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Fachseminarsitzung der Studienseminare Duisburg und Neuss

(Fachleiter Gerald Joswowitz)
in Duisburg
am 06.05.2010

14.00 — 17.00 Uhr

Schubert: Der Lindenbaum — Multikontextuelle Analyse

Was ein Musikstiick ist bzw. bedeutet, ist abh&ngig von den Kontexten, in denen man ihm begegnet: der jeweiligen
Situation, der Perspektive unter der ich es hore, spiele, lese, meinem Wissens- und Erfahrungsstand, dem Kontext, in
den ich es stelle (z. B. bei einem Vergleich verschiedener Einspielungen, Deutungen usw.). In Rezensionen und
Fachartikeln, in Bearbeitungen, in weiter-komponierten Aneignungen und in zahllosen Einspielungen steht ein reiches
Material zur Verfligung, das seit wenigen Jahren ubers Internet, speziell auch Youtube, in bisher ungeahntem Umfang
zugénglich ist. Dadurch wird es moéglich, die oft engen — meist gattungsbezogenen — und recht allgemeinen
Interpretationsangebote - z. B. in Schulbuchern — anzureichern und in der Begegnung mit unterschiedlichen konkreten
Présentationen das eigene Ich ins Spiel zu bringen, wenn es ndmlich nicht mehr nur darum geht, das Erklingende auf
allgemeine Raster zu beziehen oder nur als Beleg fir eine Theorie zu gebrauchen, sondern als personlich Erfahrenes zu
beurteilen.

Im Grundgesetz ist die Wiirde des (einzelnen!) Menschen als unantastbar definiert. Er darf nicht nur als Zugehdriger
einer Gruppe (Rasse, Religion, Beruf etc.) angesehen und bewertet werden. Analog gilt das auch fiir ein Kunstwerk. Es
nur aus einer verengten Perspektive einzusortieren, wird seiner speziellen Komplexitét nicht gerecht. Wie es tber den
einzelnen Menschen kein kurzschlissiges und abschlieRendes Urteil geben kann, so wird auch ein Kunstwerk nie durch
eine bestimmte Interpretation einzuholen sein. Die Analyse und Interpretation ist also ein nie zu Ende zu bringender
Prozess. Sie muss immer offen sein fur neue Fragen. Das erreicht man im Unterricht am besten durch wechselnde
Perspektiven.
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Kontext Liedasthetik: Wort-Ton-Beziehung (Fragehorizont: lyrisch - episch)

Einfuhrung in die Problemerdrterung anhand des Werbespots (Maxim) auf: http://www.youtube.com/watch?v=gbP5c00ErIQ

und einer Bearbeitung dieses Spots ( Unterlegung mit Musik aus Strawinskys Sacre) wmn
Johann Wolfgang von Goethe:
"Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als Schauspieler und Sanger, besonders in dieser letzten Eigenschaft geselliger
Unterhaltung hdchst willkommen, indem er Balladen und andere Lieder der Art zur Gitarre mit genauester Prazision der Textworte ganz
unvergleichlich vortrug. Er war unermiidet im Studieren des eigentlichsten Ausdrucks, der darin besteht, daR der Sanger nach einer Melodie die
verschiedenste Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu erfiillen weil. Hiervon
durchdrungen, lieB er sich's gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abendstunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen
Schattierungen aufs piinktlichste zu wiederholen: denn bei der gelungenen Praxis (iberzeugte er sich, wie verwerflich alles sogenannte
Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der allgemein lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche Teilnahme am Einzelnen gefordert
und erregt wird." Annalen 1801

Bericht des Sangers Eduard Genast, Januar 1815:

".. . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich (iberzeugen, ob ich Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war, gemacht habe. Ich sang
ihm zuerst <Jagers Abendlied>, von Reichardt komponiert. Er safl dabei im Lehnstuhl und bedeckte sich mit der Hand die Augen. Gegen Ende des
Liedes sprang er auf und rief: <Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor sich hinsummend eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann
fort, indem er vor mich hintrat und mich mit seinen wunderschdnen Augen anblitzte: <Der erste Vers sowie der dritte miissen markig, mit einer Art
Wildheit vorgetragen werden, der zweite und vierte weicher; denn da tritt eine andere Empfindung ein. Siehst du so! (indem er scharf markierte):

Da ramm! da ramm! da ramm! da ramm!> Dabei bezeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das Tempo und sang dies <Da
ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wufte nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich das Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist es
besser! Nach und nach wird es dir schon klar werden, wie man solche Strophenlieder vorzutragen hat.>" Aus: Goethes Gedanken iiber Musik, Frankfurt
a/M 1985, S. 144 f.

I': Wilhelm Miller 1822 / M. Franz Schubert 1827
Andante Satz f. gmCh: Friedrich Silcher 1846
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Am Brunnen vor dem Tore’ Am [Brun - nen vor dem |To - re, da |steht ein Lin-dentbaum, ich
Da steht ein Lindenbaum. )
Ich traumt in seinem Schatten i e e
So manchen suiRen Traum. —
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So manches liebe Wort, ——k—x —h—x e ———
Es zog in Freud und Leide D = ;

: Frey - 3 5535
Zu ihm mich immer fort. D

3 triumt in sei-nem |Schat-ten so |man<hen sii - en | Traum, ich [schnitt in sei-ne
insei - ne

Ich musst auch heute wandern

Vorbei in tiefer Nacht,

Da hab ich noch im Dunkel

Die Augen zugemacht.
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Und seine Zweige rauschten, = N—N—N s ‘s
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Komm her zu mir, Gese"e, in - de  so [manches lie-be . es |zog in Freud und |Lei - de  zu
B - B 1 . in Freud und

5Hler findst du deine Ruh! L . elee ) ) . . *

Die kalten Winde bliesen R A

Mir grad ins Angesicht, 4

Der Hut flog mir vom Kopfe, :

Ich wendete mich nicht. % B U —

6 (5; = = !
Nun bin ich manche Stunde ) )|
ihm mich im-mer |fort, zu

Entfernt von jenem Ort, j\
Und immer hor ich's rauschen: i - J\ J\
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Du fandest Ruhe dort! M{'—’—;
== ;

Haydn: Jahreszeiten, Nr. 11
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Werbespot ,,Maxim*“ (Kaffee) http://www.youtube.com/watch?v=0Kd138f4aNo

Postkarten von 1916


http://www.youtube.com/watch?v=qbP5c0oErIQ
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/werbespotstrawinsky.wmv
http://www.youtube.com/watch?v=oKd138f4aNo

T: Wilhelm Maller 1822

M. Franz Schubert 1827
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Der Lindenbaum

Franz Schubert: Winterreise, Nr. 5:

Andante Satz f. gmCh: Friedrich Silcher 1846
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Gemeinschaftslied

unbegleiteter Chorsatz

,verbessert Schubgrts 1. Periode durch Terz-Schluss des
Vordersatzes und ‘Uberhéhung* des Nachsatz-Schlusses in
Richtung einer ,normalen‘ Periode.

Die punktierte Rhythmik der 2. Periode (T. 9 u. 13.) wird in
den Unterstimmen verstérkt. Der Schluss wird nach
Volksliedart durch Wiederholung der Schlussphrase
aufgewertet und benutzt im Unterschied zu Schubert auch

hier die weiche Triolenfigur.

Sololied (subjektiver Einzelfall)

Der eigensténdige Klavierpart steckt im Vorspiel und im
Begleitsatz einen differenzierten Assoziationsrahmen ab, der die
Rezeption beeinflusst und eine eindimensionale Auffassung beim
aufmerksamen Hdorer verhindert.

Dadurch geht das von Schubert bewusst gewéhlte statische Moment
des Naturbildes am Anfang verloren.

Auch die musikalische Identitdt von ,,Lindenbaum* und ,,s(iRen
Traum* wird dadurch aufgegeben.

Der ,Sinn‘ der Schubertschen Schlusswendung, wird erst nach
intensiverer Analyse deutlich werden.
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Postkarten von 1910 und 1916
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In dem Video ,,Am Brunnen vor dem Tore* auf http://www.youtube.com/watch?v=gbP5c00ErIQ wird das Lied einstimmig und
unbegleitet gesungen. Im Mickey-Mousing-Verfahren werden auf der Bildebene die Text-,Bilder* synchron visualisiert. Wenn das
ernst gemeint sein soll, ist es nur I&cherlich. Die dauernde Verdopplung (Brunnen-Brunnen / Tor-Tor / Lindenbaum-Lindenbaum) ist
nur als ,Witz¢ zu goutieren. Das ist ja auch die Funktion dieses Verfahrens in lustigen Mickey-Mouse-Filmen und ahnlichen Genres.*

Die beiden Goethetexte zeigen, in welcher Form dieses Problem sich bei der Liedvertonung stellt. Das Wesentliche eines Gedichts
ist ,,der allgemein lyrische Charakter*. In dem Lindenbaum-Gedicht geht es ja nicht in erster Linie um die konkreten Bestandteile
einer auReren Szenerie, den Brunnen, das Tor, den Schatten usw., sondern um die Bedeutung, die das lyrische Ich mit dieser Szenerie
verbindet ist. Die Sprache kann nicht wie die Musik ,Vokabeln‘ und ,Redewendungen® dauernd wiederholen und variieren, muss
also mit immer wechselnden Begriffen agieren, auch wenn es um die Darstellung einer Gesamtstimmung geht. Sehr deutlich belegt
diesen Unterschied zwischen Musik und Sprache der Ausschnitt aus Haydns Jahreszeiten.

Aus dieser Sachlage entspringt das Kernproblem bei der Verbindung von Musik und Sprache. Wenn Musik allzu vordergriindig alle
fur sie analog abbildbaren 'Bilder' und Gefiihlsinhalte eines Textes aufgreift, verstoRt sie gegen ihr eigenes Prinzip, das im
Wesentlichen aus Wiederholung und Variation beruht. Das heil3t andererseits aber nicht, dass die Musik nur einen allgemeinen,
gleichbleibendem Stimmungshintergrund als Folie fiir den Text bieten soll. Dann wiirde sie ja den Kerngedanken, die Sinnfigur des
Textes, verfehlen. Das Grundmaterial der Musik und seine spezifische Formung missen also einen konkreten Bezug zum Sinnkern
des Textes aufweisen, wenn sie dessen Aussage ins Musikalische transformieren will. In den obigen Texten versucht Goethe einen
Weg aufzuzeigen, wie beiden Erfordernissen — ,,dem allgemein lyrischen Charakter” (dem Gesamtsinn) und der ,,verschiedensten
Bedeutung* (dem jeweiligen Einzelsinn) — Genlige getan werden kann. Dabei billigt er charakteristische Details aber lediglich dem
Vortrag des Séngers, nicht aber der Komposition selbst zu.

Die Silcher-Bearbeitung fiir Chor macht aus dem Kunstlied Schuberts eine Art (Mannerchor-)Volkslied. Das Lied wird zum
Strophenlied im Sinne Goethes. Die Einspielung des Carus—Quintetts (1988), versucht — ganz im diesem Sinne - die wechselnden
Geflihlslagen der einzelnen Strophen trotz der einheitlichen Strophenform zum Ausdruck zu bringen. So wird die 5. Textstrophe ,,mit
einer Art Wildheit" vorgetragen. In Ansétzen geschieht das auch in anderen Aufnahmen, z. B. der des Stuttgarter Liederkranzes.

Silchers Version geht am Eigentlichen des Miillerschen Textes und der Schubertschen Vertonung vorbei, indem er sie in
vordergiindiger Weise auf den Lindenbaum-Topos bezieht, wie er in dem Text zur Traumdeutung (s. u.) beschrieben wird. Dieser
Text macht deutlich, wie es zum Missversténdnis des Lindenbaum-Liedes kommen kann, wenn man nicht genau hinschaut und
hinhért, sondern nur auf Signalbegriffe reagiert. Die Lindenbaum-Szenerie ist aber - wie das Paradies, das Goldene Zeitalter u. A. -
ein locus amoenus (ein lieblicher Ort), der aber ein utopischer Ort (griech: ou-topos = Nicht-Ort) ist, den es in der Realitét nicht gibt.
Kennzeichen solcher utopischer Orte ist immer die ungetriibte ,Harmonie‘. Das griechische Wort ,,harmonia“ meint aber nicht das
Fehlen von Konflikten, sondern das Ausbalancieren von Gegensatzen, denn Harmonia ist die Tochter von Aphrodite, der Géttin der
Schénheit und des Kriegsgottes Mars, hat also ein zwiespaltiges Wesen (s. u. den Text von Kunert).

In dem Werbespot (Maxim-Kaffee) zeigt sich eine solche Verkirzung. Es geht nur um den Bekanntheitsgrad und das Image des
Lindenbaumliedes. Das Gute, Alte, Edle, Harmonische wird suggeriert. Der unkomplizierte, idealisierte Flirt spricht dem
ursprunglichen Gehalt des Liedes Hohn.

Dass vor allem im ersten Weltkrieg das Lindenbaumlied ein hdufiges Postkartenmotiv ist, versteht sich aus der Sehnsucht der
Soldaten nach der guten alten Heimat. Das schlie8t im Einzelfall — siehe obiges Beispiel (1) - nicht aus, dass dem abgegriffenen
Klischee die richtige Bedeutung des Millergedichts handschriftlich hinzugefugt wird.

Bei Miller/Schubert ist die Utopie als unerreichbar dargestellt. Die dritte Lied-Strophe zeigt, dass das ,,komm her*, der Lockruf des
Lindenaumes, nichts anderes ist als die Aufforderung, sich an ihm aufzukniipfen (s. u. den Text von Uthmann). Das wichtigste
Argument fir diese Deutung ist die Stellung des Liedes als Nr. 5 in einem Zyklus, in dem das lyrische Ich schon im ersten Lied sich
auf die Reise ins Nirgendwo aufmacht, getrieben von der Sehnsucht nach Altern und Tod.

Der Uthmann-Text enth&lt auch eine wichtige Information zur Rezeptionsgeschichte: Im Oktober 1827, als Schubert seinen Freunden
zum ersten Mal die ,schauerlichen* Winterreise-Lieder vorspielte, traf er auf volliges Unverstandnis, nur das Lindenbaum-Lied
gefiel. Das Missverstehen begleitet das Lied also von Anfang an. Ein Ausschnitt aus dem Film ,,Mit meinen heilen Trinen* (Der
stiirmische Morgen, Die Kréhe) ermdglicht eine gute Einfuhlung in die damalige Situation.

In einer Formubersicht sollte man die beim ersten Zugang ins Ohr/Auge fallenden Merkmale der in sich sehr zwiespéltigen
Vertonung Schuberts festhalten:
Formibersicht

Ablauf Inhalt des Textes Dur/Moll? Musikalische Mittel / Deutung graf. Darstellung
Vorspiel Dur Triolen: Rauschen, Sekundmotiv: Lockung AONNNNNNNN

1 Vergangenheit ~ Glick Dur choralartige Begleitung (,Chor*) A

2

Zwischenspiel Moll Rauschen, Lockung NNNNNNNNNN

3 Heute Nacht Moll figurative Begleitung (Baum wird aktiv) Al

4 Lockung | Dur

5 Flucht Gegenklang | rauschende Triolenbegleitung (,Sturm®) B _
6 Jetzt Lockung | Dur figurative Begleitung A¢

Nachspiel Dur ungeféhr wie Vorspiel NNONNNNNNN

Seit einiger Zeit nerven Nachrichtensendungen (z. B. bei RTL) mit einer dhnlichen Visualisierungswut, wenn etwa bei der Nachricht von der
Kundigung einer Altenpflegerin, die sechs Maultaschen mit nach Hause nahm, dem Zuschauer die endlose Wiederholung einer Maultaschen essenden
Frau zugemutet wird. Das ist nicht mehr witzig, sondern nur noch peinlich.
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http:/lwww.traumdeutung-traumsymbole.de/Traumsymbole/verzeichnis/l/Lindenbaum-Lindenblueten.html

,Die Linde ist seit Walter von der Vogelweide der Baum, unter dem man sich trifft, um Freude und Spaf zu haben. In der traditionellen Deutung:
Symbol der romantischen, ,heimlichen Liebe’ - "unter den Linden" war ein bevorzugter Treffounkt fiir Verliebte. AuBerdem gilt die Linde als
Symbolbaum fiir Heilkraft und positive, belebende Energie - wer gegen Erkaltungskrankheiten reichlich Lindenblitentee trinkt, lernt die realistische
Seite dieser Symbolik wohltuend kennen. Ubrigens: In depressiver Stimmung den Duft bliihender Linden einzuatmen, wirkt "wahre Wunder", die
dunklen Gemutswolken verfliegen rasch, und man empfindet eine leichte Euphorie. Leider nur zur Bliitezeit der Linden und wenn das heilsame
Aroma tief und zumindest einen Spaziergang lang eingeatmet wird. Die rauschende Linde kiindigt eine erfreuliche Nachricht an.

Als Traumsymbol kann die Linde im Sinne von Freude, Geselligkeit, Natursehnsucht und Heilung durch die Natur gedeutet werden. Linde (Baum,
Bliite) steht allgemein fiir Harmonie und Frieden, die zu einer gllicklichen Zukunft fuhren.*

Jorg von Uthmann

Lied eines Selbstmorders?

1948 befragte die "Welt am Sonntag" Thomas Mann nach seinem Lieblingsgedicht. Er nannte gleich ein ganzes Dutzend. "Die Verbindung mit der
Musik", fugte er hinzu, "spielt eine groBe Rolle. Vielleicht wiirde ich das Eichendorff-Gedicht, worin es heilt: ,Hast ein Reh du lieb vor andern, lass
es nicht alleine grasen' und das mit der Mahnung schlieft: Hiite dich, sei wach und munter!' (was unter den gegebenen Umsténden viel verlangt
ist) - vielleicht wiirde ich es nicht so lieben, wenn Schumann es nicht so unglaublich genial vertont hatte. Goethes ,Musensohn'’ ist eben groRenteils
von Schubert. Und von wem ist Wann der silberne Mond?‘ Von Hélty, muss man mit fester Stimme antworten. Aber wo wére er, wenn Brahms
nicht gewesen ware?"

Wo wére der "Lindenbaum", wenn Schubert ihn nicht vertont hétte? Die beiden fallenden Terzen der ersten Zeile - kann man sich das noch anders
vorstellen? Oder den Schritt von Dur nach Moll, der die dritte und vierte Strophe von den beiden ersten abhebt? Oder schlieRlich die wiitenden
Sechzehntelfiguren, mit denen Schubert die "kalten Winde" illustriert, die dem Wanderer "grad ins Angesicht" blasen? Wilhelm Millers
Gedichtzyklus "Die Winterreise", zu der der "Lindenbaum" gehdrt, ist das gleiche Schicksal widerfahren wie Beaumarchais' "Barbier von Sevilla"
oder Oscar Wildes "Salome"; Jedesmal ging ein Stiick Literatur an die Musik verloren.

Ein erstklassiges Lied, so hort man oft, setze einen zweitklassigen Text voraus. Fiir diese These gibt es zahllose Belege, aber auch groe
Gegenbeispiele. Zu welcher Kategorie der "Lindenbaum" gehdért, wollen wir hier getrost auf sich beruhen lassen. Gestehen wir offen: das Lied ist
uns ans Herz gewachsen. Hier das Skalpell des Kritikers anzusetzen, kdme uns ebenso unpassend vor wie eine Rezension des "Rumpelstilzchen".
Neuerdings hat man mit viel gelehrtem Aufwand versucht, Miiller zum groRen Dichter zu stempeln. Man hat ihn als Nachfahren Tiecks und
Vorlaufer Heines hingestellt. Man sollte das bleibenlassen. Gemessen an seinen Zeitgenossen Eichendorff, Brentano und Mdrike bleibt er ganz der
romantischen Konvention der rauschenden Bachlein, Brunnen und Zweige verhaftet. Erst in den letzten Liedern der "Winterreise" werden neue,
abgriindigere Téne hdrbar, die kiinstlerisch allerdings noch nicht vollkommen bewaltigt sind.

Was fiir Mller einnimmt, ist die volkstiimliche Schlichtheit, die Mischung aus ungekinstelter Naivitat und gefiihlvoller Stimmungsmalerei, die auch
Schubert zur Vertonung anregte. Insofern gleicht er jenem "einfachen, aber ansprechenden" Romanhelden Hans Castorp, dem sein Autor
bescheinigt, dass immerhin "nicht jedem jede Geschichte passiert". Ist es Zufall, dass Castorp mit dem "Lindenbaum” auf den Lippen den Blicken
des Lesers entschwindet und seinem Soldatentod entgegenzieht? Als Schubert im Oktober 1827 seinen Freunden die "Winterreise" zum erstenmal
im Zusammenhang vortrug, reagierten sie auf die geballte Lebensverneinung mit konsternierter Betroffenheit. Nur der "Lindenbaum" fand ihren
Beifall. Dabei handelt auch er vom Selbstmord, den der Wanderer freilich erst im letzten Lied des Zyklus begeht. Das werbende Locken des
Baumes: "Komm her zu mir, Geselle, hier findst du deine Ruh!" ist ja nichts anderes als die Versuchung, sich an ebenjener Statte aufzuhangen, an
der man einst gllicklich war. Ob dies den Mannerchéren, die das Lied - in der versimpelten Version Friedrich Silchers - mit sonorem Seelenschmalz
vortragen, bewusst ist?

Ubrigens kann der Ort der Handlung besichtigt werden. Wilhelm Mdiller lieR sich von einer Linde vor dem Steintor in Bad Sooden-Allendorf
inspirieren. Das Tor existiert heute nur noch als Straenname. Auch der Baum wurde 1912 bei einem Gewitter entwurzelt. Zwei Jahre spater hat
man an der gleichen Stelle eine neue Linde gepflanzt, die prachtig gedeiht. Der Brunnen (mit Gedenktafel) ist dagegen noch derselbe wie zu
Miillers Zeiten. Gleich gegeniiber gibt es eine Tanzbar "Zur Linde". Schubert wird hier allerdings nur selten gespielt.

Formubersicht zu Schuberts ,,Der Lindenbaum*

Ablauf Inhalt des Textes Dur/Moll?  Musikalische Mittel / Deutung graf. Darstellung

1. Str.

2. Str.

3. Str.

4. Str.

5. Str.

6. Str.

2
In: Marcel Reich-Ranicki (Hg.): Frankfurter Anthologie Bd. 4, Frankfurt a.M. 1979, S. 55-57
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Kontext ,,Asthetik* (Wertfragen)
Was unterscheidet den Miillerschen Text und Schuberts Vertonung vom sogenannten ,,Volksmusikton®, der seit Jahrzehnten das
Fernsehen zur besten Sendezeit beherrscht?

Heino: Am Brunnen vor dem Tore CD 30 Jahre Heino. Die Stimme der Heimat*
Vgl. auch das Hit Medley: http://www.youtube.com/watch?v=2sJxxikKk8Q

Gunnar Sgnstevold/Kurt Blaukopf:

"Die charakteristische Nivellierung der einzelnen Formanteile ist geeignet, einem von solcher Musik >Berieselten< die Mihe des Lauschens
abzunehmen. Er kann in den musikalischen Ablauf an jeder beliebigen Stelle >einsteigen<, kann héren und auch mitsingen oder -summen, ohne
dass gelegentliche Ablenkung vom musikalischen Ablauf ihm das Gefiihl verschafft, etwas >versdumt< zu haben...

Die Begrenzung des Tonumfangs ist fiir die Melodik des Erfolgsschlagers ebenso charakteristisch und wichtig wie die Vermeidung allzu groRer
Intervalle. Sekundschritte sind die weitaus haufigsten Elemente der Melodiebildung. Damit wird die Miihelosigkeit in der Haltung des
Schlagerkonsumenten wohl gefordert...

Der Schlager begniigt sich mit einer auffallend geringen Anzahl harmonischer Stufen...

Die beschriebene melodische und harmonische Struktur des Schlagers miindet in einen artifiziellen Primitivismus, der auf eine Art >Neo-
Heterophonie< im Horverhalten hinzielt: auch dem Unmusikalischen wird das Mitsingen oder zumindest die Vorstellung des Mitsingens dadurch
ermdglicht, dass ihn einfachste melodische Fortschreitungen und eingeschliffene, repetierte harmonische Folgen im Gleis des musikalischen
Geschehens festhalten. Gestiitzt auf Vorstellungen, die durch den Text erweckt werden und die hier aufier Betracht bleiben, sucht und findet der
Horer des Schlagers klangliche Reize, die ihm die unmittelbare Identifikation gestattet, weil sie keine qualifizierte Horanstrengung fordern. Das
Modell des Vereinzelten und Vereinsamten, der im technisch vermittelten Schlager die Aufhebung seiner Isolierung durch Identifikation mit dem
Klanggeschehen findet, wird also auch von dieser Seite her als sinnvoll ausgewiesen...

Die vorzugsweise ungeschulte Singstimme und deren Einbeziehung in einen sozial-musikalischen Background (>Summchor<) erleichtert wiederum
auf ihre Art die schon mehrfach angedeutete Identifikation. Der Konsument ist nicht mehr ein einzelner, der einer Darbietung gegenubersteht. Er
verwandelt sich durch das Klangereignis selbst in den Angehdrigen einer nicht bloR vorgestellten, sondern klingend - also real - erlebten
Gemeinschaft, die durch den Background-Chor reprasentiert wird. Dies wieder tragt zur Vorstellung bei, die im Konsumenten erweckt wird, er sei
einer von vielen, die am Geschehen teilnehmen und die unter Umsténden >auch kdnnten, was der Solist kann<."

Musik der >einsamen Masse<, Karlsruhe 1968, S. 14-22

Hértypologie von Rauhe/Reinecke/Ribke®:

Zerstreute
Rezeption

Motorisch-
reflektorische
Rezeption

Assoziativ-
emotionale
Rezeption

UnbewuBtes
Horen

Integratives I
Héren '

B Empathische
Rezeption

Bewulites Strukturelle
Horen Rezeption

Subjekt-
orientierte
Rezeption

Nana Mouskouri: Am Brunnen vor dem Tore, Video 1988
http://www.youtube.com/watch?v=9TIKt1WX5AY

Bobo: Der Lindenbaum, CD ,,Lieder von Liebe und Tod*, 2007

3 Aus: Hermann Rauhe/Hans-Peter Reinecke/Wilfried Ribke: Horen und Verstehen, Miinchen 1975, S. 142
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Heino: 1-2: C-Dur, 3: Riickung nach Des-Dur - das ist weniger eine Reaktion auf die inhaltliche Anderung im Text, sondern ein
Ubliches Schlagermittel -; Countrygitarren-Begleitung (und fehlende drums) als ,,Volkslied-Intonation*; Summchor; Hall. Schuberts
Lied wird hier Uber den Leisten eines Schlagers gezogen. Textauswertung: Sgnstevold/Kurt Blaukopf.

Das Medley mit Heino zeigt, dass die Musik ein Mittel der kdrperlichen und emotionalen Stimulierung ist und das Gefihl des
Verschmelzens mit der Gemeinschaft suggeriert. Sie wird nicht als dsthetisches Gebilde wahrgenommen. Die einzelnen Lieder
werden nur in ihrem Refrain angespielt und I6sen aufgrund ihrer Bekanntheit und ihres Aufgeladenseins mit persénlichen
Erinnerungen und Assoziationen quasi Pawlowsche Reflexe aus. Textauswertung: Rauhe/Reinecke/Ribke.

Nana Mouskouri, Am Brunnen vor dem Tore:
Bildebene: S&ngerin schreitet durch einen antiken Séulenhain. Das hat zwar keinen direkten Zusammenhang mit dem Lied, wohl aber
mit dessen mythischer Substanz.
2. Strophe = 1. Strophe, dritte Strophe entspricht Schuberts 2. Str. (e-Moll). In der Begleitung tritt hier mehrfach ein c-h- bzw. c-h-c-
Motiv auf (Gitarreneinwdiirfe). Dieser ,,plorant semiton (Klageton) spielt auch in Schuberts Lied eine herausragende Rolle (s. u.).
Das Vorspiel beschrankt sich auf T. 1-2 des Originals in simplifizierter Form (Klavier + Str., reine ungebrochene Sexten) und die
oktavierte Wiederholung dieser Wendung.
T. 12: Terz gis, T. 16: Triole h-a-fis und Grundton e (in Schuberts Original erscheint diese Wendung nur in T. 75 als besondere
Markierung des Schlusses).
Mouskouris Version eignet sich als Folie zum Aufspliren besonderer Details in Schuberts 1. Strophe:

Das statische Gefangensein (dauernde Riickkehr zum Grundton) ist aufgehoben.

Die Hornquinten-Einwiirfe entfallen zugunsten einer gleichmacherischen Begleitung (durchgehender Achtelpuls).

Die chromatischen ,Verirrungen® des Vorspieles entfallen.

Schuberts Melodie ist vordergriindig kunstlos
(Harmoniependel I-V-I), weist aber differenzierte
Textbezlige auf: ,Stehender* Anfang (in sich
kreisende, unberihrte Natur, entspannt fallend,
grundtonfixiert), dann (Z. 3 und 4) subjektiver
,Zugriff*: Steigung, Spannungsharmonik, Ausbruch

aus dem Quintraum, emphatische Betonung ——— [ * S
(,Uberhohung®) des ,,zu ihm* (melodischer j—*—H—-MHf'L—?—H.—H—‘ﬂ-)H—"L
Spitzenton). Ich schnitt in sei-ne  Rin-de so manches lie.be Wort;
Auch die weichen oligotonischen Wendungen I Y I
bei“Linden-“ und ,,siiBen* haben eine R e e "'g ) f;e” PSS
textverdeutlichende Funktion. Die punktierten Figuren es zog inFreudund Lei-de zu ihm mich im-mer-fort
in den Aufwartszligen der Z. 3 und 4 entsprechen dem

,,€8 Zog*.

Weitere Beispiele:

http://Amww.youtube.com/watch?v=WDqg16P-q-Q

Ménnerchor MEISTERSINGER unter der Leitung von Klaus Breuninger. Live-Mitschnitt (21. Juni 2008). Bildebene: Fotografien
von Lindenbdumen. Das ist eine bloR dulerliche Bebilderung, die eher vom Wesen des Liedes ablenkt.
http://www.youtube.com/watch?v=MJIMgE17Gy1l

"Am Brunnen vor dem Tore" Historische Tonaufnahme von ca. 1942. Hier als ,Volkslied‘ gesungen vom Opernbariton Franz
Notholt (1893 -1959). Es ist ein Silcher-Verschnitt mit Orchester und Chor, der Elemente anderer Interpretationen von Richard
Tauber, Mouskouri und Lotti auf- bzw. vorwegnimmt. Bildebene: Postkarte

von 1913 (Szene unterm Lindenbaum vor mittelalterlichem Stadttor). Lotti: Am Brunnen s £l A jj J

http://Awww.youtube.com/watch?v=_84RKESX4Ng py ,_, n mmj _M 2ac ..——:

Helmut Lotti - Am Brunnen vor dem Tore 2006 (AT PP LT Pty P oSt b :
J e LL?[_]_ S |_|_| L AR

http://Awww.youtube.com/watch?v=gJIviV9UstM
,.In Bad Sooden-Allendorf (Nordhessen) steht der Zimmersbrunnen, an dem |
Wilhelm Muller wahrscheinlich "Am Brunnen vor dem Tore" geschrieben ; =
hat. Hier reisen viele Musikvereine an, um das Lied an seinem Ursprungsort

vorzutragen. Typisches Fan-Wesen mit Vereinsmeierei; friihe Form des Merchandising.

adl
an

BiL

Es gibt aber auch qualitatsvolle Adaptionen des Schubertschen Liedes:

Bobo: Der Lindenbaum, CD ,Lieder von Liebe und Tod*, 2007.Deutscher Weltmusikpreis «RUTH» fiir "Lieder von Liebe und Tod".
Verleihung am 5.7.2008 beim TFF in Rudolstadt

Aus der Laudatio:

"Wie lange mussten wir auf eine Sammlung deutschsprachiger Lieder warten, in der die Sprache der Musik und die der Poesie ebenbiirtig sind,
sich gegenseitig befruchten und etwas Neues entsteht, weit weg von den seichten Opportunismen des musikalischen Zeitgeistes egal welchen
Genres? Und nun gibt es — diister und romantisch - auf einmal wieder ein so mutiges Projekt: Bobos Lieder von Liebe und Tod, Musik abseits der
Konventionen, irgendwo im unbefestigten Gelénde zwischen Minimal Music und Jazz, zwischen Horspiel-, Theater- und Neuer Musik, suchend,
irgendwo zwischen Schrei und Verstummen. Soundtracks fiir das 21. Jahrhundert.*

Ein — mit Schubert in etwa vergleichbarer - differenzierter Umgang mit dem Themenfeld Heimat/VVergangenheit zeigt der
Liedermacher Pascal Finkenauer in ,,Rlickkehr zum Haus* (2004), vgl dazu:
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/finkenauerrueckkehr.pdf

4 www.weltmusikpreis.de


http://www.youtube.com/watch?v=WDqg16P-q-Q
http://www.youtube.com/watch?v=MJMqE17Gy1I
http://www.youtube.com/watch?v=_84RKESX4Ng
http://www.youtube.com/watch?v=gJlvJV9UstM
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/finkenauerrueckkehr.pdf
http://www.weltmusikpreis.de/

fu g, Schubet —

o v I > ) — =
Am Brun - nen vor dem To - re da steht ein Lin - den - baum;

A u # Silcher L ) .
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ich trdumt in sei-nem Schat-ten so man - chen sit - Ben Traum.
—

Ich schnitt in sei-ne  Rin - de s0 man - ches lie-be Wort;

|
es zog in Freud und Lei - de zu ihm__mich im - mer-fort.
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Bobos Version hat eine interessante, ,geheimnisvolle® Begleitung mit Bobo: Am Brunnen

Haltetonen und vagierenden Achtelbewegungen auf dem Keyboard; p  , Anfang ) | Schluss ‘
Blasermotive mit Seufzersekunden treten (im Vorspiel) auch als ,,plorant by —]  ——
semiton“-Motiv mi-fa-mi (f-ges-f) wie bei Schubert auf (s. u.). o o ¢ =1
Verfremdungen der Melodie zwingen zum Hinhéren. Auffallend ist die desc ges f  des ¢ des ges f

Septime c** statt des Spitzentones des‘ (abgebogener Leitton). Dazu passen die vielen Sekunden c-des, auch in der Begleitung. Am
Schluss steht die einstimmige Kreuzfigur des-c-(des)-ges-f.

Die Beobachtungen an den Versionen von Heino, Mouskouri und Bobo legen, vergleicht man sie mit dem Schubertschen Original,
wesentliche Struktur- und Bedeutungskomponenten frei:

Das simplifizierte, nichtssagende Vorspiel bei Mouskouri

PAzLE - 2, - .

——

¥ S 3 ‘s E ]
macht schlagartig den Facettenreichtum des Originals sicht- und hérbar:
Mipig osh o 5 I I3 memaa B
7% = PipalarssolfE e wiﬂm“_.m_mm ST - Taa \.,
u”’F; %ﬁﬁ%?’ —— ) #% == = |pow
gt e ee ¥ — T F T e i Tl Jar a4 A T = i
R e e R EE A N
h cis h Gegenwehr Lockrufvariante

L A
als rie -fen sie mir zu:

Lockruf
Das Lockruf-Motiv in T. 2 hebt sich durch seine Einstimmigkeit deutlich heraus. Er erscheint im Vorspiel in dreifacher Form: als
fallende groRRe Sekunde (= GliicksverheiRung, Dur), fallende kleine Sekunde (Seufzerfigur, Molltriibung) und als steigende kleine
Sekunde (Umkehrung, Sehnsuchtsfigur). Diesem subjektiven Gefilhlston steht diametral eine zweite stilistische Haltung gegeniber:
der zweistimmige Hornquintensatz, der - als Symbol der unberiihrten Natur - nur Téne der Naturtonreihe benutzt. Am Anfang
verkleidet er sich in die triolische Figuren des Blatterrauschens, am Schluss des Vorspiels tritt er rein auf und zwar in der dreifachen
Form eines Naturlauts: eines Hornmotivs®, des Echos und der leeren ,magischen‘ Quint. Harmonisch beschrénken sich die
Hornquinten-Stellen auf die einfachste Akkordverbindung (Tonika-Dominante).

Die Heinofassung mit dem mitsingenden Publikum macht den Sinn des Hornquintensatzes bei Schubert deutlich, vor allem wenn
man die dauernde Oktavverdopplung dieser Stellen betrachtet:

Hornquintensatz

-
. eyt ———— ]
N l. H" O 1T I I
[ )
o m | IE e T o i I ]
¥ TN, ik T ) 1 ) - o r bl O
Yt g e . g
LLb T I 1 T T T 1 | =y
. r T I T 1 :lJ P.!L — .
j“ © Naturtone

Das ist der verdickte Klang, der entsteht wenn Frauen und Mé&nner unisono singen. Diese VVolksgesang-Intonation steht fir die
Sehnsucht des lyrischen Ich nach Eingebundensein in eine ,heile’ Welt. Die extrem ungewdhnliche Verdopplung der Terz Gis in T.

24 in tiefer Lage gibt dem ,,Naturton* etwas Magisch- Wohind
Tiefgrindiges. gy DiiesiE. ¥ . I
.S . . . e e e == L,ﬂ_‘f'—’k; 3 33
Wie im Vorspiel wechseln auch in der Begleitung der 1. éi* e 4£_—T—'.I,l£ i vi_jT li’*f.\, : LM
Strophe die verschiedenen stilistischen Haltungen ab. An den é kol e R i
Textstellen ,,Lindenbaum®, ,,siifer Traum®, ,,manches liebe ﬁﬂﬁ ‘%ﬁﬁﬁ%q—fvz Se e t }5&
Wort*“ und ,,zu ihm mich immerfort* treten oktavierte v " N i v . * ' € iy
zweistimmige Hornquinten-Figuren auf, wéhrend die E)“;’ff f""’ ‘t,!,:,'.,,—i?-’,—é ‘é‘ :

Gefiihlstelle (,,es zog in Freud und Leide*) durch dissonante !
Kompaktharmonik gekennzeichnet ist. An den ibrigen Der Leiermann.
Stellen tritt (als Ergdnzung des Naturtons) der einfache Etwas langsam. (Spitere Fassung)

vollstimmige Satz hinzu. Er symbolisiert den ,,Chor* der

LLLL]

T
i
T

3

Gemeinschaft, in den das isolierte ,,Ich“ der Winterreise = — > e VR
gerne eingebunden wire. %—fﬁ SEESETEESE VRIS TS

Der Quint-Bordun am Anfang ist sowohl in den L e g : : L
Muillerinliedern als in der Winterreise ein durchgéangiges Flne g S zi> 4 = o
Natursymbol, auch in der Verbindung mit dem Dominant » 1
Akkord:

> Miillers Gedichtzyklus trug den Titel ,,Sieben und siebzig Gedichte eines reisenden Waldhornisten®.
11
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Das wichtigste Element einer Analyse ist der Werkkontext. Nur in ihm konkretisiert sich die Bedeutung einzelner Details und der
Gesamtsinn. Methodisch bedeutet das, dass man eine Detaildeutung auf ihre Konsistentz hin im Gesamtwerk priifen muss. Erst wenn
man die im Vorspiel exponierte Motivkonstellation tiber des ganze Werk genau verfolgt, wird deren Bedeutung sicher erfasst.

In der Begleitung der 1. Liedstrophe des Liedes ,,Der Lindenbaum® spricht immer wieder in die
Pausen der Melodie die magisch verlockende Hornquintenfigur hinein. In T. 20 erscheint das :
Lockrufmotiv zum ersten Mal in gestreckter Form (gis-h). Diese Variante bestimmt dann die fie
Begleitung der 2. und 4. Liedstrophe. Im Autograph ist die Phrasierung des Motivs in beiden g
Strophen gleich:

In der dritten Liedstrophe (T. 45) tritt das
Lockrufmotiv in T. 45 (,,Die kalten Winde...*) als
Uberdimensionierter, ostinater Seufzer im Bass auf.
Die harmonische Verbindung C-H ist eine
phrygische Wendung, die hdufig Leid symbolisiert
(umgekehrter phrygischer Leitton, Flamenco-
Sekunde, Lamentobass). Die Verlockung erscheint
hier als Horrorvision. Selbst die Singstimme wird
ab T. 50 in den c-h-Sog hineingezogen.
Demgegentiiber kniipft die 4. Liedstrophe an die 2.
Liedstrophe an, wendet deren Moll allerdings zum
Dur. Vor dem Hintergrund der ,schrecklichen® 3.

(. = £ P iedstrophe kann diese tib Re Sike d
é © " g rE il % F% % FEQ % % ; %L %_F% % IS_::?]IlSJtsrs(;rt)roephznnnurﬁssei;jrezzger%p?‘unudeen vitrerden.
5

T 7s

¥ T
grad i -ge-sicht, flog mir vom

T e, st = Nur ein oberflachliches Horen kann sie als
7 [T = = p——Fm=—%— Erlosung’ (Konfliktldsung) wahrnehmen.

1 \ e
g : % 1 — — Der im Vorspiel deutlich formulierte

G 3 ¥ ©._ . . .+ + &, Erfindungskern enthélt in nuce schon das Ganze,
5, decrese. das — fast wie in einer Haydnschen oder

#' o % = s e [ Beethovenschen Sonate — in ,motivisch-

u' . F%u F”%h _lj% F% .F% F% ﬁbﬁ ﬁ ﬁ f% E’ thematischer Arbeit‘ ,ausgefaltet’ und

weiterentwickelt wird. Goethes Vorwurf, das
Durchkomponieren erzeuge ,.eine falsche
Teilnahme am Einzelnen®, greift hier nicht, weil
alle Einzelheiten, auch die disparaten, auseinem
Kern hervorgehen und so die ,Einheit im
Verschiedenen® gewahrt wird. Es handelt sich hier
im Ubrigen auch gar nicht um ein
,Durchkomponieren‘ im Goethischen Sinne, das
man als ein additives Aneinanderreihen von
Verschiedenem verstehen kdnnte.

Die ganze ,Wahrheit* iiber das Lockrufmotiv offenbaren aber erst ein genauer Blick in das Autograph® und ein darauf folgendes
Befragen des Gesamtkontextes der ,,Winterreise®, speziell der Ersten Abteilung (Lied I-XI1) vom Februar 1827.

Schubert hat zunéchst geschrieben h-cis‘-h und
dann korrigiert in h-cis*‘-h‘. Er wollte also
offensichtlich durch die Oktavversetzung der
beiden letzen Tone den Lockruf plastisch
herausheben. Dazu dienen auch das Staccato auf
dem ersten und der Akzent auf dem 2. Ton. Das
Dreitonmotiv ist also die ,Grundbedeutung’, der
Zweiton-Lockruf die abgeleitete spezielle
Bedeutung.

Wie das Lockrufmotiv im Lindenbaum tritt das Drei-Ton-Motiv im Zyklus in verschiedenen Struktur- und Bedeutungsvarianten auf:

® Franz Schubert: Winterreise. The Autograph Score, hg. von Susan Youens, New York 1989, S. 17
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Schubert: Winterreise

Nr. T (Seufzer) Siciliano-Motiv
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Wie an-ders hast du mich emp-fan-gen vorih /- regft Mau - se stil -le steh'n.

Hubert WiRkirchen 06.05.2010

Zundchst erscheint es in der
(,negativen) Halbtonform als
ein Reflex auf die auffallend
exponierte seufzerdhnliche
Anfangsfigur des ,,fremd*.
Als klagender Klaviereinwurf
fungiert die Figur in den
Takten 24 und 25. Bei dem
Wort ,,Liebe* findet sich die
(,positive) Ganztonform, die
im 11. Lied (,,Ich trdumte von
bunten Blumen®) als
Sicilianomotiv im 6/8-Takt
wiedererscheint.

Das Motiv ist wie eine fixe
Idee, die den ganzen Zyklus
durchwirkt. In Lied Nr. 9
erscheint es als ,,Irrlicht*.

lockte mich ein Irrlicht hin
9,4 ( )
10, 6-8

Nun merk' ich erst wie miid"  ich bin  so wie sie blii-hen im Mai,

Il A
11, 4-6 = ™ 17—t
%:Bﬁ_‘—_ijd - Y

Ich trium - t¢ von bun - ten Blu - men,

12, 6-8 -

T
ne tri - be Wol - ke

~

Wie el -

Im Kontext der
Musikgeschichte entpuppt
sich das ,,Siciliano-Motiv*
der Winterreise als zugehérig
zum Topos ,,plorant
semiton® (Klagemotiv), vgl.
die Zusammenstellung auf
der folgenden Seite.

Auch die Bedeutung der triolischen Begleit-Figuren erhélt durch den Kontext des Zyklus, ndmlich bei einem Vergleich mit dem
vorhergehenden Lied ,,Erstarrung®, noch eine bestimmte ,Farbung‘. Sie sind eine Reminiszenz an die ,wilden‘, verzweifelten
Versuche, die Spuren der Geliebten in der vereisten Landschaft wiederzufinden, also alles andere als harmlose und nichtssagende
Begleitfloskeln. Uberhaupt muss man das Lindenbaum-Lied auf der Folie dieses Liedes héren. Der Lindenbaum tragt ja noch die

Spuren der gliicklichen Vergangenheit, die eingeritzten ,,licben Worte*.

/ Ziemlich schnell
1
A e e e e e e e e
S B e e e e e L =) =t =2 & i L L=
# K » K » K K & K w »
p i i 1
‘_L 4 : + + 1 T m—
’ - ' ~eess
oresc.

S A
Dieser Zusammenhang wird am besten deutlich in dem Video mit lan Bostridge:
http://www.youtube.com/watch?v=16bUv5Dvwho

o
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Erstarrung:

Ich such im Schnee vergebens
nach ihrer Tritte Spur.

Wo sie an meinem Arme
Durchstrich die griine Flur

Wo find ich eine Bliite,

wo find ich grines Gras?
Die Blumen sind erstorben,
der Rasen sieht so blass.


http://www.youtube.com/watch?v=16bUv5Dvwho

Hubert WiRkirchen 06.05.2010

Vox in Rama audita est

Communio des Festes der unschuldigen Kinder (28. Dezember)

http://www.youtube.com/watch?v=zHcHKSbADLQ

Die Aufnahme weicht von der (nachfolgend abgedruckten) Version des Graduale Romanum ab, nicht nur durch den Bordunton.

Mt. 2,18

- 0
CO. VIl g "aa ] W LI [] i L
1 L] LS ANIV I 1
Vox in Ra-ma au - di - ta est, plo-ra - tus et u-lu - la - tus:
OX in Rama audi-ta est,* plo-ri- tus et u-lu-la- Eine Stimme in Rama  wurde gehort, Weinen und  Heulen:
a 4 ‘
g " A ;_ A — m—’_ﬁ
- . o
[ 3 .
Ra-chel _—___ plo - rans—  fi-li-os su - 08,
tus : Rachel plo- rans fi-li- os su- os, né- lu- it con- Rahel beweinte ihre Sehne,
o]
==Eli."!“'.'°ofﬁ.'- L i
. - LI 1 J no - lu - it__con - so-la-ri, qui - - - a non__ sunt
SD—lé-l'i, ql]i- a non sunt. sie wollte sich nicht trosten lassen, weil sie nicht mehr sind.
Mt. 2, 16-18:

Als Herodes merkte, dass ihn die Sterndeuter getauscht hatten,
wurde er sehr zornig und er lieB in Betlehem und der ganzen
Umgebung alle Knaben bis zum Alter von zwei Jahren toten,
genau der Zeit entsprechend, die er von den Sterndeutern
erfahren hatte.

Damals erfillte sich, was durch den Propheten Jeremia gesagt
worden ist:

Ein Geschrei war in Rama zu héren, / lautes Weinen und
Klagen: / Rahel weinte um ihre Kinder / und wollte sich nicht
trosten lassen, / denn sie waren dahin.

Mixolydische Tonart, Hexachordum durum (gahcde = do re mi
fa sol la); der 1. Teil umschreibt den fallenden Lamento-
Tetrachord edch (la sol fa mi); bei ,,ululatus - &hnlich bei
plorans® erscheint die mi-fa-mi-fa-mi-(hchch)Figur. Der
moduseigene Halbtonschritt (mi fa) wird schon im 13.
Jahrhundert als ,,plorant semiton* (klagender Halbton)
bezeichnet.”

Nicolas Poussin: Der Kindermord von Bethlehem, ca. 1633

Glarean: 8
Quis enim flebilior ac mollior cantus, quam ubi mi regnatur ut in Denn welcher Gesang ist weinerlicher und weicher, als der, in dem mi
Threnos Hieremiae quidam effinxere harmoniam, et Diuae herrscht, wie einige das bei den Klageliedern des Jeremias und der Klage
Magdalenes querelam ad sepulchrum Domini: Tulerunt dominum | der ehrwiirdigen Magdalena am Grabe des Herm eingerichtet haben: Sie
meum. haben meinen Herrn weggenommen.

Beispiele fur die mi-fa-mi-Figur des Weinens hexachordum durum hexachordum molle
T ]

Schubert: Lachen und Weinen [ . ! )
ut re mi fa sol la ut re mi fa sol la

LR oo © ©
D . . ) —— ——
und wa-rum ich nun wei - ne 7 ——
O —

Schumann: Dichterliebe XTIT

bt . — —— ut re mi fa sol la
!j} L [ ] Iyl 1 i IV‘ i IVJI I { ] I j

Ich hab'im Traum ge-wei - net, hexachordum naturale
Igermcmn Schein: Israelsbriinnlein [?23 (Da Jakob vollendet hatte) Im Beispie| von Schein tritt zur mi-fa-mi-Figur in der Unterstimme
y i e o e — 1 am Schluss der fallende Quartgang (Lamentofigur).
i [ .ﬂn — L8] .}
= #8 Rahel war die Tochter Labans und Jakobs Lieblingsfrau. Ihr Grab
und wei - - - - net i-ber ihn befand sich in der Nahe von Bethlehem.

Gregorianische Communio "Vox in Rama audita est” Rahel war zu Zeiten Jeremias schon tiber 1000 Jahre tot. Sie wurde

jedoch vom Volk als eine der Stammmautter Israels verehrt. Als bei

=" # s #*swom 5 ploantsemiton (13.Jh)  der Wegfilhrung ins babylonische Exil die Kinder von ihren Eltern

AN37 ki ler Halbton mi-fa

D) plo-ra - tws et u-lu - la - tus getrennt und in Rama zum Abmarsch gesammelt wurden, da
Weinen and  Heulen: beweint sie diese Tragddie als historische Mutter des Volkes.
Genauso weinte sie bei dem Kindermord des Herodes.

"Vgl. dazu: Ute Ringhandt. Sunt lacrimae rerum. Untersuchungen zur Darstellung des Weinens in der Musik, Sinzig 2001, S.25-27
® Dodekachordon, Basel 1547, Einleitung, caput 11
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http://www.youtube.com/watch?v=zHcHKSbADLQ

Hubert WiRkirchen 06.05.2010

Das Video mit lan Bostridge folgt nicht eins zu eins den wechselnden Bildern und Gefiihlslagen des Textes. Das Ambiente ist bei
beiden Liedern - Erstarrung und Lindenbaum - gleich: ein kahler, ausgerdumter Raum vermittelt ein Gefiihl von Verlassenheit und
Einsamkeit, ja des Gefangenseins / Eingesperrtseins. VVon der freien Natur ist nichts zu sehen, nicht einmal die Winterlandschaft. So
wird deutlich, dass alle duReren Bilder Metaphern fir etwas Unausprechliches sind.

Auf der Bildebene werden ebenfalls metaphorische ,,Bilder* generiert. Sie kommentieren und interpretieren die Textbilder und
schaffen in dieser Spannung einen Raum fiir eine tiefgriindige Rezeption der Musik.

Im Lied ,,Erstarrung® zieht der Sdnger aus der Brusttasche einen Dolch, ein erster Hinweis auf Selbstmord / Tod. Dann zieht er aus
einem Wandverschlag diirres Reisig, das wohl einmal als Feuerungsmaterial fiir den Ofen gedient hat, ein weiteres Symbol des
,Abgestorbenseins‘. In dem helleren, gefiihlvollen Dur-Teil (Wo find ich eine Bliite ...?) fokussiert sich die Kamera auf das Gesicht
des S&ngers. Bei dem Ausbruch ,,Mein Herz ist wie erstorben‘ springt der Sénger auf, in der Hand das diirre Reisig. Gegen Schluss
wirft er — wie ein Messerwerfer im Zirkus - den Dolch auf den Holzboden, in dem dieser zitternd aufrecht stecken bleibt. Am Schluss
setzt der Sénger sich — mit dem Reisig in der Hand - resigniert in einen Holzsessel.

Unvermittelt setzt das Lied ,,Der Lindenbaum® ein, so als ob es sich nicht um ein neues Lied handelte. Der S&nger sitzt noch immer
in dem Sessel, nur der von dem Zimmer gezeigte Ausschnitt ist ein anderer, etwas hellerer. Unbewegt sitzt der Sanger mit gesenktem
Kopf wéhrend des gesamten Vorspiels. Dessen Struktur- und Gefiihlwandlungen werden so als ein innerer, deprimierender VVorgang
erfahrbar. Es kommt kein Gefiihl fuir etwas Idyllisches auf. Die gleiche Haltung wird wéhrend der 1. Strophe beibehalten. Im
Zwischenspiel zur 2. Strophe lasst der Sangers das Reisig (die abgestorbenen, einst bliihenden Zweige) langsam aus den Handen
gleiten. Ansonsten bleibt alles beim Alten. Erst bei ,,und seine Zweige rauschten beginnt der Sanger sich aufzurichten und den Kopf
zu heben. Die Kamera zoomt sich vorsichtig néher an sein Gesicht heran.

Zu Beginn der dritten, der Horrer-Strophe, springt er auf, tritt wiitend das auf dem Boden liegende Reisig weg und stéRt auch den
Sessel um. Hier wird also ein deutlicher Synchronpunkt gesetzt. Mit dem folgenden Diminuendo der Musik, hockt er sich nieder auf
den Boden, und zwar vor der Stelle, in der der Dolch steckt. In dieser Haltung bleibt er wéhrend der ganzen 4. Strophe. Beim
Nachspiel legt er sich hinterriicks auf den Boden, die Glieder wie ein Gekreuzigter, Ausgelieferter von sich streckend. (Das ist also
die ,,Ruhe®, die er findet.)

Die Analyse des Videos von Bostridge ist sehr geeignet, Schiilerinnen und Schiilern eine Sensibilitét fur die Vielschichtigkeit und
Tiefe des Lindenbaum-Liedes zu vermitteln.

Auf diesem Hintergrund bietet sich ein nochmaliger Vergleich — unter dem Aspekt ,,Kunstmusik — Trivialmusik* - mit einem
themenéhnlichen Stiick aus der ,Volksmusik‘-Szene an, bei dem auch die Qualitat des Miillerschen Textes deutlich wird. Die
Perspektiven der Analyse werden dem Text von Kunert entnommen (vgl. das Material auf der folgenden Seite).

Das Lied ,,Drei weifie Birken* (Die Wildecker Herzbuben) hat nicht nur eine klischeehafte Allerweltmelodie, sondern auch einen
banalen, lebensfremden Text, der alle Merkmale des Trivialen, wie Kunert sie definiert, aufweist. Der Signalbegriff Heimat und die
Erinnerung an die friihere Liebe werden als véllig unproblematische Sehnsuchtspunkte gesetzt, zu denen man einfach wieder
zuriickkehren kann, so als ob nichts gewesen wire. Es geht hier nicht um die ,Wahrheit* des Lebens, sondern nur um den Genuss des
momentanen Traumens vom ,kostenlosen‘ Gliick.

Sympathisch an Kunerts Text ist vor allem auch der Schluss, der dem Trivialen eine Existenzberechtigung einrdumt. Auch im
Musikunterricht sollte man bei solchen Vergleichen nicht mit quasi moralischen Bewertungen arbeiten, sondern tber
unterschiedliche Funktionen von Kunst- und Trivialwerken reden. Die Schiiler werden auch ohne erhobenen Zeigefinger den
qualitativen Unterschied merken.
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Die Wildecker Herzbuben: Drei weiRe Birken (1997)°

Drei weille Birken

In meiner He'_mat steh'n. Drei wei-Be  Bir - ken in mei - ner Hei-mat steh'n.
Drei weile Birken, , ,

die mdécht' ich wiederseh'n.

1. Denn dort so weit von hier
in der gruinen, griinen Heide,
da war ich glucklich mit dir
und das vergess i nie.

2. Ein Abschied muss nicht fiir immer sein, 12 1.Denndort so  weit von hier in der grii-nen, grii-nen
ich trdume noch vom Gluck.

Es grinen die Birken im Sonnenschein
und sagen du kommst zuriick.

3. Denn dort so weit von hier
in der griinen, griinen Heide,
da war ich gliicklich mit dir
und das vergess i nie.

nie. Drei wei-fe  Bir - ken

Giinter Kunert: Verspatete Monologe (FAZ 28.12.1979):

"Kitsch. Gleich welcher Gattung, als Literatur, Film, Werk der bildenden Kunst: Kitsch definiert sich zuallererst als die Abwesenheit von
Widerspruch. Wie Kunst nur durch ihn entsteht, er in ihr sich auspragt und damit als Echtheitssiegel aller Kiinste begriffen wird, so entstammt
Kitsch nicht dieser Herkunft, erscheint wie dem Haupte eines Zeus entsprungen, der aber ein Gartenzwerg ist.

Die Ubertriebene "Schénheit" des Kitsches, seine suchtverursachende Sentimentalitit und Geistlosigkeit resultieren daraus, dass in ihm, unter
Leugnung des Prinzips, jede Hervorbringung sei eine aktive Antinomie, die irreale Harmonie gestaltet ist. Nicht Harmonie im Sinne gelungener
Balance kontrérer Elemente und Krafte, sondern Harmonie vor aller Einsicht in die Existenz von Gegensatzen. Darum ist diese Harmonie ohne
Rest, ohne den Wiirze bedeutenden Tropfen Wehmut im Glase des Lebens. Die Rechnung, die vollkommen und allzu glatt aufgegangen ist. In
solcher Harmonie, deren Schaffung das Ausblenden jeglicher Realitat bedingt, bekundet sich das Fehlen von Intellekt, ja von Intelligenz Giberhaupt,
selbst von Instinkt, der zumindest das dialektische Wesen aller Dinge ahnt.

Blindheit gegen alle Welt ist Voraussetzung fiir Kitsch, nur die hemmungslose Uneinsichtigkeit kann ein Bild falscher, weil voraussetzungsloser
Harmonie herstellen. Und doch, wir merken es an unserer eigenen Reaktion, am Gerlhrtsein beim Aufnehmen, ist daran Abglanz des Ersehnten,
der Utopie, endlich erldst zu sein vom Leid des Wissens, dass wir aus den Widerspriichen immer wieder nur zu weiteren Varianten schmerzlicher
Erfahrung gelangen kénnen. Insofern bezeichnet Kitsch das Gliick, die Seligkeit momentanen und notwendigen Vergessens, und aus dieser
Notwendigkeit bezieht er die Berechtigung und die Permanenz seines Existierens."

° http:/Avww.youtube.com/watch?v=k1CLHLKtQXs

Monika & Peter - Drei weile Birken 1961
http://www.youtube.com/watch?v=HIPVgNWMKaE&feature=rec-LGOUT-exp_fresh+div-1r-3-HM
Wildecker Herzbuben - Medley 2008
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Hubert WiRkirchen 06.05.2010
Der historische Kontext

In Deutschland ist die traditionelle musikalische Volkskultur in einem AusmaR ausgerottet wie nirgends sonst. Bei internationalen
Treffen geraten deutsche Jugendliche in groBle Verlegenheit, wenn sie gebeten werden, ein ,deutsches‘ Lied vorzusingen. Nach dem
2. Weltkrieg hat vor allem Adorno das ,Volkslied* unter Ideologieverdacht gestellt: Nach Auschwitz kann man nicht mehr singen!
Das war eine ganze Zeit lang auch die Devise mancher Schulmusiker.

Die heute Uberschwappende ,,Volksmusik“-Welle beruht auf einer ideologischen Konstruktion. Das ist aber kein neues Phanomen.
Die Hinwendung zur Volksmusik begann im 19. Jahrhundert im Zusammenhang mit den nationalen Bewegungen. Nach dem Zerfall
Giberkommener politischer und gesellschaftlicher Ordnungen suchte man hier eine neue Bindekraft. Eine grole Rolle spielt dabei die
,Natur¢, das ,Gewachsene*, nicht vom Menschen Deformierte, das ,Volk® als ,natiirliche (Bluts-)Verwandtschaft [im Gegensatz zu
den von politischen Méachten willkirlich gezogenen Grenzen].

Wenn Schubert in seinem Lindenbaum-Lied den VVolksmusikton intoniert, kdnnte man von heute aus denken, dass es sich dabei um
,echte® Volksmusik handelt, nicht um etwas Vermarktetes und Surrogathaftes wie bei der heutigen sogenannten ,Volksmusik‘. Dem ist
aber nicht ganz so. Schon zu Schuberts Zeit diente die Volksmusik als Fluchtort aus der miesen Gegenwart in eine vermeintlich heile
Welt. Das zeigen die nachfolgenden Texte zu ,,Des Knaben Wunderhorn®, einer 1805-08 erscheinenden Volksliedsammlung.

Als Kunstler bedient Schubert nicht diese Fluchtbewegung, sondern stellt sich dem Gesamtproblem. Dabei ist er nicht allein. Auch sein
Zeitgenosse Caspar David Friedrich schafft in seinem Bild ,,Das Eismeer*'® oder ,,Die gescheiterte Hoffnung* (1823/24) etwas der
»Winterreise (1827) Vergleichbares. Schubert selbst gibt diesem Lebensgefiihl Ausdruck in seinem Gedicht ,,Klage an das Volk«
(1824).

Mehr noch als Friedrich und Schubert leidet Wilhelm Muller, der Textdichter, unter der totalen Repression.,Er engagiert sich fiir den
griechischen Befreiungskampf gegen die tlrkische Besatzung (1821) — das brachte ihm den Beinamen "Griechen-Muller" ein. Seine
im schlichten Volkslied-Gewand daherkommenden Gedichte sind als double talk (metaphorisch verschlisseltes Sprechen) zu
verstehen, wie Unterdriickung und Zensur ihn hervorbringen.

Zur gesellschaftlich-politischen gehért natirlich auch die damit verkniipfte existenzielle, biographische Situation der Kiinstler. Bei
Friedrich sieht diese nach Geismeier folgendermafien umrissen:

>...1823/24 entstehen mit >Huttens Grab< und >Eismeer< zwei Bilder tiefster Trauer und Resignation. Eine ausgesprochen krisenhafte Zasur
markiert das Jahr 1824, vermutlich um die Jahresmitte beginnt eine Zeit schwerwiegender und offenkundig auch langwieriger Krankheitsperioden.
Wie bedrohlich der Zustand des Malers ist, geht daraus hervor, daf er sich trotz finanzieller Bedrangnis 1826 zu einem Erholungsaufenthalt auf
Rugen und 1828 zu einer Kur in Teplitz entschlieBen muR. Da die Erkrankung aber doch wohl auf dem Zusammenwirken von seelischem und
kérperlichem Leiden beruht, ist Abhilfe kaum zu erwarten. Stattdessen mehren sich die Anzeichen jener geistigen Verhértung und seelischen
Verdlsterung, die der sachkundige Carus als krankhaft diagnostiziert. Die von den duReren Verhaltnissen her ohnedies bewirkte Isolierung und
Vereinsamung Friedrichs erhalt dadurch eine psychopathologische Komponente, die ihn schlieRlich auch der Familie und den Freunden
entfremdet...

Fiir das Raumerlebnis und damit fir die Deutung des Naturganzen durch den Maler ist ein Kompositionsprinzip besonders aufschlufreich, das sich
in verschiedenen Formen und Motiven verkorpert - die Schranke oder Raumsperre. Sie soll die unterschiedliche Bedeutung der vorderen und der
hinteren Raumzonen, die Gegensétzlichkeit eines optisch erfabaren, rational erfahrbaren irdischen Raumes und einer irrational unendlichen
Ferne hervorheben. Da dieses raumliche Verhaltnis zugleich aber Gegenwart und Zukunft bedeutet, ist die Hinwendung zum Tiefenraum als
Anschauung des religidsen Weltprinzips auch die Ahnung von einem zukiinftig jenseitigen Dasein. Solche Ahnung soll beim Betrachter durch die
Raumsperre geweckt werden, die ihn im Vordergrund verharren 1aRt.«

(Willi Geismeier: Caspar David Friedrich.- Leipzig 1973, S. 37f.)

Dem lasst sich Schuberts ,,Mein Traum* an die Seite stellen, der die (traumhaft-verschliisselte) Darstellung seines ausweglosen
Lebens in die Vision einer - allerdings jenseitigen - gliicklichen Zukunft miinden lasst:

»Den 3ten July 1822 Mein Traum:

Ich war ein Bruder vieler Briider und Schwestern. Unser Vater, u. unsere Mutter waren gut. Ich war allen mit tiefer Liebe zugethan. - Einstmahls
fihrte uns der Vater zu einem Lustgelage. Da wurden die Briider sehr fréhlich. Ich aber war traurig. Da trat mein Vater zu mir, u. befahl mir, die
késtlichen Speisen zu geniefen. Ich aber konnte nicht, woriiber mein Vater erziimend mich aus seinem Angesicht verbannte. Ich wandte meine
Schritte und mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fir die, welche sie verschmahten, wanderte ich in ferne Gegend. Jahrelang fiihlte ich den
groften Schmerz u. die groflte Liebe mich zertheilen. Da kam mir Kunde von meiner Mutter Tode. Ich eilte sie zu sehen, u. mein Vater, von Trauer
erweicht, hinderte meinen Eintritt nicht. Da sah ich ihre Leiche. Thrénen entflossen meinen Augen. Wie die gute alte Vergangenheit, in der wir uns
nach der Verstorbenen Meinung auch bewegen sollten, wie sie sich einst, sah ich sie liegen.

Und wir folgten ihrer Leiche in Trauer u. die Bahre versank. - Von dieser Zeit an blieb ich wieder zu Hause. Da fihrte mich mein Vater wieder
einstmahls in seinen Lieblingsgarten. Er fragte mich ob er mir gefiele. Doch mir war der Garten ganz widrig u. ich getraute mir nichts zu sagen. Da
fragte er mich zum zweytenmahl ergliihend: ob mir der Garten gefiele? Ich verneinte es zitternd. Da schlug mich mein Vater u. ich entfloh. Und zum
zweytenmahl wandte ich meine Schritte, u. mit einem Herzen voll unendlicher Liebe fiir die, welche sie verschmahten, wanderte ich abermals in
ferne Gegend. Lieder sang ich nun lange, lange Jahre. Wollte ich Liebe singen, ward sie mir zum Schmerz. Und wollte ich wieder Schmerz nur
singen, ward er mir zur Liebe.

So zertheilte mich die Liebe und der Schmerz. Und einst bekam ich Kunde von einer frommen Jungfrau, die erst gestorben war. Und ein Kreis sich
um ihr Grabmahl zog, in dem viele Jinglinge u. Greise auf ewig wie in Seligkeiten wandelten. Sie sprachen leise, die Jungfrau nicht zu wecken.
Himmlische Gedanken schienen immerwéhrend aus der Jungfrau Grabmahl auf die Jiinglinge wie leichte Funken zu spriihen, welche sanftes
Geréusch erregten. Da sehnte ich mich sehr auch da zu wandeln. Doch nur ein Wunder, sagten die Leute, fihrt in den Kreis. Ich aber trat
langsamen Schrittes, innerer Andacht und festem Glauben, mit gesenktem Blicke auf das Grabmahl zu, u. ehe ich es wahnte, war ich in dem Kreis,
der einen wunderlieblichen Ton von sich gab; u. ich fiihlte die ewige Seligkeit wie in einem Augenblick zusammengedrangt. Auch meinen Vater sah
ich versdhnt u. liebend. Er schlofl mich in seine Arme und weinte. Noch mehr aber ich.

Franz Schubert«

(it. nach: Otto Erich Deutsch (Hrsg.): Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Leipzig 1964, 7, S. 158)

Fritz Lehners Film ,,Mit meinen heilen Trinen* (1986) (Ausschnitt: Der stiirmische Morgen, Die Kréhe) gibt einen guten
Eindruck von Schuberts Problemen.

10 Vgl. in der Reihe ,,1000 Meisterwerke® (wdr) den Film ,,Das Eismeer 1823-24* von Sigrun Paas
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Arthur Henkel
Nachwort zur Ausgabe von "des Knaben Wunderhorn", Miinchen 1963 (S. 270 —281)

Vorlauferschaft

Mit diesem Namen, Herder, riihren wir nun an den geschichtlichen Hintergrund unserer
Wunderhornsammlung. Sie erfiillte nationalliterarisch, was Herder weltliterarisch
angestrebt hatte: die Sammlung aller Denkmaler und Zeugnisse, in welchen sich - und
zwar unter allen Himmelsstrichen - das Frihe, Echte, Originale, etwas von »Ursprung«
meldete und bewahrte. Die beiden jungen Gottinger Studenten [Clemens Brentano uns
Achim von Amim] wuchsen schon in dem geistigen Klima auf, das in der Nachfolge
Herders die friihe Romantik eines Wackenroder, Tieck, der Briider Schlegel bereitet hatte.
Ein kritisches Klima zunéchst, das gleichwohl aller bloRen Verstandeskultur absagte, und
ein schwarmerisches dazu, das allen Witz, allen Uberblick, alles Ironische, alle Reflexion
nur zu gern opfern wollte und sehnsiichtig das Einfache, Unabgeleitete, Wurzelhaft-Echte,
Innig-Herzliche wiederzuverwirklichen strebte.

Noch 1765 bemerkte Herder sarkastisch, Volk bedeute noch »gemeiniglich soviel als
Pébel oder Canaille«. Und es bedurfte erst der sogenannten »Volksdichtungbewegung«
jener Generation, die wir unter dem Namen >Sturm und Drang< zusammenfassen, dass
der Volksbegriff geschichtlich jenen so wirksamen Klang von »Wurzel«, »echtx,
»urspriinglich« erhielt. Herders Ossian-Aufsatz von 1773 hatte die Bahn gebrochen. An
Macphersons Ossiandichtungen in rhythmischer Prosa, den >Fragments of Ancient
Poetry< (1760) und der altenglischen Balladensammlung >Reliques of Ancient English
Poetry< des Bischofs Thomas Percy (1765) entziindete er seine Begeisterung fiir die
urwiichsige, archaisch-sinnliche Gewalt dieses vermeintlich bardischen Singens. Dass
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Macpherson gefalscht und Percy erheblich stilisiert hatte, entging ihm. Er erlag seinem 80 6.
»inneren Zeugnis«, der »weissagenden Stimme« dieser angeblich friihen Zeugnisse. Die
Gegnerschaft zur eigenen, abgeleiteten, poesiefernen Gegenwart sah dort »Natur« und
ungebrochene Urspriinglichkeit, Starke und »freien Wurf« und lie ihn seinen
Kulturentwurf in die Spannung von Rousseauischem Kulturpessimismus und Erneuerungswillen stellen, zu dem ihn Youngs >Conjectures on
Original Composition< (1759) ermutigt hatten. Geschichtlich bedeutsam erwies sich aber jener von ihm geschaffene Begriff »Volkslied«, der freilich
noch vieles Heterogene umfasste: Heroisches, Balladeskes, Kinderlieder, ja Liedhaftes im schlichten Sinne iiberhaupt. ... Aber nicht allein die
Gemeinsamkeit einer Stimmung der »Friihe« ermachtigte Herder zu seinem Volksliedbegriff, auch Formales: die »Spriinge und Wiirfe«, die
Inversionen als Ausdruck eines spontanen, unmittelbaren, unreflektierten Singens. Herder hat als erster die Augen gedffnet fiir die beharrliche
Gebarde, die Formelwelt des Volksliedes in seiner drastischen Bildkraft. ... Herder hort das Verklingen, er erschrickt vor dem unaufhaltsamen
Verlust der in solchen Liedern bewahrten Urspriinglichkeit. Und wenn er am Schluss seines Ossian-Aufsatzes zum Sammeln aufruft, so in Bitterkeit
und Sorge, dass der letzte giinstige Augenblick verstreichen konne, dass mit der versdumten Rettung des Verklingenden die moderne, gelehrte
Kultur die Chance der Erneuerung auf immer verpassen werde. ... Moser, Maler Miller, Schubart, Jung-Stilling, Boie und neben vielen anderen
auch VoB ergriff die Sammellust. Goethe zeichnete im Elsass 1771 »aus denen Kehlen der &ltsten Miittergens« zwolf Lieder auf und sorgte aufs
anmutigste fiir inre Wiederbelebung. »Alle Madgen, die Gnade vor meinen Augen finden wollen, miissen sie lernen und singenc, schreibt er im
Herbst dieses Jahres an Herder. Und wenn sich seine Sesenheimer Lieder zur alt-neuen Sprachgebarde der Einfalt und der ungeheuchelten
Empfindung wenden, bedeutet das fiir die deutsche Lyrik eine Sternstunde. Herders eigene Sammlung, die er zunéchst, verérgert iber einen
satirischen Angriff des Berliner Aufklarers Nicolai, zuriickgehalten hatte, erschien 1778/79 unter dem Titel >Volkslieder<. In der Vorrede findet sich
der Satz: »Volkslieder sind Stamm und Mark der Nation.« Dass dies aber nicht bloR in deutsch-nationalem Pathos gemeint ist, zeigt der Inhalt. Nur
ein Viertel sind Dichtungen deutscher Herkunft. Acht Stiicke davon kamen ins >Wunderhorn<, darunter >Wenn ich ein Véglein war< und >Annchen
von Tharau<. ...
Die Entstehung des >Wunderhorns <

Es beginnt auf romantischste Weise: mit einer Sangerfahrt. Im Juni 1802 macht Brentano mit Amim eine Rheinreise, zu Schiff bis Bingen und
dann weiter bis Koblenz. Mag Bettinens Jungmadchenschwarmerei im >Friihlingskranz< den Aufbruch auch romantisch stilisieren, die liederselige
Hochstimmung dieser Fahrt klingt nach in einem Brief Arnims : »Das Leben war frisch angebrochen wie die echte Quelle des rheinischen Weines«,
er schreibt von vielen »frohen Menschen«, Schauspielern und Bankelsédngern als Reisegenossen, und: »lch méchte wohl gut singen und dichten
kénnen, um mein Leben auf dem Marktschiff zwischen Frankfurt und Mainz zu versingen.« Was nur allzubald in die Niederungen des
Sozialkitsches geraten sollte, rheinische Strom-, Landschafts- und Burgenromantik, das war, »im Gesange der Schiffer von tausend neuen
Anklangen der Poesie berauscht, ohne Tag und Nacht zu sondern, frei von Sturm und Ungewitter, denn unser Gesang fiihrte sie uns wie Bilder
unsres Gemiits« - die Erfahrung einer dionysischen Landschaft, der realen wie der Landschaft der Seele, und die Erfahrung dazu, dass nur an den
Réndern der biirgerlichen Gesellschaft noch jene quellfrische, kulturelle Spontaneitat und der Ausdruck eines bunten Lebens im Lied sich finde, d.
h. alles dessen, was die rationale Uberformung der neueren und stadtischen Zivilisation hatte eintrocknen lassen. Bei Arim vor allem nahrt sich
aus dem Gefiihl, das den Verlust einer einheitlichen Kultur und die Trennung der Nation in Gebildete und Ungebildete beklagt, der Traum, jene
unbeschadigte Friihe wiederherstellen zu kdnnen: mit Poesie. Ob Arnim und Brentano schon auf dieser berauschten Rheinreise den Plan zu einer
Volksliedsammlung fassten, ist fraglich. ....
Romantische Aneignung

»Uber manches haben wir &rger gestritten als die babylonischen Bauleute«, schreibt Arnim im Blick auf die letzte Redaktionsphase. Gemeinsam
war ihnen der Wille, neu anzueignen, was ihnen in so bunter und krauser Sprachgestalt unter die Hande kam. Ein Sechstel des gesamten
Wunderhornvorrats wurde unverandert oder mit geringen Retuschen aus den Quellen Gbernommen. Im ibrigen finden wir alle Grade der
Bearbeitung bis zur volligen Neufassung. Sechs Lieder kann man als ganzliches Eigentum Amims und Brentanos nachweisen. Einig sind die
Freunde, zum Kummer der Brlider Grimm, in der Ablehnung philologischer Treue. ... So wird auch ofters die realistische Motivation, welche das
echte Volkslied kennt, veredelt, ja sentimentalisiert. Das ist etwa daran zu sehen, wie Brentano den >Deserteur< eines Fliegenden Blattes aus dem
18. Jahrhundert in den >Schweizer< (Band I, S. 94) verwandelt. Abgesehen von einigen Elisionen und metrischen Glattungen bleibt es
unverandert, bis auf ein Motiv, das ihm dann einen ganz anderen Ton verleiht: das Motiv des Heimwehs. Die rebellische Anklage der Vorlage:

»Unser Korporal, der brave Mann

ist meiner Sache schuld daran

Von Goethe gelobt, vom Homer-Ubersetzer Voss geschmiifu, stand die Sammlung ., Des
Knaben Wunderhorn™ am Anfang der Heidelberger Romantik, Was einst den Mythos
der Stadt begriindete, ist hewte zur Touristenattraktion erstarrt. Foto Katalog,
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den klag ich an

wird zum wehmiitigen Heimwehlaut:

Der Hirtenbub ist doch nur schuld daran,

Das Alphorn hat mir solches angetan.

Der sachliche Hohn des Volksliedes wird durch die riihrende Anfélligkeit der Schweizer fir den Klang des Kuhreigens ersetzt, welche nicht nurim
>Godwi< und in Schillers >Tell< sich uns als ein der Zeit vertrautes literarisches Motiv bietet. Oft muss man das romantische Lob der Willkir fest im
Sinn behalten, um nicht dem Arger der Kritiker beizupflichten, wenn der Modernisierungswille alte Sprachformen missversteht, eine lakonische
Sprachgeste der alten Lieder zum Anlass farbigster Ausmalung wird oder die Sorglosigkeit in den Quellenangaben am Tage liegt. ...

Kritik

... Die »poetische Falschmiinzerey« denunzierten schon die um die frihe Germanistik verdienten Biisching und v. d. Hagen in ihrer eigenen
Sammlung von Volksliedern (1807). Friedrich Schlegel tadelte, dass dem Reichtum nicht die Sorgfalt der Behandlung entspreche. Die Briider
Grimm, die uneigenniitzig mitgearbeitet hatten, waren doch darin bedenklich, dass Arnim und Brentano nichts von einer historischen genauen
Untersuchung wissen wollten. »Sie lassen das Alte nicht als Altes stehen, sondern wollen es durchaus in unsere Zeit verpflanzen, wohin es an sich
nicht mehr gehort, nur von einer bald ermiideten Zahl von Liebhabern wird es aufgenommen.« Die schneidendsten Angriffe zeitigte der Streit um
die >Zeitung fiir Einsiedler<, welcher nicht nur in Heidelberg die Romantiker und die Rationalisten erregte. Der alte Vol sprach von einem
»zusammengeschaufelten Wust voll mutwilliger Verfalschungen, sogar mit untergeschobenem Machwerk«. Und auch unter den wohlgesonnenen
Beitragern regte sich Widerspruch. So tadelte Anselm Elwert, dass man Pfeffels >Gott grifl euch, Alter< und Schubart unter »altdeutsche« Lieder
aufgenommen habe, und mdchte auch die Aufnahme bekannter alter Dichter wie Weckherlin, Opitz und auch Luther riickgéngig gemacht wissen.
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,Vermutlich ist Friedrich zu diesem Bild von einer
Nordpolexpedition des Englanders Edward William
Parrys angeregt worden, die dieser um 1820 zur
Entdeckung einer Nord-West-Passage unternahm.
Zahlreiche Skizzen belegen, dass Friedrich 1821 das
Eistreiben auf der Elbe studierte, um sich so
Kenntnisse (iber das Schichten und
Ineinanderschieben von Eismassen zu erwerben. Die
Deutung des Bildes reicht weit iiber das Darstellen
einer bloBen Schiffskatastrophe hinaus: Einer lteren
religiosen Interpretation gegeniiber halt man in letzter
Zeit eine politische fiir wahrscheinlicher: Demnach
ware das Eismeer Sinnbild der Resignation darlber,
dass nach den Freiheitskriegen gegen Napoleon in
Deutschland die erhoffte innenpolitische Freiheit gegen
die Landesfiirsten nicht durchgesetzt werden konnte.
Die Kalte der politischen Landschaft im "Vormarz",
hervorgerufen durch den 1815 auf dem Wiener
Kongress gefassten Beschluss, alle
Freiheitsbestrebungen in Europa zu unterdriicken,
bewirkte, besonders nach 1819 in Deutschland, eine
Vereisung des Klimas. Die nach oben getlirmten
Eisschollen, riesig gegen das fast schon versunkene
Schiff - die "gescheiterte Hoffnung" -, sind ein
klagendes Mahnmal in der blaugrauen EiswUste. Aber

oben 6ffnet sich der Himmel.” (Internet: Hamburger Kunsthalle)

Schubert Brief: "- 21. September 1824 an Schober: "Ungeachtet ich nun seit 5 Monathen gesund bin, so ist meine Heiterkeit doch oft getriibt
durch Deine und Kuppels Abwesenheit, und verlebe manchmahl sehr elende Tage; in einer dieser triiben Stunden, wo ich besonders das
Thatenlose unbedeutende Leben, welches unsere Zeit bezeichnet, sehr schmerzlich fiihlte, entwischte mir folgendes Gedicht, welches ich nur
darum mitteile, weil ich weiss, dass Du selbst meine Schwachen mit Liebe u. Schonung riigst:

Klage an das Volk!

0 Jugend unsrer Zeit, Du bist dahin!

Die Kraft zahllosen Volks, sie ist vergeudet,
Nicht einer von der Meng' sich unterscheidet,
Und nichtsbedeutend all' voriiberzieh'n.

Zu grolRer Schmerz, der méchtig mich verzehrt,
Und nur als Letztes jener Kraft mir bleibet;
Dann thatlos mich auch diese Zeit zerstaubet,
Die jedem GroRes zu vollbringen wehrt.

Im siechen Alter schleicht das Volk einher,
Die Thaten seiner Jugend wahnt es Traume,
Ja spottet thdricht jener gold'nen Reime,
Nichtsachtend ihren kréft'gen Inhalt mehr.
Nur Dir, o heil'ge Kunst, ist's noch gegénnt
Im Bild die Zeit der Kraft u. That zu schildern,
Um weniges den grofien Schmerz zu mildern,
Der nimmer mit dem Schicksal sie verséhnt."

Zit. nach: Otto Erich Deutsch (Hg.): Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Leipzig 1964, Bd. 7, S. 258

2. mor Das einengende
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Rezeption des Lindenbaum-Liedes in Bearbeitungen
Friedrich Silcher und Franz Liszt

Rainer Nonnenmann: Winterreisen. Komponierte Wege von und zu Franz Schuberts Liederzyklus aus zwei Jahrhunderten, Teil I, Wilhelmshaven
2006, S. 56-57:

Die ersten Bearbeitungen einzelner Lieder aus Schuberts Winterreise von Friedrich Silcher und Franz Liszt kdnnten kaum unterschiedlicher sein.
Auf verschiedene Weise haben beide das Schubert-Bild des 19. Jahrhunderts bis weit ins 20. Jahrhundert hinein gepragt. Wahrend Silcher in
seiner Bearbeitung von Der Lindenbaum fiir vier Mannerstimmen (ca. 1840) den Instrumentalpart des Klavierliedes fiir die hausliche
Laienchorpraxis und private Singzirkel vokalisierte, instrumentalisierte dagegen der stiirmisch gefeierte Pianist Liszt in seinen Transkriptionen von
zwolf Liedern der Winterreise fiir Klavier solo (1838-40) den Vokalpart der Lieder zum eigenen Gebrauch in dffentlichen Konzerten. Aus der
diametral entgegengesetzten Zweckbestimmung der beiden Bearbeitungen, die etwa gleichzeitig entstanden, ergeben sich folgerichtig zwei
verschiedene Akzentuierungen. Hier der schwabische Pietist, Musiklehrer und Chorleiter Silcher, der zu volksliedhafter Vereinfachung und
introvertierter Idyllisierung tendiert und Schuberts Kunstlied dementsprechend zu einer Volksmelodie umbildet. Dort der junge, belesene
Kosmopolit und gefeierte Salonléwe Liszt, der nach pianistischer Virtuositat, artifizieller Figuration, ausgreifendem Ambitus und extrovertierter
Dramatik strebt und Schuberts Lieder zu hoch virtuosen Konzertstiicken macht. Damit zeichnen beide Lesarten die Grundlinien zweier
unterschiedlicher und héufig gegen einander ausgespielter Schubert-Bilder auf, die bis auf den heutigen Tag die diametral entgegengesetzten
Paradigmen der Schubert-Rezeption pragen. Auf je eigene Weise dokumentieren beide Bearbeitungen auch den musikgeschichtlichen Umstand, dass die
Musik- und Bearbeitungspraxis der ersten Hélfte des 19. Jahrhunderts stark von musiksoziologischen Faktoren bestimmt wurde, namentlich von
institutionellen, p&dagogischen, politischen und konomischen.

Rainer Nonnenmann: Winterreisen. Komponierte Wege von und zu Franz Schuberts Liederzyklus aus zwei Jahrhunderten, Teil |, Wilhelmshaven
2006, S. 107f.:

Wie Schubert Iasst Liszt dem fast unverénderten e-Moll-Lied Wasserflut direkt die helle E-Dur-Phantasmagorie von Der Lindenbaum folgen. Den
tonalen Gegensatz innerhalb dieser fatalen Sommervision verstarkt er durch artikulatorische Kontraste: Die lyrischen Erinnerungs- und
Traumsequenzen »semplice« werden durch Oktavierungen ins hohere und hdchste Register der Realitat noch weiter entriickt. Der von Silcher den
Dur-Strophen angepasste und zum »Spitzweg-Motiv« neutralisierte Moll-Mitteilteil (Takte 29ff.) dagegen wird mit wilden Crescendi und
aufgewiihlter Chromatik als regelrechtes Sturm-Tableau »dolente marcato« ausgemalt, das passend zum Vers »Und seine Zweige rauschten«
nahtlos in diatonisch auf- und abrauschende Sextolenketten »dolcissimo armonioso« Uibergeht, womit die raue Winterwirklichkeit plétzlich »so
manche[m] siiten Traum« weicht (Takte 37ff.). Ahnlich zugespitzt wird auch der Kontrast zwischen der e-Moll-Strophe »Die kalten Winde bliesen
»molto agitato« (Takt 46ff.) und dem lieblichen E-Dur-Schluss, dessen auf- und abperlende Arpeggierungen, Triller und Echorufe im héchsten,
glockenreinen Register sich hart an der Grenze zum musikalischen Kitsch bewegen (Takte 62ff.).

Obwohl Liszt die gegensétzlichen Klang- und Ausdrucksebenen in Der Lindenbaum besonders herausstellt und auch ohne den Gedichttext
die Zerrissenheit des Wanderers zwischen schoner Erinnerung, kaltem Wintersturm und Todesverlangen zum Sprechen bringt, trifft seine virtuose
Bearbeitung letztlich dieselbe Kritik wie Silchers naive Umbildung des Lieds zur schlichten Volksmelodie. Wahrend Silcher die distere Moll-Sphare
zugunsten der lyrisch-volkstiimlichen Dur-Teile eliminierte, (iberzeichnet Liszt die Charaktergegensatze zu plakativen Genrebildern, so dass sie
ebenfalls jede Beziehung zueinander verlieren und die fiir Schuberts Lied charakteristische Gleichzeitigkeit und Doppelbddigkeit von schonem
Traum und rauhem Erwachen verloren geht. Auch Liszts finale Verklarung hat nichts mehr von der existentiellen Lebensbedrohung des Wanderers
durch das verfiihrerische Rauschen des Baumes »du fandest Ruhe dort«. Stattdessen ist sie ein Tribut des Virtuosen an sein Publikum, das er mit
maglichst erlesenen Effekten zum Staunen bringen mdchte.

Liszt: Der Lindenbaum, Risto Lauriola, 2009
http://www.youtube.com/watch?v=1iSh9nkaPVg

Video: Liszt: Der Lindenbaum, Sergey Kuznetsov
http://www.youtube.com/watch?v=yp5rYkEpdvM

21


http://www.youtube.com/watch?v=1iSb9nkaPVg
http://www.youtube.com/watch?v=yp5rYkEpdvM

Hubert WiRkirchen 06.05.2010

Hans Zender: Schuberts "Winterreise"
Notizen zu meiner "komponierten Interpretation "

Seit Erfindung der Notation ist die Uberlieferung von Musik geteilt in den vom Komponisten fixierten Text und die vom Interpreten aktualisierte
klingende Realitét. Ich habe ein halbes Leben damit verbracht, méglichst textgetreue Interpretationen anzustreben - insbesondere von Schuberts
Werken, die ich tief liebe -, um doch heute mir eingestehen zu miissen: es gibt keine originalgetreue Interpretation. So wichtig es ist, Texte
genauestens zu lesen, so unmdglich ist es, sie lediglich rekonstruierend zum Leben zu erwecken. Abgesehen davon, dass sich sehr viele Dinge,
wie Instrumente, Sale, Bedeutung von Zeichen etc. verandert haben, muss man verstehen, dass jede Notenschrift in erster Linie eine Aufforderung
zur Aktion ist und nicht eine eindeutige Beschreibung von Kldngen. Es bedarf des schépferischen Einsatzes des Interpretierenden, seines
Temperamentes, seiner Intelligenz, seiner durch die Aesthetik der eigenen Zeit entwickelten Sensibilitat, um eine wirklich lebendige und erregende
Auffilhrung zustande zu bringen - ich rede nicht von &uRerlicher Perfektion. Dann geht etwas vom Wesen des Interpreten in das aufgefiihrte Werk
uber: er wird zum Mitautor.

Verfalschung? ich sage: schopferische Veranderung. Musikwerke haben wie Theaterstiicke die Chance, sich durch grole Interpretationen zu
verjlingen. Diese sagen dann nicht nur etwas Uber den Interpreten aus, sondern sie bringen auch neue Aspekte des Werkes zu Bewusstsein.

Ein Werk wie die Winterreise ist eine lkone unserer Musiktradition, eines der groRen Meisterwerke Europas. Wird man ihm ganz gerecht, wenn
man es nur in der heute iblichen Form - zwei Herren im Frack, Steinway, ein meist sehr groRer Saal - darstellt? Viele halten es fiir wichtig, sich
darlber hinaus dem Klang des historischen Originals wiederanzunahern.

Das "heilige Original" - es wird heute viel gepflegt, auf Hammerklavieren, Schubert-Flligeln, Kurzhalsgeigen und Holzfldten. Und das ist auch gut
s0, obwohl wir nicht der lllusion verfallen diirfen, dass Auffilhrungen mit historischen Instrumenten uns so ohne weiteres den Geist der
Entstehungszeit zurlickbringen kdnnten. Zu sehr haben sich unsere Hérgewohnheiten und unsere Ohren verandert, zu sehr ist unser Bewusstsein
gepragt von Musik, die nach Schubert geschrieben wurde. Oft wird vielmehr eine "historisch-getreue" Auffiihrung als "Verfremdung" dessen, was
wir gewohnt sind, gehort; auf jeden Fall als "Brechung” des bisher einfachen Bildes, das wir von dem betreffenden Komponisten hatten. Hier liegt
die Wichtigkeit der Erfahrung mit historischen Rekonstruktionen: Man sieht das Bild eines geliebten Meisters pl6tzlich doppelt und dreifach,
sozusagen von verschiedenen Seiten, aus verschiedenen Perspektiven. Und hier ist auch der Ansatz fir einen véllig unorthodoxen Umgang mit
alten Texten, fiir das, was die Franzosen "lecture” nennen, und was man mit "individuell-interpretierender Lesart" (ibersetzen konnte.

Meine "lecture" der Winterreise sucht nicht nach einer neuen expressiven Deutung, sondern macht systematisch von den Freiheiten Gebrauch,
welche alle Interpreten sich normalerweise auf intuitive Weise zubilligen: Dehnung bzw. Raffung des Tempos, Transposition in andere Tonarten,
Herausarbeiten charakteristischer farblicher Nuancen. Dazu kommen die Méglichkeiten des "Lesens " von Musik: innerhalb des Textes zu
springen, Zeilen mehrfach zu wiederholen, die Kontinuitat zu unterbrechen, verschiedene Lesarten der gleichen Stelle zu vergleichen ... All diese
Mdglichkeiten werden in meiner Version kompositorischer Disziplin unterworfen und bilden so autonome formale Ablaufe, die dem Schubertschen
Original Ubergelegt werden. Die Verwandlung des Klavierklangs in die Vielfarbigkeit des Orchesters ist dabei nur einer unter vielen Aspekten:
keineswegs handelt es sich hier um eine eindimensionale "Einfarbung", es handelt sich vielmehr um Permutationen von Klangfarben, deren
Ordnung von den formalen Gesetzen der Schubertschen Musik unabhéngig ist.

Die an wenigen Stellen auftretenden "Kontrafakturen" (also die Hinzufligung frei erfundener Klénge zur Schubertschen Musik als Vorspiele,
Nachspiele, Zwischenspiele oder simultane "Zuspiele") sind nur ein Extrem dieser Verfahrensweisen. Immerhin darf man sich erinnern, dass
manche der grofien Pianisten der Jahrhundertwende Uberleitungen von einem Stiick ihres Programmes zum nachsten zu improvisieren liebten ...
Eine andere extreme Mdglichkeit, von der in meiner Bearbeitung Gebrauch gemacht wird, ist die Verschiebung der Klange im Raum. Hier
spatestens wird deutlich, dass alle beschriebenen formalen Kunstgriffe ja auch eine poetisch-symbolische Seite haben. Die Musiker selbst werden
auf Wanderschaft geschickt, die Klange "reisen" durch den Raum, sogar bis ins Aulterhalb des Raumes. So werfen auch manche der friiher
beschriebenen Eingriffe ins Original ein Schlaglicht auf die poetische Idee des einzelnen Liedes. Schubert arbeitet ja in seinen Liedkompositionen
mit klanglichen "Chiffren", um jene magische Einheit von Text und Musik zu erreichen, die insbesondere seine spéten Zyklen auszeichnet. Er
erfindet zum "Kennwort" jedes Gedichtes eine keimhafte musikalische Figur, aus der das ganze Lied sich zeitlich entfaltet. Die geschilderten
strukturellen Veranderungen meiner Bearbeitung entspringen immer diesen Keimen, und entwickeln sie sozusagen Uber den Schubertschen Text
hinaus: die Schritte in Nr. 1 und Nr. 8, das Wehen des Windes (Nr. 2, 19, 22), das Klirren des Eises (Nr. 3, 7), das verzweifelte Suchen nach
Vergangenem (Nr. 4, 6), Halluzinationen und Irrlichter (Nr. 9, 11, 19), der Flug der Krahe, das Zittern der fallenden Blatter, das Knurren der Hunde,
die Gerdusche eines ankommenden Postwagens ...

Auch stilistisch betrachtet enthalten ja die Spatwerke Schuberts Keime, welche erst Jahrzehnte nach ihrer Entstehung bei Bruckner, Wolf und
Mahler aufgehen; an manchen Stellen der Winterreise ist man versucht zu sagen, dass der Expressionismus unseres Jahrhunderts schon avisiert
wird. Auch diese Zukunftsperspektiven Schuberts will meine Bearbeitung aufzeigen - ebenso allerdings die Verwurzelung Schuberts in der Folklore.
So werden schon im ersten Lied mehrere aesthetische Perspektiven iibereinander geblendet; die Archaik von Akkordeon und Gitarre, die
biedermeierliche Salonkultur des Streichquartetts, die extravertierte Dramatik der spatromantischen Sinfonik, die brutale Zeichenhaftigkeit
moderner Klangformen ... Fiir jedes Lied musste im ibrigen eine eigene Losung gefunden werden, so dass sich die Gesamtheit des Zyklus wohl
eher wie eine abenteuerliche Wanderung als wie ein wohldefinierter Spaziergang ausnehmen wird.

Ein letzter Gedanke sei hier skizziert. Wird bei Schubert die Winterreise im zweiten Teil zunehmend zu einer Auseinandersetzung mit dem Tod,
wird der Abschied von der Geliebten zu einem Abschied vom Leben iiberhaupt, so zwang dies zu einer besonderen Strategie in der Bearbeitung
des Schlusses. Die am Anfang trotz aller Verfremdung noch eindeutige Beziehung zum historischen Original wird in meiner Bearbeitung immer
labiler, die "heile Welt" der Tradition verschwindet immer mehr in eine nicht riickholbare Ferne. In Nr. 18 - "Stlirmischer Morgen" - flattern die
Strukturen Schuberts, analog zum Text, nur noch als (Wolken-)Fetzen "umher in mattem Streit", die freundliche Melodie von Nr. 19 - "Tauschung" -
wird zu einer tauschenden Ausgeburt eines wie eine Idée fixe auftauchenden Einzeltones; in "Mut" pfeift der Wintersturm dem Leser (= Hérer)
derartig um die Ohren, dass er ihn immer wieder zur Ausgangsposition zuriickwirft. Der seltsame Gesang von den drei "Nebensonnen" wird als
endgltiger Verlust der Realitat gedeutet: der Notentext erscheint gleichzeitig in drei konkurrierenden Tempi, wobei es unmdglich ist, eines davon
als Koordinatensystem fiir die beiden anderen zu nutzen. Beim "Leiermann" endlich verschwindet aufer der zeitlich-metrischen Orientierung auch
noch die harmonisch-raumliche Stabilitat, indem durch immer neu hinzugefligte Unterquinten (abgeleitet aus dem 4. Takt des Schubert-Liedes) die
Gestalten ihre "Beziehung zum Boden" verlieren und am Schluss gleichsam "in die Erde sinken".

Es wird berichtet, dass Schubert wahrend der Komposition dieser Lieder nur selten und sehr verstort bei seinen Freunden erschien. Die ersten
Aufflihrungen missen eher Schrecken als Wohigefallen ausgelost haben. Wird es mdglich sein, die aesthetische Routine unserer
Klassiker-Rezeption, welche solche Erlebnisse fast unmdglich gemacht hat, zu durchbrechen, um eben diese Ur-Impulse, diese existentielle Wucht
des Originals neu zu erleben?

In: Wir steigen niemals in denselben Fluss, Freiburg 1996, S, 83-87

Klangbeispiele: http://www.youtube.com/watch?v=fR4qGErjcTI
http:/Avww.youtube.com/watch?v=i3-0bnAw6Ec
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Oskar Pastior: Gimpelschneise™ in die Winterreise-Texte von Wilhelm Miiller (1995)'2

blindenraum, eine beschreibung

standig fummelt er standig durch. dem blindenraum im netz wird fix ein elfenbeingespinst zur entfernung — wann immer
fort macht immer zu. sonderbare klaftermeter kelter extra muros: ein grat ins alte offenbarungsaroma, hier wie dort. diese
schnippsel, diese eigenwilligkeit des blinden raums! die ohren sind ihm 2 G, frage der notation (notstation). seine 2
gesellen:; prozession der zellen (gnoseologie). ossa & peliander, sein gen thessalien, wird ihm zum lesenden und
schnitzt ihm jeden schnitzer «zu ihm fort» — legende, ein entzug. ab und an tasten. aus und ein rasten. hure wie ruhe das
anagramm. und schon und noch sein wandern ein bausch der kriimmung, in der das gerade ins gesicht schlagt, das ihn
kerbt als wind und kind einer wunde zur anderen welt, namlich der sehenden (sekunde). und noch im dunkeln macht er
dem aug die augen, die er nicht hat, zu. schubert ist manch millerndem der blindenhund. er riecht fast was ihn hort, ihn
wittert ein schildergrund ziehen und rauschen, wann und wo, aber eigentlich ob das grunzen (grundsein) im brunnen
sich als unfillbar erkennt — hudhud, der wiedehopf, hutlos. wann ist schon finsternis im blindenraum. bloR wo du was findst.
ich wunderte mich nicht.

Wilhelm Mdller Oskar Pastior:

Der Lindenbaum (1822) blindenraum, eine beschreibung

Am Brunnen vor dem Tore, standig fummelt er stdndig durch. dem

Da steht ein Lindenbaum. blindenraum im netz wird fix ein

Ich trdumt in seinem Schatten elfenbeingespinst zur entfernung — wann

So manchen siifRen Traum. immer fort macht immer zu. sonderbare
klaftermeter kelter extra muros: ein grat ins

Ich schnitt in seine Rinde alte offenbarungsaroma, hier wie dort. diese

So manches liebe Wort, schnippsel, diese eigenwilligkeit des blinden

Es zog in Freud und Leide raums! die ohren sind ihm 2 G, frage der

Zu ihm mich immer fort. notation (notstation). seine 2 gesellen:
prozession der zellen (gnoseologie). ossa &

Ich musst auch heute wandern peliander, sein gen thessalien, wird ihm zum

Vorbei in tiefer Nacht, lesenden und schnitzt ihm jeden schnitzer «zu

Da hab ich noch im Dunkel ihm fort» — legende, ein entzug. ab und an

Die Augen zugemacht. tasten. aus und ein rasten. hure wie ruhe das
anagramm. und schon und noch sein wandern

Und seine Zweige rauschten, ein bausch der krimmung, in der das gerade

Als riefen sie mir zu: ins gesicht schlégt, das ihn kerbt als wind und

Komm her zu mir, Geselle, kind einer wunde zur anderen welt, ndmlich

Hier findst du deine Ruh! der sehenden (sekunde). und noch im dunkeln
macht er dem aug die augen, die er nicht hat,

Die kalten Winde bliesen zu. schubert ist manch millerndem der

Mir grad ins Angesicht, blindenhund. er riecht fast was ihn hort, ihn

Der Hut flog mir vom Kopfe, wittert ein schildergrund ziehen und rauschen,

Ich wendete mich nicht. wann und wo, aber eigentlich ob das grunzen
(grundsein) im brunnen sich als unftllbar

Nun bin ich manche Stunde erkennt — hudhud, der wiedehopf, hutlos.

Entfernt von jenem Ort, wann ist schon finsternis im blindenraum.

Und immer hor ich's rauschen: bloRR wo du was findst. ich wunderte mich

Du fandest Ruhe dort! nicht.

1 by Gimpel ist ein Vogel, der leicht auf die Leimrute zu locken ist. Ubertragen: ein einfaltiger Mensch.
2 hg. von Urs Engeler, Weil am Rhein 1997, S. 5
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Christa WiBkirchen:'?

Fiir Rétselfreunde mit Gehor

Wer geglaubt hat, der kurze kommentierende Mittelteil biete eine gangbare Verstandnis-Briicke, kdnnte bds einkrachen. Zwischen den 24
Gedichten von Oskar Pastior und den 24 Winterreise-Texten von Wilhelm Miller (1794-1827) erfahren wir immerhin etwas Uber den Anlass dieser
Arbeit: die Anregung, fiir eine Grazer Herbstveranstaltung Schuberts Winterreise-Liedern «neue Texte» zu verpassen (was dann aber
unterbrochen liegenblieb, bis Urs Engeler einen neuen AnstoR gab). Nun, mit der Winterreise ist schon allerhand angestellt worden, und auch dies
vertragt sie. Fast wie eine Warnung klingt Pastiors salopper Hinweis: «Wer vergleichen will, mag vergleichen.» Denn der Vergleich, sei es per
Gedachtnis, sei es durch Hin- und Herblattern, ist doch nattirlich das erste, was uns Normallesern einféllt. Woran sonst soll man sich halten?
Allerdings sind vier der Texte schon friiher ohne Hinweis auf die Winterreise erschienen (in: Jalousien aufgemacht, 1987). Dass es sich hier nicht
um Parodien oder Kontrafakturen im herkdmmlichen Sinn handelt, ist gleich klar. Vielmehr sind in gut Pastiorscher Manier der Sprache
anscheinend sémtliche Ziigel gelockert und Gelenke verdreht. Anscheinend, aber nur scheinbar. Denn wir befinden uns immer noch auf dem von
der Vorlage angelegten Grundriss. Ein aufmerksames Gehér (und es ist eigentlich unerlasslich, sicher auch vom Autor vorausgesetzt, dass man
Schuberts Zyklus im Ohr hat) registriert bei 16 von 24 Texten die metrische Ubereinstimmung mit dem Original. Auch einzelne Wérter oder
zumindest deutliche Assonanzen sowie grammatische Elemente der Vorlage lassen sich finden — aber ist die kriminalistische Suche der
angemessene Umgang? Pastiors sparsame Hinweise zu einzelnen Nummern bieten keineswegs einen Schilissel im Sinne von Rétsellésungen,
sondern schaffen neue Ratsel. Er hat seine ausgetiiftelten Methoden, von denen er gelegentlich was verrét oder auch nicht. Zum Beispiel ist in
dem ersten Text (zu Mullers Fremd bin ich eingezogen) die sogenannte Fibonacci-Zahlenreihe eingearbeitet, bei der jedes Glied der Summe der
beiden vorhergehenden Werte bildet (also 2, 3, 5, 8, 13 etc.). Das klingt dann so:

zwischenjahr des fibonacci
naht 2 macht 3 nach aullen
hemd 5 gibt wieder 8

die 13 war gelaufen

plus minus Gansehaut

der kragen 21

die armel 30/4

nun ist die 55

mir KLMN O

Gute Nacht

Fremd bin ich eingezogen
Fremd zieh’ ich wieder aus.

Der Mai war mir gewogen

Mit manchem BlumenstraulR.
Das Madchen sprach von Liebe,
Die Mutter gar von Eh’ -

Nun ist die Welt so triibe,

Der Weg gehdillt in Schnee.

Muss man dies verstehen wollen? Ist es Sinn, Unsinn, Jux? Oder spricht hier die Sprache mit sich selbst? Diese Fragen begleiten seit jeher die
Tradition der poetischen Sprachspiele. (Solche sind (ibrigens in der Reclam-Ausgabe Poetische Sprachspiele vom Mittelalter bis zur Gegenwart,
2002, zahlreich versammelt.)

Oskar Pastior, geboren 1927 in Rumanien, seit 1968 in Deutschland, ist bekannt fiir seine intensiv-kreative Bearbeitung poetischer Texte. Letztens
hat er sich ein Gedicht von Baudelaire vorgenommen, um es mit Anagrammen'4, Akronymen'®, Silbengewichtungen und anderen Techniken 43mal
von allen Seiten anzupeilen (o du roher iasmin, Urs Engeler Editor, 2002). Er selbst spricht im vorliegenden Band von seiner Tatigkeit mit ernst
klingenden Worten wie Arbeitsgang, nominale Kontamination, Vokalfakultéten, Oberfldchenabtastung, aber dann kommt mit polyglotte Gimpelei
doch das Schlitzohr zum Vorschein (das Wort Gimpel scheint er iberhaupt zu lieben). Die Aufnahme auf der CD fiigt durchaus der Lektlire etwas
hinzu, nicht nur, weil er beilaufig noch kleine Erlauterungen dreingibt. Seine Stimme verleiht diesen ganzen hochgradig verrlickten Absurditaten
etwas Vertrauliches, ja fast Gemiitliches, eine menschlich-kommunikative Sprechhaltung, die man nicht erwartet hatte. Er nimmt seine Sprach-
Spiel-Arbeiten wichtig, teilt sie manchmal nach Art sinnvoller Botschaften mit — und dann entwischt er uns listig doch wieder, ein ratlos
kopfschiittelndes Publikum zuriicklassend. Ich habe ihn bei einer Lesung im Kélner Literaturhaus erlebt, zusammen mit der Jazzsangerin Gabriele
Hasler, die seine Windungen und Findungen kongenial in eine vorsprachliche und vormusikalische Klangwelt Uibersetzte. Richtig banal, abgegriffen
und stinknormal kam einem mit der Zeit unsere geregelte Alltagssprache vor. Und doch: Wenn das Publikum reagierte (mit verhaltenem Lachen),
war es an den Stellen, die einen unvermuteten Sinn in all dem Unsinn erkennen lieRen. Ach ja, unsere liebe Sprache, kostbare Errungenschaft der
Evolution! Wir sind ihrer so sicher, dass wir sie spielerisch verrenken und verwurschteln kdnnen, ihr Kopf und Beine vertauschen und den Leib
aufschlitzen kdnnen, bis das Sdgemehl herausrieselt — am Ende ist sie doch noch da, lieblich und selbstverstandlich. Quod erat demonstrandum,
vielleicht.

Jorg Fischer:16

Den beriihmten «Lindenbaum» (Nr. 5) transformiert Pastior in den «blindenraum, eine beschreibung» — alles andere als ein vordergriindiges Spiel
mit Assonanzen'”. Denn es sind die im Dunkeln zugemachten Augen, die in der homolingualen® Ubersetzung den «blindenraumy 6ffnen:
«schubert ist manch millerndem der blindenhund. er riecht fast was ihn hért» nimmt nicht nur Bezug auf die ungleich beriihmtere Ton-Dichtung,
sondern reflektiert im Text auf die Beziehung zwischen Gedicht und Leser/Hérer.

2 Faltblatt #9, Januar 2004, siehe: http://www.engeler.de/pressemappe_pastior.pdf S. 27/28

“ Anagramm: ,,um-schreiben®, z.B.: Buchtsabendreher: ruhe hure

5 Akronym: Kurzwort aus Anfangsbuchstaben, z.B.: ADAC

%6 Basler Zeitung, 28. November 1997, siehe: http://www.engeler.de/pressemappe_pastior.pdf S. 25
Assonanz: ,,an-klingen®, z.B.: lindenbaum - blindenraum
homolingual: ,,ein-sprachig®
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Rainer Nonnenmann: Winterreisen. Komponierte Wege von und zu Franz Schuberts Liederzyklus aus zwei Jahrhunderten, Teil I, Wilhelmshaven
2006 S. 305 ff.:

Oskar Pastior wurde 1927 in Sibiu (Hermannstadt) in Siebenblirgen geboren. Zwischen 1945 und 1949 war er in verschiedenen sowjetischen
Arbeitslagern deportiert. Nach dem Germanistikstudium und der Tatigkeit als Rundfunkredakteur in Bukarest Gbersiedelte er 1969 nach West-
Berlin, wo er seither als freier Schriftsteller, Horspielautor und Ubersetzer aus dem Ruménischen und Russischen arbeitet. ..

Wie in der Musik und konkreten Poesie der 1950er und 60er Jahre tritt bei Pastior an die Stelle des traditionell geschlossenen und symbolisch
bedeutungsvollen Werks ein funktionell offener Werk- und vieldeutiger Textbegriff, bei dem Sinnzuweisungen immer nur Resultate von
Bestimmungsversuchen der Interpreten sind, frei nach der Erkenntnis von Wolfgang von Goethes Mephistopheles: »Gewéhnlich glaubt der
Mensch, wenn er nur Worte hort, / Es miisse sich dabei doch auch was denken lassen« (Faust |, Vers 2565f.). Die Leser erzeugen die Texte selbst
und richten sie hermeneutisch zu: »So viele Leser, so viele Autoren.« Texte dienen dabei lediglich als Katalysatoren, um beim Leser diese
Autopoesis in Gang zu setzen.' Die dabei auftretende »Unschérferelation« zwischen Text- und Sinnkonstitution entsteht aus der teils kollektiven,
teils individuellen Sprachbiographie der Leser sowie Pastiors umfassendem Verstandnis von Sprechen als einem Zitieren von Worten. Jedes Wort
ruft mehrere Bedeutungen ab, die (iber das Abstraktum ihrer »reinen« Wértlichkeit hinausgehen und ihnen durch die Summe ihrer bisherigen
sprachlichen Verwendungszusammenhénge zugewachsen sind. Zudem hat jeder Leser und Horer seine individuelle Inkulturation und
Sprachgeschichte...

Jedes Wort steht von vorneherein in einem komplexen intertextuellen Verweisungszusammenhang. In Bezug auf die unausweichliche
sprachliche Unsauberkeit und Polysemie spricht Pastior von der »Wechselbalgigkeit« der Sprache, deren Polyvalenz eine Art vielstimmiges
»Hintergrundrauschen« bewirkt, fiir das er die Leser und Horer sensibilisieren mdchte: »Wenn es ein Programm zu formulieren galte, so wére dies
sein allgemeinster Nenner: Leser oder Hérer hellhdrig machen fiir Differenzierungsméglichkeiten, damit jeder zu seiner eigenen Sprache findet, um
nicht auf Hiite, die angeboten werden (von Ideologien und deren Medien und, notgedrungen, auch von jedem Text, auch meinem), hereinzufallen.
Wirklichkeit kann nicht triigen, nur das Bild von ihr, das Uber die Sprache lauft, kann triigen.«

Pastior stellt die Textkonstitution durch die Leser in den Mittelpunkt und nimmt sich als Autor in seinen Texten weitgehend zuriick, indem er
autopoetische, permutative, palindromitische und anagrammatische Textgenerationsverfahren bevorzugt, die auf vorgegebenen Textstrukturen
oder dem Wort-, Laut- und Buchstabenmaterial praexistenter Texte basieren und dem Autor deswegen kaum Wahlfreiheiten lassen...

Durch das Grazer Festival Steirischer Herbst erhielt Pastior 1985 die Anregung, neue Texte zu den Liedern von Franz Schuberts Winterreise zu
schreiben. Daraufhin schrieb er vier neue Gedichte zu den Liedern 7, 17, 20 und 23, die sich eng an die Lautfolge der entsprechenden Gedichte
Wilhelm Miillers halten. Da er jedoch zur Einsicht gelangte, die Texte seien — sollten sie mit Schuberts Musik eine giltige &sthetische Einheit
bilden — strenggenommen erneut von Schubert zu vertonen, brach er die Arbeit ab und ging auf die Anregung nicht weiter ein. Zudem war er der
Auffassung, seine Texte sollten sich lieber selber aufsagen oder wenigstens von ihm selbst aufgesagt werden statt von anderen gesungen. Erst
zehn Jahre spéter griff Pastior im Zusammenhang mit einem Projekt des Verlegers Urs Engeler iiber Ubersetzungsverhéltnisse, mégliche; und die
Bandbreite translatorischer/transformativer Verfahren (1995) dieses Projekt erneut auf und schrieb weitere zwanzig Winterreise-Gedichte, die er mit
den ersten vier Gedichten von 1985 zum komplett 24teiligen Zyklus Gimpelschneise in die Winterreise-Texte von Wilhelm Miller (1995) vereinigte»
Obwohl er erklarte, dass es sich hierbei weder um einen Zyklus noch um eine systematische Vorfiihrung aller Mdglichkeiten der Verarbeitung und
Generation von Texten handelt, zeigen die 24 Stiicke einen breiten Ausschnitt mdglicher Formen der Texterzeugung und -behandlung und folgen
exakt den 24 Nummern von Miillers Gedichten in der Reihenfolge von Schuberts Vertonung.

Ein Teil der Gedichte sind phonetische Neudichtungen, welche Metrik, Vers-, Strophen- und Reimschema der Vorlagen in neue vokalisch-
konsonantisch ahnliche Laut-folgen ibertragen...

Die Nummern 5 blindenraum, eine beschreibung und 10 ob etwa sind freie Improvisationen Uber das Wortmaterial und die Themen von Millers
Gedichten Der Lindenbaum (Dunkelheit, Augen-SchlieRen) und Rast (Ruhelosigkeit der Zeit)...
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Wilhelm Mller
Der Lindenbaum (1822)

Am Brunnen vor dem Tore,
Da steht ein Lindenbaum.

Ich trdumt in seinem Schatten
So manchen suten Traum.

Ichschnitt inseine Rinde
So manches liebe Wort,

Es zog in Freud und Leide
Zu ihm mich immer fort.

Ich musst auch heute [HEHRGEH

Vorbei in tiefer Nacht,
Da hab ich

gemacht.

Und seine Zweige rauschten,
Als riefen sie mir zu:

Komm her zu mir,

Hier findst du deine

Die kalten [l bliesen
Mir grad ins Angesicht,

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

Nun bin ich manche Stunde
ENTFERNT von jenem Ort,
Und immer hor ich's

Du fandest [REll§ dort!

Oskar Pastior:
blindenraum, eine beschreibung

standig fummelt er standig durch. dem
blindenraum im netz wird fix ein
elfenbeingespinst zur ENTFERNLING —
wann immer fort macht immer zu. sonderbare
klaftermeter kelter gxtra muros: ein grat ins alte
offenbarungsaroma, hier wie dort. diese
schnippsel, diese eigenwilligkeit des blinden
raums! die ohren sind ihm 2 G, frage der
notation (notstation). seine 2
prozession der zellen (gnoseologie). ossa &
peliander, sein gen thessalien, wird ihm zum
lesendenund schnitzt ihm jeden
schnitzer «zuihm fort» — legende, ein
entzug. ab und an tasten. aus und ein rasten.
hure wie ﬁanagramm. und schon und
noch sein ein bausch der krimmung,
in der das gerade ins gesicht schlégt, das ihn
kerbt als h und kind einer wunde zur
anderen welt, ndmlich der sehenden
(sekunde). und OCHNMIGUAKEIR macht er dem
aug EISKEUERH, dic er nicht hat, zu. schubert ist
manch millerndem der blindenhund. er riecht
fast was ihn hort, ihn wittert ein
schildergrund ziehen und |SEEEE wann
und wo, aber eigentlich ob das grunzen
(grundsein) im brunnen sich als unfullbar
erkennt — hudhud, der wiedehopf, hutlos.
wann ist schon finsternis im blindenraum. blof3
wo du was findst. ich wunderte mich nicht.
mp3

Michael Lentz (2010):*

nun wissen wir dass wir zusammen sind
wie schdn wie schén wie schon das ist

jetzt wird unser leben schén

wir werden nicht mehr traurig sein
uns erfreuen auch die kleinen dinge
der blick der nie geringes fangt

und I&sst

du sitzt wieder da

und schaust hinaus

die linde steht ungefallt

sie ist so verlasslich

hier halt niemand mehr

gericht die zackigen kirzel der rinde
ergeben kein liebes wort

und die rauschenden zweige
zwinkern mir nicht zu

. hier findest du ruh*

nur mich

den altrigen brunnen

den du mit trdumen fallst

9 FAZ 26.02.2010, S. 35
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Das Gedicht von Michael Lentz ist ein Abgesang auf die romantische Sehnsucht nach der verlorenen Geliebten: ,,Wie gut, dass wir
zusammen sind“. Kleinbiirgerlich flach klingt das vierfache ,,schon®. Dazu passen weitere alltagssprachliche Redeweisen wie ,,wir
werden nicht mehr traurig sein®. Man ist zufrieden mit den ,.kleinen Dingen®. Aus den sicheren vier Wanden schaut man hinaus auf
die Linde, die immer noch da steht. Aber sie hat ihre angstmachende und zauberische Funktion eingebiif3t. Sie ist nicht mehr der
Gerichtsbaum?, und ihre Rinde tragt keine ,,lieben Worte“ mehr. Vor allem: sie lockt nicht mehr gefahrlich mit dem ,,hier findest du
Ruh“. Die Niichternheit des Ganzen wird allerdings am Schluss doch leicht aufgebrochen: Man kdnnte zwar zunéchst meinen, die
Trdume wiirden im Brunnen (endgliltig) ,versenkt’, aber die personliche Anrede (,,du*) und die aktive Formulierung (,,den du mit
Traumen flllst*) ldsst auch eine andere Deutung zu: das Trdumen geht (verdeckt) weiter.

2 vfl. dazu: http://de.wikipedia.org/wiki/Gerichtslinde
27


http://de.wikipedia.org/wiki/Gerichtslinde

Hubert WiRkirchen 06.05.2010

Reiner Bredemeyer, Die Winterreise fiir Bariton, Horn und Klavier. Gedichte aus den hinterlassenen Papieren eines reisenden
Waldhornisten von Wilhelm Maller, Partitur DVfM 9408, Leipzig 1987

Rainer Nonnenmann: Winterreisen. Komponierte Wege von und zu Franz Schuberts Liederzyklus aus zwei Jahrhunderten, Teil Il,
Wilhelmshaven 2006 S. 242ff.

Bredemeyer verstand Miillers Sehnsuchtsvisionen vor dem Hintergrund des Kalten Kriegs zwischen den erstarrten Machtblécken und
der unter dem SED-Regime gegéngelten Freizligigkeit als Sehnsucht nach einem neuen »Volkerfriihling« oder einer neuen
»Tauwetterperiode, die in Erinnerung an den »Ungarn Aufstand« 1956 und den »Prager Friihling« 1968 noch lebendig war. Zudem
gab es 1983/84 hoffnungsvolle Signale, als durch Milliardenkredite westdeutscher Banken an die DDR die Ausreisebedingungen fur
DDR-Biirger erleichtert und Selbstschussanlagen an der innerdeutschen Grenze abgebaut wurden. Parallelen zwischen den Zustédnden
im damaligen Ostblock und denen in Osterreich unter Metternich zogen in dhnlichem Sinne schon 1970 der DDR-Autor Reiner
Kunze in Auch ein Wintergedicht sowie der politisch angefeindete ostdeutsche Liedermacher Wolf Biermann, der 1972 in seiner
Neudichtung von Heinrich Heines Deutschland. Ein Winterméarchen seine Fahrt von Ost-Berlin nach Hamburg als Reise durch die
frostige Landschaft des Kalten Kriegs beschrieb und 1976 aus der DDR ausgewiesen wurde.

Passend zum Titel von Mullers 77 Gedichten aus den hinterlassenen Papieren eines reisenden Waldhornisten wéhlt Bredemeyer eine
Besetzung mit Bariton, Horn und Klavier, um das lyrische Ich der Gedichte, also den Waldhornisten, besonders prasent zu machen»

Bredemeyer verzichtet in der Behandlung des VVokalparts und der beiden Instrumentalstimmen auf jede Form von phonetischer
Zergliederung und spieltechnischer Erweiterung. Seine frei atonale »Tonhdhen-Musik« erinnert in nichts an das postserielle Vokal-
und Klangkomponieren der 1960er Jahre, das in der DDR als »formalistisch« kritisiert wurde. Mit gelegentlichem Einsatz von
Flatterzungenspiel im Horn ist das AuRerste an gerauschhafter Klangmodifikation erreicht. GemaR dem Gebot der
Textverstandlichkeit wéhlt er eine durchgehend syllabische Textbehandlung. ...

Bredemeyer wurde wiederholt als Nachfolger Hanns Eislers bezeichnet und sah sich mit der aphoristischen Knappheit vieler seiner
Stiicke und Lieder auch selber in direkter Fortsetzung von Eisler und Bertolt Brecht. Eisler, Jahrgang 1898 und nach dem Zweiten
Weltkrieg Griindungsvater der neuen Musik in der DDR, wollte die Struktur eines Gedichts nicht einfach musikalisch verdoppeln,
sondern mit kompositorischen Mittel so weit analysieren, dass eine optimale Versténdlichkeit der Sprache garantiert wird und
zugleich die Intention des Textes ein musiksprachliches Pendant erhalt.

Von Brecht und Eisler adaptiert er die Idee der »epischen Brechung«, um eine rein emotionale, distanzlose Einfiihlung der Horer
in Text und Musik zu verhindern, und auch die entsprechenden Mittel: irregulédre Silbentrennungen und Akzentuierungen gegen die
Uibliche Textdeklamation, plétzliche Unterbrechungen des Sprachflusses durch Pausen oder instrumentale Einschiibe. Ebenfalls von
seinen Vorbildern tbernimmt er die Idee der »gestischen Musik«. Statt Texte durch Theaterposen und wildes Gestikulieren zu
unterstreichen, soll Musik die gesellschaftliche, politische Gesamthaltung der Texte zur Darstellung bringen und darin ihren eigenen
politischen Wert finden." ...

Im flnften Lied Der Lindenbaum beginnt der Bariton solistisch, indem er zunéchst den Grundton g umkreist, dann die Mollterz
erreicht und schlielich zur Quinte aufsteigt. Im Gegensatz zu Schuberts entriickter E-Dur-Vertonung wird damit von Anfang an eine
dustere g-Moll-Atmosphére geschaffen, die jeder Idyllik entrét und angesichts der VVerlockung des Reisenden, sich in den
rauschenden Asten des Baums durch Erhangen vom verhassten Leben zum Tode zu befordern, auch kaum angebracht ist. Durch den
Spitzenton d? am Ende des ersten Doppelverses entsteht mit dem liegenden ges im Horn (Takt 4) eine »falsche«, weil enharmonisch
verwechselte und oktaverweiterte Sexte, die sich der Dominanttonart D-Dur zuordnen lasst und sich durch die Art ihrer Notation als
ebenso triigerisch erweist wie das lockende Rauschen des Laubs. Die Endungen der Verse »So manchen stiBen Traum« und »So
manches liebe Wort« gestaltet Bredemeyer ebenfalls als flichtige Aufhellungen, die sich zu den punktierten Wechselnoten der
textverwandten Worte »gewogen« und »Liebe« im Eingangslied Gute Nacht wie motivische Umkehrungen verhalten. In Verbindung
mit den »suBen« Sexten von Bariton und Horn (cis-a, dis-h in Takt 8) und der springenden Deklamation gewinnen die Textstellen
inmitten der starren Achtel-Viertel-Bewegung etwas Heiteres.

Bredemeyers Vertonung ist zunéchst Gberhaupt kein Klavierlied, sondern eine Zwiesprache zwischen S&nger und Horn, das
zumeist versetzt spielt und die voneinander [256] abgesetzten Gesangsverse verbindet. Nur gelegentlich (iberlappen sich die Stimmen
oder treffen sich in einem Unisono, als fiele das Lyrische Ich plétzlich mit seinem Alter Ego zusammen. Indem das Horn die
Funktion eines »Doppelgédngers« tbernimmt, erweist sich der Dialog zwischen Bariton und Horn in Wirklichkeit als Selbstgespréch
oder innerer Monolog des néchtlichen Reisenden. Bemerkenswert ist vor diesem Hintergrund die sechste und letzte Strophe.
Wiéhrend der fahrende Geselle zuvor vergangene glickliche Tage erinnert und durchgehend im Préteritum spricht, ereignet sich in
der Schlussstrophe ein abrupter Zeit- und Realitatssprung ins Prasens. Durch den Wintersturm wird er aus seinen Trdumen gerissen
und unversehens wieder in die Gegenwart versetzt, was der erste unvermutete Einsatz des Klaviers markiert." Der innere Monolog
wird unterbrochen und dem lyrischen Ich durch mechanisch fortschreitende Klavierostinati die reale Situation seiner Wanderschaft
drastisch vor Ohren gefiihrt. Eine &hnlich thematische Zuordnung der Erinnerungssphére zum Horn und der Wirklichkeit zum
Klavier findet sich im neunten Lied Rickblick, wo die missliche Lage des Wanderers »auf Eis und Schnee« mit akkordischer
Klavierbegleitung und die Erinnerungen an »Lerch und Nachtigall«, »Lindenbdume« und »zwei Madchenaugen« vom Horn begleitet
werden. Auch hier setzt statt des Horns das Klavier in dem Moment wieder ein, als der Wanderer merkt, dass er sich nur an
vergangene Tage erinnert hat und nicht wirklich vor dem Haus der Geliebten steht. Schubert hob die idyllisierenden Mittelstrophen
mit G-Dur gegeniiber der rauhen g-Moll-Anfangs- und Schlussstrophe ab.

Bredemeyer kritisiert an Schuberts Lindenbaum, dass der Schlussvers »Du fdndest Ruhe dort« dort zwei Mal wiederholt wird,
wodurch der nachgerade »heinesche« Konjunktiv des Textes entwertet und die irreale Verlockung ihres »flirrenden, schillernden
Glanzes« beraubt wiirde. Er [257] dagegen habe darauf verzichtet, die »innere Geschwindigkeit der Texte, die fast expressionistische
Nervositat der Sprache« durch Textwiederholung zu musikalisieren. Indes ist auch in seiner Vertonung von »expressionistischer
Nervositat« nichts zu merken. Den »schillernden Glanz« des Versprechens zeichnet er nach, indem er das Horn am Schluss die
Tonfolge des Anfangs wieder aufgreifen und das Klavier erneut verstummen lasst, so dass der Geselle wie zu Beginn noch einmal
zum Traumen und tddlicher Rast im Schnee verleitet wird, was die ambivalente Intervallstruktur mit es im Horn und der Wendung
des Baritons von ¢ nach ces? verdeutlicht.
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Rezeption des Lindenbaum-Liedes im Film

Japanischer Werbespot (Maxim)
http://www.youtube.com/watch?v=0Kd138f4aNo

Hubert Marischka: ,,Am Brunnen vor dem Tore*, Heimatfilm aus dem Jahre 1952 (Regie: Hans Wolff)

Der Film zeigt — nach den Schrecken und Verwiistungen des 2. Weltkrieges - die Sehnsucht nach der vermeintlich heilen
vergangenen Welt. Drei fréhliche Landstreicher-Musikanten ziehen Volkslieder singend und spielend durch die historische Kulisse
um das mittelalterliche DinkelsbuhI?. Sie kommen unter bei der jungen Wirtin Inge Bachner, die gerade dabei ist, ihr von den
Alliierten freigegebenes Gasthaus ,,Am Brunnen vor dem Tore* wiederzuerdffnen. Inge Bachner hatte sich im Krieg in den jungen
Engléander Robert Murphy verliebt, der sie nun mit seinen Eltern besucht. Inzwischen hat sie ihr Herz aber einem jungen Mann, dem
Tankwart Kurt Kramer, geschenkt, der dem Englénder im Krieg das Leben gerettet hatte. So steht sie zwischen zwei Méannern. Es ist
klar, dass in diesem Kontext der einfache, ,brave‘ Deutsche gegen den reichen, weltgewandten Engléander gewinnen wird, mag der
auch noch so ein netter Kerl sein.

Filmszene I:

In der Eingangsszene, in der Inge Bachner und Kurt Kramer zum ersten Mal zusammentreffen, sehen wir das ganze Sehnsuchts-
Ensemble versammelt: die Linde, den Brunnen, die Madonnenstatue und die Gaststatte ,,Am Brunnen vor dem Tore® im
mittelalterlichen Dinkelsbiihl. Dazu erklingt die Silcher-Version im Streichersound.

Filmszene II:

Bei der Auffiihrung des Liedes im Rahmen des Festspiels, bei der auch Kurt und Robert zugegen sind, wird aller Volksmusik-
Klimbim zusammengetragen: Die drei Musikanten begleiten die 1. Strophe mit Akkordeon, Gitarre und Mandoline. Die Melodie
wird am Anfang einstimmig gesungen, dann stimmt Inge Bachner mit einer 2. Stimme ein zu einem Fest der Terzen- bzw.
Sextenseligkeit. Einige Augenblicke spéter treten ein ganzes Orchester, eine groRe Mandolinengruppe und ein Chor hinzu. Einen
&sthetisch-immanenten oder textbezogenen Sinn ergibt das nicht. Es geht um bloRRe Reiz- und Assoziationskumulation.

Marischkas Film steht noch ganz in der Tradition der zahllosen alten Postkarten zu Mller/Schuberts Lindenbaum, vgl.
http://www.goethezeitportal.de/index.php?id=2887
http://www.postkartenonline.de/?gclid=CJDI3__4raACFQZgZwodYDjhmg

Petr Weigl: ,,Die Winterreise“. Eine filmische Fantasie zu F. Schubert (USA 1995), tschechischer Film von Petr Weigl
http://www.youtube.com/watch?v=ieb-RE5Pamg,

Der Soundtrack des Films besteht aus der von Brigitte Fassbaender gesungenen ,,Winterreise* Schuberts. Ihr Begleiter am Klavier ist
Wolfram Rieger. Auf der Bildebene geht es um die Reise unterschiedlicher Reisegruppen, die sich an der Postkutschen-Station
treffen und dann zusammen durch das winterliche Bhmen nach Prag reisen. Die Handlung spielt, wie man an Kostiimen, den
Pferdekutschen und —wagen usw. sieht, zur Schubertzeit. Sie ist nicht direkt der ,,Winterreise* entnommen, trifft aber deren
Kernaussage und Gefiihlslage. Ein zentraler Handlungsstrang ist das Schicksal einer jungen Tanzerin, die wegen ihrer schweren
Erkrankung mit ihrer Mutter und ihrem kleinen Bruder auf dem Weg ins Krankenhaus ist.

Das Geschehen spielt auf drei Ebenen:

Auf der Schicksalsebene agieren in einem speicherdhnlichen Raum Brigitte Fassbaender als Norne (im Nonnengewand), die die
»Winterreise“ singt, eine junge Frau und ein junger Mann sowie ein rot gekleideter Mann mit Standarte und Totenschédel. Er ist die
Verkdrperung von Liebe und Tod und tritt auch auf der zweiten Ebene, einer getanzten Blhnenauffiihrung der Schubertschen

. Winterreise* auf. Er ist Verfiihrer und Todesbote in einem. Wichtige Requisiten in diesem Sinne sind die roten Mohnblumen? und
der rote Apfel der Verfuhrung.

Die zweite Ebene ist eine Ruckblende in den Auftritt der jungen Ténzerin in einem Rokoko-Theater. Auf den Kulissen sind ein
Brunnen unter Lindenb&dumen und ein Ausblick in eine gepflegte Landschaft mit Geb&duden und Monumenten zu sehen.

Die dritte Ebene ist die harte Realitat drauBen beim Reisen durch die Winterlandschaft.

Die Bildebene trifft aber nicht nur allgemein die Musik, sondern auch in zahlreichen Details, allerdings meist kontrapunktierend und
interpretierend. Wenn bei dem ersten Lockruf der Tanz beginnt, ist das noch eine positive Bestatigung der Gliicksverheilung. Wenn
das ,,ich trdumt in seinem Schatten* aber mit dem Bild der todkranken Ténzerin auf der Bank unter einem entlaubten Baum in der
kalten Winterlandschaft konfrontiert wird, wird die eigentliche Bedeutung des Textes freigelegt.

Der Film ist voll von solchen tiefgehenden Aussagen. Um das zu verstehen, muss man ganz genau wiederholt hingucken. Es lohnt
sich, zumindest Teile des Filmausschnitts in einer Art vereinfachtem Storyboard aufzuzeichnen. Das genaue, wiederholte Hinsehen
beim Aufspiren von Musik-Bild-Beziehungen, ist dabei nicht Selbstzweck, sondern fiihrt zu einer intensiven Wahrnehmung der
Musik selbst und ihrer Bedeutung.

2 Diese Kulisse entspricht also ziemlich genau der auf den alten Postkarten (s. 0.).
2 Die Mohnblume ist wegen der schénen roten Bliite ein Symbol fiir Liebe, wegen ihrer Verletzbarkeit, der kurzen Dauer der Bliite, aber auch ein
Symbol fiir Vergénglichkeit und Tod. Bei den alten Griechen war die Mohnblume deshalb der Unterweltsgottin Persephone geweiht. Im KOntext der
,,Winterreise verweist die Mohnblume, die im Mai bliiht, zugleich auf das erste Lied der Winterreise zuriick, wo es heift: ,,Der Mai war mir gewogen
mit manchem Blumenstrauf3*.
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,Storyboard“ des Films ,,Die Winterreise® von Petr Weigl (1995), Ausschnitt ,,Am Brunnen vor dem Tore*

Vorspiel

Am Brunnen vor dem Tore,
Da steht ein Lindenbaum.

Ich trdumt in seinem Schatten
So

manchen siiRen Traum.

Ich schnitt in

seine Rinde

So manches

liebe Wort,

Es zog in Freud und Leide
Zu

ihm

mich immer fort.
Zwischenspiel

Ich musst auch heute
wandern

Vorbei

in tiefer

Nacht,

Da hab

ich noch im Dunkel
Die Augen
zugemacht.

Und seine Zweige rauschten,
Als riefen sie mir

zu:

Komm her zu mir, Geselle,
Hier findst du dei-

ne Ruh!

Die kalten Winde
bliesen

Mir grad ins

Angesicht,

Der Hut

flog mir vom Kopfe,
Ich wendete mich nicht.
Zwischenspiel

Nun bin ich manche Stunde
Entfernt von jenem Ort,

Und immer hor ich's
rauschen:

Du fandest Ruhe dort!

Nun bin ich manche Stunde
Entfernt von jenem Ort,

Und immer hor ich's rauschen:
Du fandest Ruhe

dort!

Nachspiel

Schicksalsebene: Nonne + junger Mann und junge Frau als schwarzer bzw. weil3er Engel
beim ,,Lockruf*: Tanzerin tanzt elegant und beschwingt auf der Biihne

beim Schluss-Echo: Téanzerin geht in die Hocke, Mutter und Bruder gucken erfreut zu
Nonne

Winterlandschaft: an der Postkutschenstation auf einer Bank unter einem Baum sitzen die
todkranke Tanzerin mit Mutter und Bruder

Mutter geht zu einer steinernen Saule (= ,,Weiser“*®) in der C.D.Friedrich-Landschaft®* mit
verdorrtem Baum

Hinter der Biihne erscheint der rote Mann mit einem Straul3 roter Mohnblumen

Tanzerin tanzt

zeigt Anzeichen von Schwéche

der rote Mann mit brennender Kerze

beim Lockruf des Zwischenspiels: die Hand des Mannes mit roter Blume auf rotem Tuch, am
Schluss: Tanzerin schwankend zurtickweichend

Tanzerin sinkt auf den steinernen Brunnenrand

Zoom ins Gesicht des roten Mannes

Ténzerin
Kopf der Mutter mit weit aufgerissenen Augen

Totenschadel, dann der rote Mann der ihn sich vors Gesicht halt

draufen auf der Bank, Tanzerin mit geschlossenen Augen, ein Mitreisender (der Kutscher)
legt ihr die Hand auf den Kopf
Nonne in Rickenansicht, schaut in die neblige Baumlandschaft

Kopf der Mutter

Ténzerin steht auf vom Brunnenrand und tanzt

der rote Mann,

Ténzerin, bei der Schlussfigur des Klaviers hort sie auf zu tanzen und guckt erschrocken in
die Richtung, wo der rote Mann steht.

Tanzerin greift sich an die Brust und weicht entsetzt zuriick

Kopf des Bruders

Tanzerin lehnt sich erschopft an den Kulissen-Baumstamm

Kopf eines kleinen Méadchens; ihre etwas altere Begleiterin beugt sich zu ihr und fluster ihr
etwas zu

Bruder, ratlos blickende Ténzerin, der rote Mann ,vervielfacht* wie auf Duchamps ,,Akt, eine
Treppe herabsteigend*, beim Schlussecho: Ténzerin tanzt

Ténzerin tanzt

der rote Mann auf der Schicksalsebene vor der nebligen Baumlandschaft, in der rechten
Hand eine Standarte (Fahne mit rotem Kreuz), in der linken den Totenschédel

Tanzerin tanzt auf der Blihne mit dem roten Mann

Ténzerin lehnt sie sich an die Kulissen-Linde

sie schaut zu der Baumkrone hoch

Tanzerin tanzt um den Baum, erst allein, dann mit dem roten Mann

Téanzerin sinkt nieder, als der rote Mann sie von hinten in den Arm nimmt

Sie legt sich hinterriicks auf den Boden

Das Publikum guckt erstaunt, einige erheben sich

Nonne

roter Mann mit Standartenstange und Totenkopf auf der Schicksalsebene

beim ,,Lockruf*: Die Mutter blickt erstaunt, greift sich an die Brust und geht mit &ngstlich
aufgerissenen Augen nach vorne auf die Blihne zu

Am Schluss liegt die Tanzerin am Boden.

Es folgt ein abrupter Schnitt zur Reisegesellschaft in der Winterlandschaft.

2 vgl. Lied Nr. 20 der ,,Winterreise*

2 7.B: seine Bilder ,,Abtei im Eichwald* (um 1810) oder ,,Eichbaum im Schnee® (um 1829)
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Schubert: Der Lindenbaum, Christoph Prégardien, Andreas Staier, 1997

Schubert: Der Lindenbaum, Mitsuki Shirai, Hatmut Holl, 1991
Schubert: Der Lindenbaum, Tabea Zimmermann (Viola), Hatmut H&ll, 1991

Schubert: Erstarrung + Am Brunnen vor dem Tore Christine Schéfer - soprano Eric Schneider - piano 2006
http://www.youtube.com/watch?v=PRXKEIe6Lx0

Schubert-Gute Nacht Christine Schéfer und Eric Schneider 2006
http://Amww.youtube.com/watch?v=J0_KCnhyTc4&feature=PlayList&p=C5E26BDAC94EEBB2&playnext=1&playnext_from=PL&
index=5

Dietrich Fischer Dieskau / Alfred Brendel Der Lindenbaum
http://www.youtube.com/watch?v=jyxMMg6bxrg

Peter Schreier / Christoph Eschenbach (ca. 1985)
http://www.youtube.com/watch?v=05E3cVI188hA
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Thomas Mann: Der Zauberberg (19249, Berlin 1952

»0 Herr des Himmels, hér mein Flehn, in deinem Schutz la Margarethe stehn!«

Weiter war es nichts mit dieser Platte. Wir glaubten, kurz von ihr reden zu sollen, weil Hans Castorp sie so ausnehmend gern
hatte, dann aber auch, weil sie bei spaterer, seltsamer Gelegenheit noch eine gewisse Rolle spielte. Fiir jetzt kommen wir auf ein
fiinftes und letztes Stiick aus der Gruppe der engeren Favoriten, — welches nun freilich gar nichts Franzdsisches mehr war,
sondern etwas sogar besonders und exemplarisch Deutsches, auch nichts Opernhaftes, sondern ein Lied, eines jener Lieder, —
Volksgut und Meisterwerk zugleich und eben durch dieses Zugleich seinen besonderen geistig-weltbildlichen Stempel
empfangend ... Wozu die Umschweife? Es war Schuberts >Lindenbaum<, es war nichts anderes als dies allvertraute »Am
Brunnen vor dem Tore«.

Ein Tenorist trug es vor zum Klavier, ein Bursche von Takt und Geschmack, der seinen zugleich simplen und gipfelhohen
Gegenstand mit vieler Klugheit, musikalischem Feingefiihl und rezitatorischer Umsicht zu behandeln wuRte. Wir alle wissen,
dal das herrliche Lied im Volks- und Kindermunde etwas anders lautet denn als Kunstgesang. Dort wird es meist, vereinfacht,
nach der Hauptmelodie strophisch durchgesungen, wéhrend diese populére Linie im Original schon bei der zweiten der
achtzeiligen Strophen in Moll variiert, um beim fiinften Vers, tiberaus schén, wieder in Dur einzulenken, bei den darauf
folgenden »kalten Winden« aber von dem vom Kopfe fliegenden Hute dramatisch aufgeldst wird und sich erst bei den letzten
vier Versen der dritten Strophe wiederfindet, die wiederholt werden, damit die Weise sich aussingen kénne. Die eigentlich
bezwingende Wendung der Melodie erscheint dreimal, und zwar in ihrer modulierenden zweiten Halfte, das drittemal also bei
der Reprise der letzten Halbstrophe »Nun bin ich manche Stunde«. Diese zauberhafte Wendung, der wir mit Worten nicht zu
nahe treten mogen, liegt auf den Satzfragmenten » So manches liebe Wort«, »Als riefen sie mir zu«, »Entfernt von jenem Ort,
und [891] die helle und warme, atemkluge und zu einem mafBvollen Schluchzen geneigte Stimme des Tenoristen sang sie
jedesmal mit soviel intelligentem Gefiihl fiir ihre Schonheit, daf sie dem Zuhdrer auf ungeahnte Weise ans Herz griff, zumal
der Kiinstler seine Wirkung durch auBerordentlich innige Kopftone bei den Zeilen »Zu ihm mich immerfort«, »Hier find'st du
deine Ruh« zu steigern wulte. Beim wiederholten letzten Verse aber, diesem »Du fandest Ruhe dort!« sang er das »fandest«
das erstemal aus voller, sehnsiichtiger Brust und erst das zweitemal wieder als zartestes Flageolett.

Soviel vom Liede und seinem Vortrag. Wir mégen uns wohl schmeicheln, es sei uns in friheren Féllen gelungen, unseren
Zuhdrern ein ungefahres Verstandnis fur die intime Teilnahme einzufl6Ren, die Hans Castorp den Vorzugs-Programmnummern
seiner néchtlichen Konzerte entgegenbrachte. Allein begreiflich zu machen, was diese letzte, dies Lied, der alte >Lindenbaum<
ihm bedeutete, das ist nun freilich ein Unternehmen der kitzligsten Art, und hochste Behutsamkeit der Intonation ist vonnéten,
wenn nicht mehr verdorben als geférdert werden soll.

Wir wollen es so stellen: Ein geistiger, das heif3t ein bedeutender Gegenstand ist eben dadurch >bedeutend<, daf er {iber sich
hinausweist, daf er Ausdruck und Exponent eines Geistig-Allgemeineren ist, einer ganzen Gefiihls- und Gesinnungswelt,
welche in ihm ihr mehr oder weniger vollkommenes Sinnbild gefunden hat, — wonach sich denn der Grad seiner Bedeutung
bemift. Ferner ist die Liebe zu einem solchen Gegenstand ebenfalls und selbst >bedeutend<. Sie sagt etwas aus (ber den, der
sie hegt, sie kennzeichnet sein Verhéltnis zu jenem Allgemeinen, jener Welt, die der Gegenstand vertritt und die in ihm, bewu 3t
oder unbewul3t, mitgeliebt wird.

Will man glauben, daB unser schlichter Held nach so und so vielen Jahrchen hermetisch-padagogischer Steigerung tief genug
ins geistige Leben eingetreten war, um sich der >Bedeutsamkeit< seiner Liebe und ihres Objektes bewuf3t zu sein? Wir
behaupten und erzéhlen, dal? er es war. Das Lied bedeutete ihm viel, eine ganze Welt, und zwar eine Welt, die er wohl lieben
[892] mufite, da er sonst in ihr stellvertretendes Gleichnis nicht so vernarrt gewesen wére. Wir wissen, was wir sagen, wenn wir
— vielleicht etwas dunklerweise — hinzufuigen, daR sein Schicksal sich anders gestaltet hétte, wenn sein Gemut den Reizen der
Gefiihlssphére, der allgemein geistigen Haltung, die das Lied auf so innig-geheimnisvolle Weise zusammenfafte, nicht im
hochsten Grade zuganglich gewesen wére. Eben dieses Schicksal aber hatte Steigerungen, Abenteuer, Einblicke mit sich
gebracht, Regierungsprobleme? in ihm aufgeworfen, die ihn zu ahnungsvoller Kritik an dieser Welt, diesem ihrem allerdings
absolut bewunderungswiirdigen Gleichnis, dieser seiner Liebe reif gemacht hatten und danach angetan waren, sie alle drei unter
Gewissenszweifel zu stellen.

Der mufte nun freilich von Liebesdingen rein gar nichts verstehen, der meinte, durch solche Zweifel geschahe der Liebe
Abtrag. Sie bilden im Gegenteil ihre Wiirze. Sie sind es erst, die der Liebe den Stachel der Leidenschaft verleihen, so da man
schlechthin die Leidenschaft als zweifelnde Liebe bestimmen kdnnte. Worin bestanden denn aber Hans Castorps Gewissens-
und Regierungszweifel an der hdheren Erlaubtheit seiner Liebe zu dem bezaubernden Liede und seiner Welt? Welches war
diese dahinter stehende Welt, die seiner Gewissensahnung zufolge eine Welt verbotener Liebe sein sollte?

Es war der Tod.

Aber das war ja erkldrter Wahnsinn! Ein so wunderherrliches Lied! Reines Meisterwerk, geboren aus letzten und heiligsten
Tiefen des Volksgemits; ein hdchster Besitz, das Urbild des Innigen, die Liebenswiirdigkeit selbst! Welch haRliche Verun-
glimpfung!

Ei ja, ja, ja, das war recht schén, so mufte wohl jeder Redliche sprechen. Und dennoch stand hinter diesem holden Produkte
der Tod. Es unterhielt Beziehungen zu ihm, die man lieben mochte, aber nicht ohne sich von einer bestimmten Unerlaubtheit
solcher Liebe ahnungsvoll-regierungsweise Rechenschaft zu geben. Es mochte seinem eigenen urspriinglichen Wesen nach
nicht Sympathie mit dem Tode, sondern etwas sehr Volks-[893]tlimlich-Lebensvolles sein, aber die geistige Sympathie damit
war Sympathie mit dem Tode, — lautere Frémmigkeit, das Sinnige selbst an ihrem Anfang, das sollte auch nicht aufs leiseste
bestritten werden; aber in ihrer Folge lagen Ergebnisse der Finsternis.

Was redete er sich da ein! — Er hétte es sich von euch nicht ausreden lassen. Ergebnisse der Finsternis. Finstere Ergebnisse.
Folterknechtssinn und Menschenfeindlichkeit in spanischem Schwarz mit der Tellerkrause und Lust statt Liebe — als Ergebnis
treublickender Frommigkeit.

Wahrhaftig, der Literat Settembrini war nicht eben der Mann seines unbedingten Vertrauens, aber er erinnerte sich einiger
Belehrung, die der klare Mentor ihm einst, vorzeiten, am Anfang seiner hermetischen Laufbahn, tiber »Riickneigung, die

B ygl. S. 534: , Er hatte ein sonderbares Wort fir diese seine verantwortliche Gedankenbeschaftigung am malerischen Orte seiner Zuriickgezogenheit:
er nannte sie »Regieren«, — gebrauchte dies Spiel- und Knabenwort, diesen Kinderausdruck dafir, als fur eine Unterhaltung, die er liebte, obwohl sie
mit Schrecken, Schwindel und allerlei Herztumulten verbunden war und seine Gesichtshitze iiberméafig verstarkte.
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geistige »Riickneigung« in gewisse Welten hatte zuteil werden lassen, und er fand es ratsam, diese Unterweisung mit Vorsicht
auf seinen Gegenstand zu beziehen. Herr Settembrini hatte das Phdnomen jener Ruckneigung als »Krankheit« bezeichnet, —
das Weltbild selbst, die Geistesepoche, der die Rickneigung galt, mochte seinem padagogischen Sinn wohl als »krankhaft« er -
scheinen. Wie denn nun aber! Hans Castorps holdes Heimwehlied, die Gemiitssphére, der es angehdrte, und die Liebesneigung
zu dieser Sphére sollten — »krank« sein? Mitnichten! Sie waren das Gemutlich-Gesundeste auf der Welt. Allein das war eine
Frucht, die, frisch und prangend gesund diesen Augenblick oder eben noch, auBRerordentlich zu Zersetzung und Faulnis neigte
und, reinste Labung des Gemiites, wenn sie im rechten Augenblicke genossen wurde, vom néachsten unrechten Augenblicke an
Faulnis und Verderben in der genieRenden Menschheit verbreitete. Es war eine Lebensfrucht, vom Tode gezeugt und
todestrachtig. Es war ein Wunder der Seele, — das hdchste vielleicht vor dem Angesicht gewissenloser Schonheit und gesegnet
von ihr, jedoch mit Mifitrauen betrachtet aus triftigen Griinden vom Auge verantwortlich regierender Lebensfreundschaft, der
Liebe zum Organischen, und Gegenstand der Selbstiiberwindung nach letztgultigem Gewissensspruch. [894] Ja,
Selbstiiberwindung, das mochte wohl das Wesen der Uberwindung dieser Liebe sein, — dieses Seelenzaubers mit finsteren
Konsequenzen! Hans Castorps Gedanken oder ahndevolle Halbgedanken gingen hoch, wéhrend er in Nacht und Einsamkeit vor
seinem gestutzten Musiksarge sal, — sie gingen hoéher, als sein Verstand reichte, es waren alchimistisch gesteigerte Gedanken.
Oh, er war méachtig, der Seelenzauber! Wir alle waren seine Séhne, und Machtiges konnten wir ausrichten auf Erden, indem wir
ihm dienten. Man brauchte nicht mehr Genie, nur viel mehr Talent als der Autor des Lindenbaumliedes, um als
Seelenzauberkiinstler dem Liede Riesenmalie zu geben und die Welt damit zu unterwerfen. Man mochte wahrscheinlich sogar
Reiche darauf griinden, irdisch-allzu-irdische Reiche, sehr derb und fortschrittsfroh und eigentlich gar nicht heimwehkrank, —
in welchen das Lied zur elektrischen Grammophonmusik verdarb. Aber sein bester Sohn mochte doch derjenige sein, der in
seiner Uberwindung sein Leben verzehrte und starb, auf den Lippen das neue Wort der Liebe, das er noch nicht zu sprechen
wuflte. Es war so wert, daflr zu sterben, das Zauberlied! Aber wer dafir starb, der starb schon eigentlich nicht mehr dafir und
war ein Held nur, weil er im Grunde schon fiir das Neue starb, das neue Wort der Liebe und der Zukunft in seinem Herzen —

Das also waren Hans Castorps Vorzugsplatten.

[Der] Feind, ihres Anriickens kundig, hat Sperrfeuer von Schrapnells und grofRkalibrigen Granaten auf ihren Weg gelegt, das
schon durch den Wald splitternd in ihre Gruppen schlug und heulend, spritzend und flammend das weite Sturzackerland
peitscht.

Sie missen hindurch, die dreitausend fiebernden Knaben, sie missen als Nachschub mit ihren Bajonetten den Sturm auf die
Grében vor und hinter der Hiigelzeile, auf die brennenden Dorfer entscheiden und helfen, ihn vorzutragen bis zu einem
bestimmten Punkt, der bezeichnet ist in dem Befehl, den ihr Flhrer in seiner Tasche trégt. Sie sind dreitausend, damit sie noch
ihrer zweitausend sind, wenn sie bei den Hiigeln, den Dorfern anlangen; das ist der Sinn ihrer Menge. Sie sind ein Korper,
darauf berechnet, nach groRen Ausféllen noch handeln und siegen, den Sieg noch immer mit tausendstimmigem Hurra begrifen
zu kdnnen, — ungeachtet derer, die sich vereinzelten, indem sie ausfielen. Manch einer schon hat sich vereinzelt, fiel aus beim
Gewaltmarsch, fiir den er sich als zu jung und zart erwies. Er wurde blasser und wankte, forderte verbissen Mannheit von sich
und blieb endlich doch zuriick. Er schleppte sich noch eine Weile neben der Marschkolonne hin, Rotte um Rotte {iberholte ihn,
und er verschwand, blieb liegen, wo es nicht gut war. Und dann war der splitternde Wald gekommen. Aber der
Hervorschwarmenden sind immer noch viele; dreitausend konnen einen AderlaB aushalten und sind auch dann noch ein
wimmelnder Verband. Schon lberfluten sie unser gepeitschtes Regenland, die Chaussee, den Feldweg, die verschlammten
Acker; wir schauenden Schatten am Wege sind mitten unter ihnen. Am Waldesrand wird immer das Seitengewehr aufgepflanzt,
mit gedrillten Griffen, das Zink ruft dringend, die Trommel klopft und rollt im tieferen Donner, und vorwarts stlirzen sie, wie es
gehen will, mit sprédem Schreien und qualtraumschwer die FiRe, da die Ackerkliten sich bleiern an ihre plumpen Stiefel
hé&ngen.

Sie werfen sich nieder vor anheulenden Projektilen, um wie-der aufzuspringen und weiterzuhasten, mit jungsprédem
Mutgeschrei, weil es sie nicht getroffen hat. Sie werden getroffen, sie [978] fallen, mit den Armen fechtend, in die Stirn, in das
Herz, ins Gedarm geschossen. Sie liegen, die Gesichter im Kot, und rithren sich nicht mehr. Sie liegen, den Riicken vom
Tornister gehoben, den Hinterkopf in den Grund gebohrt, und greifen krallend mit ihren Handen in die Luft. Aber der Wald
sendet neue, die sich hinwerfen und springen und schreiend oder stumm zwischen den Ausgefallenen vorwarts stolpern.

Das junge Blut mit seinen Ranzen und SpieRgewehren, seinen verschmutzten Ménteln und Stiefeln! Man kénnte sich
humanistisch-schénseliger Weise auch andere Bilder ertrdumen in seiner Betrachtung. Man kdnnte es sich denken: Rosse
regend und schwemmend in einer Meeresbucht, mit der Geliebten am Strande wandelnd, die Lippen am Ohre der weichen
Braut, auch wie es glicklich freundschaftlich einander im Bogenschuf’ unterweist. Statt dessen liegt es, die Nase im Feuerdreck.
DaR es das freudig tut, wenn auch in grenzenlosen Angsten und unaussprechlichem Mutterheimwenh, ist eine erhabene und
beschdmende Sache fiir sich, sollte jedoch kein Grund sein, es in die Lage zu bringen.

Da ist unser Bekannter, da ist Hans Castorp! Schon ganz von weitem haben wir ihn erkannt an seinem Bértchen, das er sich
am Schlechten Russentisch hat stehen lassen. Er gluht durchn&gt, wie alle. Er 1auft mit ackerschweren FuRen, das SpieRgewehr
in hangender Faust. Seht, er tritt einem ausgefallenen Kameraden auf die Hand, — tritt diese Hand mit seinem Nagelstiefel tief
in den schlammigen, mit Splitterzweigen bedeckten Grund hinein. Er ist es trotzdem. Was denn, er singt! Wie man in stierer,
gedankenloser Erregung vor sich hin singt, ohne es zu wissen, so nutzt er seinen abgerissenen Atem, um halblaut fiir sich zu
singen:

»Ich schnitt in seine Rinde
So manches liebe Wort —«

Er stiirzt. Nein, er hat sich platt hingeworfen, da ein Hollenhund anheult, ein groRes BrisanzgeschoRB, ein ekelhafter
Zuckerhut des Abgrunds. Er liegt, das Gesicht im kiihlen Kot, die [979] Beine gespreizt, die FiiRe gedreht, die Absatze
erdwarts. Das Produkt einer verwilderten Wissenschaft, geladen mit dem Schlimmsten, fahrt dreiBig Schritte schrag vor ihm
wie ein Teufel selbst tief in den Grund, zerplatzt dort unten mit graRlicher Ubergewalt und reift einen haushohen
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Springbrunnen von Erdreich, Feuer, Eisen, Blei und zerstiickeltem Menschentum in die Liifte empor. Denn dort lagen zwei, —
es waren Freunde, sie hatten sich zusammengelegt in der Not: nun sind sie vermengt und verschwunden.

O Scham unserer Schattensicherheit! Hinweg! Wir erz&hlen das nicht! Ist unser Bekannter getroffen? Er meinte einen
Augenblick, es zu sein. Ein groRer Erdklumpen fuhr ihm gegen das Schienbein, das tat wohl weh, ist aber l&cherlich. Er macht
sich auf, er taumelt hinkend weiter mit erdschweren FiiRen, bewuRtlos singend:

»Und sei-ne Zweige rau-uschten,
Als rie-fen sie mir zu —«

Und so, im Getiimmel, in dem Regen, der Ddmmerung, kommt er uns aus den Augen.

Lebewohl, Hans Castorp, des Lebens treuherziges Sorgenkind! Deine Geschichte ist aus. Zu Ende haben wir sie erzahlt; sie
war weder kurzweilig noch langweilig, es war eine hermetische Geschichte. Wir haben sie erzahlt um ihretwillen, nicht
deinethalben, denn du warst simpel. Aber zuletzt war es deine Geschichte; da sie dir zustiel, muRtest du's irgend wohl hinter
den Ohren haben, und wir verleugnen nicht die padagogische Neigung, die wir in ihrem Verlaufe fur dich gefait und die uns
bestimmen konnte, zart mit der Fingerspitze den Augenwinkel zu tupfen bei dem Gedanken, daf wir dich weder sehen noch
héren werden in Zukunft.

Fahr wohl — du lebest nun oder bleibest! Deine Aussichten sind schlecht; das arge Tanzvergniigen, worein du gerissen bist,
dauert noch manches Siindenjéhrchen, und wir méchten nicht hoch wetten, da du davonkommst. Ehrlich gestanden, lassen wir
ziemlich unbekiimmert die Frage offen. Abenteuer im Flei-[980]sche und Geist, die deine Einfachheit steigerten, lieRen dich im
Geist Uberleben, was du im Fleische wohl kaum Uberleben sollst. Augenblicke kamen, wo dir aus Tod und Kérperunzucht
ahnungsvoll und regierungsweise ein Traum von Liebe erwuchs. Wird auch aus diesem Weltfest des Todes, auch aus der
schlimmen Fieberbrunst, die rings den regnerischen Abendhimmel entziindet, einmal die Liebe steigen?
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Das Elend Ublicher didaktischer Handreichungen

Beispiel:
Arbeitsblatter unisono, Leipzig 2005, Klett Verlag

Das Lied Der Lindenbaum ist die Nr. 5 aus dem Liederzyklus Winterreise von Franz Schubert (1797-1828).
Es wurde im Laufe der Zeit in vielen Ausgaben veréffentlicht, darunter in Liederbiichern (mit notierter
Singstimme, teilweise auch nur als Textabdruck) und in neu komponierten Vokalsatzen (unter anderem fir
Mannerchor). Durch solche Bearbeitungen erlangte Der Lindenbaum einen hohen Grad an Bekanntheit und
Verbreitung, woran besonders der Tlbinger Lehrer und Universitats-Musikdirektor Friedrich Silcher (1789—
1860) beteiligt war. Nach Meinung vieler Fachleute kénnen Der Lindenbaum und das Lied Der Mond ist
aufgegangen als die bekanntesten Volkslieder gelten. (Nach einer GEMA-Umfrage aus dem Jahr 1987 steht
der Lindenbaum nach Stille Nacht und Guten Abend, gut’ Nacht an dritter Stelle in der Beliebtheitsskala
deutscher Volkslieder.)

Der Text der Winterreise stammt von Wilhelm Muller (1794-1827), dem als junger freiwilliger preuBischer
Garde-Jager und Leutnant ein ,Liebesleid* widerfuhr, das er in diesem Gedichtzyklus verarbeitete. Die
Winterreise ist die Geschichte eines jungen Mannes, den eine Liebe zerstért hat und der nun heimat- und
bindungslos durch die winterlich erstarrte Landschaft irrt. Geblieben sind ihm nur Erinnerungen und Traume;
Weggefahrten findet er einzig in einer Krahe und einem Leierkastenmann, die ebenfalls ,heimatlos” sind. Er
ist getrieben von Todessehnsucht und dufRert seine Verzweiflung mit Schmerzensschreien,
Verwinschungen und Beschwdrungen. Der Text des 5. Gedichts Der Lindenbaum zeichnet in drei Strophen
das Bild von einer sehr vertrauten Linde, in deren Schatten der Dichter auch jetzt — in seiner verzweifelten
Lage — Ruhe finden kénnte.

Geschrieben wurden die Gedichte der Winterreise im Winter 1821/22. Den Titel tUbernahm Mdller vermutlich
von Ludwig Uhland, dessen achtes Wanderlied aus dem Jahr 1813 mit ,Winterreise® betitelt ist. Muller
veroffentlichte seinen Gedichtzyklus 1824 in dem Band Gedichte aus den hinterlassenen Papieren eines
reisenden Waldhornisten mit dem Untertitel ,Lieder des Lebens und der Liebe* und widmete sie dem
Komponisten Carl Maria von Weber, der sie allerdings nicht vertont hat.

Die Melodie zum Mullerschen Text vom ,Lindenbaum® bzw. Singstimmen und Klavierbegleitung zum
gesamten Zyklus Winterreise schuf Franz Schubert im Februar — also im Winter — 1827 (den 1. Teil mit 12
Liedern) und trotz schwerer Krankheit im Oktober 1827 (den 2. Teil mit weiteren 12 Liedern). Sie wurden im
darauf folgenden Jahr als op. 89 in zwei Ausgaben veroffentlicht (die zweite davon erst nach Schuberts
Tod). Die Musik in Singstimme und Klavierbegleitung folgt in ihrem Charakter ganz der im Text
vorgegebenen Stimmung. Es scheint fast, als hatte Schubert sich aufgrund seiner Krankheit und einer
gewissen ,Verdisterung des Gemts“ (vgl. dazu das Zitat in unisono auf S. 48) mit dem ruhelosen Wanderer
der Winterreise identifiziert.

Die hohe Popularitat des Liedes Der Lindenbaum ist zu einem gewissen Teil bedingt durch die beriihrende
textliche Schilderung von Heimatliebe, traulichen Erinnerungen, Widerwéartigkeiten der Fremde, Sehnsucht
und Hoffnung auf Ruhe; sie ist jedoch in einem héheren Mal3e auf die eingangige Struktur der Melodie
zurtickzufuihren. Die Bearbeitungen der Melodie durch Herausgeber wie Silcher haben bewirkt, dass die
Melodie im Profil noch ansprechender und gefélliger und im Spannungsverlauf noch eindringlicher wurde.
Schon wenige und kleine Anderungen hatten einen — wenn auch geringen — Anteil an der enormen
Verbreitung dieses Liedes, von dem man sagt, dass es ,die Anonymitat wahrer Volkskunst erlangt® habe.

Aufgaben

1. Vergleiche die Melodie der originalen Komposition Schuberts (siehe unten) mit der Version in unisono (S.
49) und benenne die Unterschiede und deren Wirkung!

2. Analysiere Struktur (und Stimmung) der Melodie — Aufbau, Wiederholungen, Sprunge, Schritte,
Tonauswahl, ... —und beweise oder widerlege die oben aufgestellte Behauptung, die Melodie hétte alles,
was eine Volksliedmelodie braucht!

3. Erklare, was damit gemeint sein kdnnte, dass das Lied ,die Anonymitat wahrer Volkskunst® erlangt habe!
4. Der Informationstext (oben) liefert einige Anhaltspunkte fur die Beziehung zwischen Text und Autor, Lied
und Komponist, Kunst und Leben. Im Liederbuch unisono auf Seite 48 findet sich ein Hinweis auf eine
Beschreibung des Liedes in dem Roman Der Zauberberg von Thomas Mann. Lies den Text aus dem siebten
Kapitel — ausnahmsweise einmal aus dem Zusammenhang gerissen — und erarbeite, welche Aspekte und
Details die Interpretation Thomas Manns zusatzlich aufzeigt! (Thomas Mann. Der Zauberberg. Frankfurt am
Main 1974, S. 903-907.)
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Arbeitsblatter unisono, Leipzig 2005, Klett Verlag

Das Lied Der Lindenbaum ist die Nr. 5 aus dem Liederzyklus Winterreise von Franz
Schubert (1797-1828). Es wurde im Laufe der Zeit in vielen Ausgaben ver&ffentlicht,
darunter in Liederblichern (mit notierter Singstimme, teilweise auch nur als
Textabdruck) und in neu komponierten VVokalsatzen (unter anderem fiir Mannerchor).
Durch solche Bearbeitungen erlangte Der Lindenbaum einen hohen Grad an Bekanntheit
und Verbreitung, woran besonders der Tubinger Lehrer und Universitats-Musikdirektor
Friedrich Silcher (1789-1860) beteiligt war. Nach Meinung vieler Fachleute kdnnen Der
Lindenbaum und das Lied Der Mond ist aufgegangen als die bekanntesten Volkslieder
gelten. (Nach einer GEMA-Umfrage aus dem Jahr 1987 steht der Lindenbaum nach
Stille Nacht und Guten Abend, gut’ Nacht an dritter Stelle in der Beliebtheitsskala
deutscher Volkslieder.)

Der Text der Winterreise stammt von Wilhelm Miller (1794-1827), dem als junger
freiwilliger preuBischer Garde-Jéger und Leutnant ein ,,Liebesleid* widerfuhr, das er in
diesem Gedichtzyklus verarbeitete. Die Winterreise ist die Geschichte eines jungen
Mannes, den eine Liebe zerstort hat und der nun heimat- und bindungslos durch die
winterlich erstarrte Landschaft irrt. Geblieben sind ihm nur Erinnerungen und Traume;
Weggefahrten findet er einzig in einer Krahe und einem Leierkastenmann, die ebenfalls
,.heimatlos sind. Er ist getrieben von Todessehnsucht und &ufRert seine Verzweiflung
mit Schmerzensschreien, Verwiinschungen und Beschwdrungen. Der Text des 5.
Gedichts Der Lindenbaum zeichnet in drei Strophen das Bild von einer sehr vertrauten
Linde, in deren Schatten der Dichter auch jetzt — in seiner verzweifelten Lage — Ruhe
finden konnte.

Geschrieben wurden die Gedichte der Winterreise im Winter 1821/22. Den Titel
Gibernahm Miiller vermutlich von Ludwig Uhland, dessen achtes Wanderlied aus dem
Jahr 1813 mit ,,Winterreise betitelt ist. Miiller verdffentlichte seinen Gedichtzyklus
1824 in dem Band Gedichte aus den hinterlassenen Papieren eines reisenden
Waldhornisten mit dem Untertitel ,,Lieder des Lebens und der Liebe* und widmete sie
dem Komponisten Carl Maria von Weber, der sie allerdings nicht vertont hat.

Die Melodie zum Miillerschen Text vom ,,Lindenbaum* bzw. Singstimmen und
Klavierbegleitung zum gesamten Zyklus Winterreise schuf Franz Schubert im Februar —
also im Winter — 1827 (den 1. Teil mit 12 Liedern) und trotz schwerer Krankheit im
Oktober 1827 (den 2. Teil mit weiteren 12 Liedern). Sie wurden im darauf folgenden
Jahr als op. 89 in zwei Ausgaben verdffentlicht (die zweite davon erst nach Schuberts
Tod). Die Musik in Singstimme und Klavierbegleitung folgt in ihrem Charakter ganz der
im Text vorgegebenen Stimmung. Es scheint fast, als hatte Schubert sich aufgrund
seiner Krankheit und einer gewissen ,,Verdusterung des Gemuts“ (vgl. dazu das Zitat in
unisono auf S. 48) mit dem ruhelosen Wanderer der Winterreise identifiziert.

Die hohe Popularitat des Liedes Der Lindenbaum ist zu einem gewissen Teil bedingt
durch die beriihrende textliche Schilderung von Heimatliebe, traulichen Erinnerungen,
Widerwértigkeiten der Fremde, Sehnsucht und Hoffnung auf Ruhe; sie ist jedoch in
einem hoheren MaRe auf die eingéngige Struktur der Melodie zuriickzufiihren. Die
Bearbeitungen der Melodie durch Herausgeber wie Silcher haben bewirkt, dass die
Melodie im Profil noch ansprechender und gefélliger und im Spannungsverlauf noch
eindringlicher wurde. Schon wenige und kleine Anderungen hatten einen — wenn auch
geringen — Anteil an der enormen Verbreitung dieses Liedes, von dem man sagt, dass es
,.die Anonymitat wahrer Volkskunst erlangt habe.

Aufgaben

1. Vergleiche die Melodie der originalen Komposition Schuberts (siehe unten) mit der
Version in unisono (S. 49) und benenne die Unterschiede und deren Wirkung!

2. Analysiere Struktur (und Stimmung) der Melodie — Aufbau, Wiederholungen,
Spriinge, Schritte, Tonauswahl, ... — und beweise oder widerlege die oben aufgestellte
Behauptung, die Melodie hétte alles, was eine Volksliedmelodie braucht!

3. Erklare, was damit gemeint sein kdnnte, dass das Lied ,,die Anonymitat wahrer
Volkskunst“ erlangt habe!

4. Der Informationstext (oben) liefert einige Anhaltspunkte fiir die Beziehung zwischen
Text und Autor, Lied und Komponist, Kunst und Leben. Im Liederbuch unisono auf
Seite 48 findet sich ein Hinweis auf eine Beschreibung des Liedes in dem Roman Der
Zauberberg von Thomas Mann. Lies den Text aus dem siebten Kapitel — ausnahmsweise
einmal aus dem Zusammenhang gerissen — und erarbeite, welche Aspekte und Details
die Interpretation Thomas Manns zusatzlich aufzeigt! (Thomas Mann. Der Zauberberg.
Frankfurt am Main 1974, S. 903-907.)

Das Wichtigste sind die Charts?

Peinlich und vage.
Vordergriindig-naive Inhaltsangabe.
Dass die realen ,Bilder (auch)
Metaphern sind, scheint unbekannt zu
sein.

Das ist der Kern des Ganzen. Aber er
wird nicht als zentraler Aspekt entfaltet.

Warum tut er das partout nicht? Naive
Gleichsetzung von lyrischem Ich und
Autor.

Wozu sind diese Informationen wichtig?

Schade!

Ist das die Voraussetzung fur die
Komposition?

Vager ,, Stimmungs “-Begriff.

Vager biografischer Bezug. Ein
Komponist tut wohl nichts anderes als
seine jeweiligen Gefiihle komponieren?

Fazit: Silcher ist besser als Schubert?
Beide wollen doch etwas anderes.

., Wahre Volkskunst “ ist eine Chiméare
(s. 0. ,,Des Knaben Wunderhorn“).

Methode der Untersuchung unklar.
Allerweltsaspekte. Kennt der Schiiler
ein Volkslied-Paradigma?

Warum bel&stigt man die Schiiler mit
einer solch abstrusen Aufgabe?

Wie soll man diesen Text von Mann
verstehen - vor allem dessen Essenz, die
Beziehung zum Tod —, wenn die Schluss-
Passage des Zauberbergs nach der
Seitenangabe hier aufen vor bleibt?
Ernst genommen wird also gar nichts!
Alles bleibt unreflektiert-oberflachlich.
Alles wird dem Schiiler vorgekaut. Es
gibt keinen Raum flr eine offene
Begegnung mit dem Werk und eigene
Ideen oder Urteile. Statt die Musik
selbst zu befragen, umstellt man sie mit
trivialen Deutungsmustern, die
ihrerseits nicht problematisiert werden.
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