Strauß 

feierte. Chopins Kritik am Wiener Publikum richtete sich zugleich gegen das Wiener Verlagsgewerbe, das dem jungen 

Mann höflich die kalte Schulter zeigte und seine Produktionen lieber mit den Konsumbedürfnissen des 

Massenpublikums abstimmte... Nicht so sehr dem Walzer als Genre galt seine Kritik - Chopin hatte bereits vor seinem 

und während des zweiten Wiener Aufenthaltes eine Reihe von Klavierwalzern komponiert -, sondern einem ganz 

bestimmten gesellschaftlichen Zusammenhang, in welchem die Tanzbelustigungen eines Massenpublikums und eine 

dem Markttrend angepaßte Tanzmusik miteinander konvergieren.  

(S. 27)  

... Hier dirigierte man in riesigen Ballsälen ebenso riesige Menschenmassen im Dreiviertel-Takt, und ebenso ins Riesige 

steigerten sich Opuszahlen der Walzerkönige, eine einzige Riesenkette von Walzern, deren massenhafte Verbreitung die 

Walzerunternehmer Lanner und Strauß mit den vielen Orchestern, die sie unterhielten, gleich mitorganisierten. Alles, 

was Chopin seitdem an Walzern komponierte, deutete auf Distanzierung von diesem Milieu. Das bedeutete auch eine 

immer stärkere >Sublimierung des Wiener Elements<, d. h. dessen expressive und pianistische Stilisierung. Chopin 

>strebte eine Verselbständigung des Walzers im Sinne einer funktionell ausschließlichen Kunstform an, was ein 

Zusammendrängen der losen suitenartigen Tanzzykluskonstruktion erforderte. Er beseitigte also all die inneren Ein- und 

Überleitungen und beschränkte weitgehend die Introduktion, die in den Wiener Gebrauchswalzern zum Tanz 

vorbereitete< (Andrej Koszewski). Chopin komponierte nun Walzer mit bewußt durchgestalteter Artistik.  

(S 30)  

... Verlangten die Musikverleger vor allem nach Kompositionen, die sie schnell, billig und massenhaft auf den Markt 

werfen können, so legte Chopin gerade auf die Ausarbeitung und sorgfältige Prüfung seiner Kompositionen größten 

Wert. >Ich kann nicht genug daran feilen<, wiederholte er immer wieder in seinen Briefen. . . Der Vermarktung seines 

Virtuosentums in den großen Konzertsälen von Paris widerstrebte er ebenso. Ihr setzte er die Exklusivität und das 

ausgewählte Publikum der halböffentlichen Salons (von Pleyel) und der privaten Salons der Pariser feinen Gesellschaft 

entgegen. Chopin, der aus dem feudalständischen Polen in die Großstadt Paris kam, wählte den Salon, eine 

aristokratisch-bürgerliche Erscheinungsform verblichener musikalischer Produktions- und Reproduktionsverhältnisse, 

Überbleibsel der absolutistischen Epoche, das bei der Finanzaristokratie nach den Revolutionswirren von 1830 zu neuen 

bürgerlichen Ehren kam, ...  

(S. 33)  

. . . >Unter den Bürgerlichen<, schrieb er aus England, >muß man etwas Verblüffendes, Mechanisches aufweisen, was 

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

doch sie ist durch tausenderlei Dinge so zerstreut, so von der Langeweile der Konvenance umgeben, daß ihr alles 

einerlei ist, ob die Musik gut oder schlecht ist, wenn sie vom frühen Morgen bis in die Nacht hören muß. Denn hier gibt 

es Blumenausstellungen mit Musik, Diners mit Musik, Verkaufsbasare mit Musik; Savoyarden, Tschechen, meine 

Kollegen, alles wird wie Hunde durcheinander gemischt.<  

 

 

Der  Text liefert die Kriterien, nach denen man Chopins Walzer im Vergleich mit Massenware der Zeit untersuchen 

kann.  Es ergibt sich letztlich die Einsicht, daß man Kunstwerke auch als Verfremdungen (innovative Veränderungen)  

von Standards  ansehen kann. Das Umgekehrte gilt natürlich auch, Massenware ist abgesunkenes Kulturgut. 
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7. Sitzung 

 
Wiederholende Reflexion der didaktischen Modelle I + II  aus der letzten Sitzung 

 

Modell III:  

Kontrastvergleich: Bach: Inventio 8 ï Beethoven: Sonate op. Op2 Nr. 1, Exposition 

 

Dieses Verfahren führt zu Kategorien: 

 

Bach 

fließend 

nüchtern 

wenig Material 

gleichbleibende Dynamik 

polyphon 

einfache Kadenz 

Beethoven 

unterbrochen 

emotionsgeladen 

viel und unterschiedliches Material 

dynamische Unterschiede 

homophon 

größerer Modulationsrahmen 

Kategorien 

Kontinuität/Diskontinuität 

Affekt / Gefühl 

Materialökonomie 

Stufendynamik / Schwelldynamik 

Satztechnik 

Struktur 

 

 

Modell IV:  

Parameterisolierung: 

 

Hier geht es um verschiedene Formen verfremdeter Wahrnehmung. Z. B.: bei T. 1 ï 8 

- nur die Melodie betrachten hinsichtlich der motivischen Struktur 

- nur den dynamischen Verlauf betrachten 

- nur die Baßlinie betrachten u. ä. 

Wenn man die Ergebnisse grafisch visualisiert, hat man eine gute Grundlage, die Detailstrukturen zu einer zusammenführenden 

Interpretation zu bringen: 

 

 
 

 
 

Bezogen auf größere Abschnitte oder die Gesamtform eignet sich eignet sich ein Blick auf das Notenbild als Grafik: 

Wo sind homogene Felder? Wo sind Brüche? Welche Zeichen dominieren? u:ä. 

 

 

Modell V:  

ĂDurch die Brille eines anderen schauenñ: 

Fremdwahrnehmung als Wahrnehmungsfilter: 

Versetzen in die ĂOriginalsituationñ: zeitgenºssische Reaktionen,  Renzensionen, Bilder, Aussagen des Komponisten   

 

Beispiel Rezension aus AmZ (1799) Sp. 570/571 (s. u.): 

Auswertung in einer Tabelle mit Oppositionsbegriffen: 

 

Freude 

Anlockend, lustwandeln 

gewöhnliche Verbindung (wie bei der  gewohnten Musik) 

 

 

Natur, Gesang 

® 

Ästhetik der galanten und frühklassischen Musik 

 

Mühe 

ermüdet erschöpft, bizarr, mühselig 

seltsam, seltene Modulation 

überladen 

genialisch, eigener Gang 

 

® 

die neue Ästhetik 

 

ausführliche Analyse

http://www.wisskirchen-online.de/downloads/beethovensonateop.21.pdf
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Johann Sebastian Bach: Inventio 8 (1722/23) 
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Ludwig van Beethoven (1823): 

 

"Ich trage meine Gedanken lange, oft sehr lange 

mit mir herum, ehe ich sie niederschreibe. Dabei 

bleibt mir mein Gedächtnis so treu, daß ich 

sicher bin, ein Thema, was ich einmal erfaßt 

habe, selbst nach Jahren nicht zu vergessen. Ich 

verändere manches, verwerfe und versuche aufs 

neue so lange, bis ich damit zufrieden bin; dann 

beginnt in meinem Kopfe die Verarbeitung in die 

Breite, in die Enge, Höhe und Tiefe, und da ich 

mir bewußt bin, was ich will, so verläßt mich die 

zugrunde liegende Idee niemals. Sie steigt, sie 

wächst empor, ich höre und sehe das Bild in 

seiner ganzen Ausdehnung wie in einem Gusse 

vor meinem Geist stehen, und es bleibt mir nur 

die Arbeit des Niederschreibens, die rasch 

vonstatten geht, je nachdem ich die Zeit erübrige, 

weil ich zuweilen mehreres zugleich in Arbeit 

nehme, aber sicher bin, keines mit dem andern zu 

verwirren." 

 
Gespräch mit Louis Schlösser. (Dahlhaus: Beethoven,  S. 
183) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Skizze  

zu  

Beethovens Sonate  

op. 2 Nr. 1  

(Exposition) 
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Versailles 1668, Gemälde von Pierre Patel 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Beethoven, Kreidezeichnung von August von  

Kloeber (1817/18) 

 

 

 

 

 

 

 

Park in Weimar, Ende 18. Jh. 

M. C. Escher: Der überraschende Übergang aus Metamorphose II 

 

 

 

 

 

Bach als Köthener Kapellmeister, Ölbild von Johann Jakob Ihle 


