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1: Sitzung 28.04.2003

»In der Musik des 19. Jahrhunderts®, das klingt nach ,Musikgeschichte‘ und einem Durchgang durch die wichtigen
Entwicklungsziige der Beziehung zum Volkston. So etwas ist aber in der Schule nicht sinnvoll und auch nicht méglich.
Musikunterricht ist kein Universitatsseminar. Es bedarf einer Schwerpunktbildung, hier der Fokussierung auf Mahler
und auf den Untersuchungsaspekt ,Volkston. . Aber das allein wére andererseits zu eng. Es gilt den Schiilerhorizont zu
treffen, deren Lebenswelt zu berticksichtigen. Vergangenheit soll auch der Erhellung der Gegenwart dienen.

In Deutschland ist die Volkskultur so ausgerottet wie nirgends sonst. Bei internationalen Treffen geraten deutsche
Jugendliche in groRe 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 iiberschwappende ,,Volksmusik“-Welle ist eine ideologische Konstruktion. Im Volkslied vermeint man eine
,heile* Welt zu finden. Die Hinwendung zur Volksmusik begann im 19. Jahrhundert im Zusammenhang mit den
nationalen Bewegungen. Nach dem Zerfall (iberkommener politischer und gesellschaftlicher Ordnungen suchte man hier
eine neue Bindekraft. Eine grol3e Rolle spielt dabei die ,Natur‘, das ,Gewachsene*, nicht vom Menschen Deformierte,
das ,Volk* als ,natiirliche* (Bluts-)VVerwandtschaft [im Gegensatz zu den von politischen Méchten willkirrlich gezogenen
Grenzen].

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

Der Film zeigt — nach den Schrecken und Verwistungen des 2. Weltkrieges - die Sehnsucht nach der vermeintlich heilen
vergangenen Welt. Drei frohliche Landstreicher-Musikanten ziehen Volkslieder singend und spielend durch die
historische Kulisse um das mittelalterliche Dinkelsbihl. 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 Englander Robert Murphy verliebt, der sie hun mit seinen Eltern besucht.
Inzwischen hat sie ihr Herz aber einem jungen Mann, dem Tankwart Kurt Kramer, geschenkt, der dem Englander im
Krieg das Leben gerettet hatte. So steht sie zwischen zwei Ménnern. 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: Eingangsszene, in der Inge Bachner und Kurt Kramer zum ersten Mal zusammentreffen
Filmszene Il: Auffiihrung des Liedes bei dem Festspiel in Gegenwart von Kurt und Robert.

Als Symbol fiir die neue Ankniipfung an die vorindustrielle Heimat® dient Schuberts ,,Am Brunnen vor dem Tore* (,,Der
Lindenbaum®), allerdings in der Chorbearbeitung von Silcher und nur dessen 1. Strophe. Dabei werden auch Elemente
der heutigen Volksmusikwelle (schwelgende Streicher, Hallwirkungen) beigemischt. Dass diese 1. Strophe, in der
Schubert die Ideologie der Heimat suggestiv mit dem Volksliedton beschwdrt, nur eine ,U-topie‘ beschreibt, einen ,Un-
Ort¢, der unwiederbringlich verloren und, wie die folgenden Strophen belegen, zum Schreckensort geworden ist, wird
dabei tUbersehen. Das Miflverstehen haftet dem Lied seit der Urauffiihrung an: ,,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.«

Durch die Silchersche Bearbeitung, die Schuberts divergierende Gestaltung der Strophen beseitigt, ist das, was man an
platter , Tiimelei*® in der heutigen sogenannten Volksmusik erlebt, vorbereitet worden. Als Beispiel fiir die noch
weitergehende Plattheit, mit der man mit so komplexen Problemen wie Heimat in der heutigen ,Volksmusik‘-Szene
umgeht, kdnnen die ,,Die Wildecker Herzbuben mit ihrem Lied ,,Drei Birken* dienen.

Schubert war da viel weiter. Fiir ihn war klar, dass die ersehnte ,,heile Welt“ ein Produkt der Sehnsucht, eine geistige
Konstruktion ist, nicht etwas Reales. Von Anfang an wird das Lied, schon in der 1. Strophe, in einen unwirklichen
Kontext gestellt. Die gebrochene Sextenkette des Vorspiels — sie symbolisiert das leise Blatterrauschen des Lindenbaums
- miindet in den geisterhaft leeren Quintklang. In die folgende Pause hinein erklingt — einstimmig, ohne Begleitung - wie
ein Lockruf die fallende Sekunde cis‘‘-h‘, das Zentralmotiv des ganzen Stiickes. Ab T. 3 werden die harmonischen
Triolen-Sexten zusehends disharmonischer. Die Lockruf-Sekunde® sinkt in den Bass ab, verlangert sich zun4chst in eine
chromatische Gegenbewegung und Wellenlinie und dann in eine tief absinkende Sekundlinie. Am Ende des Vorspiels
steht — als verlangerte Variante des Sekund-Lockrufs - eine fallende Dreitonfolge im zweistimmigen (volksliedhaften)
Hornquintensatz, die — wie aus weiter Ferne oder aus tiefstem Innern klingend - im ppp-Echo wiederholt wird.

1

»J06rg von Uthmann s.u.

Brecht: ,,Das Volk ist nicht tiimlich.«
% vgl. T.38/39: ,.als riefen sie mir zu“


http://new-video.de/darsteller-hans-wolff/
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2. Sitzung 6.5.2003

Utopische Orte:

Goldenes Zeitalter, Paradies u.A. Kennzeichen 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 Gottin der Schonheit, und des Kriegsgottes Mars, hat
also ein zwiespaltiges Wesen.

Gunter 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 (ibertriebene "Schénheit" des Kitsches, seine suchtverursachende Sentimentalitat und Geistlosigkeit resultieren daraus, daB3 in ihm,
unter Leugnung des Prinzips, jede Hervorbringung sei eine aktive Antinomie, die irreale Harmonie gestaltet ist. Nicht Harmonie im
Sinne gelungener Balance kontrarer Elemente und Krafte, sondern Harmonie vor aller Einsicht in die Existenz von Gegensétzen.
Darum ist diese Harmonie ohne Rest, ohne den Wirze 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 Uberhaupt, 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 voraus-
setzungsloser 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, dal wir aus den Widerspriichen immer wieder nur zu
weiteren Varianten schmerzlicher Erfahrung gelangen kdnnen. Insofern bezeichnet Kitsch das Gliick, die Seligkeit momentanen und
notwendigen Vergessens, und aus dieser Notwendigkeit bezieht er die Berechtigung und die Permanenz seines Existierens."

In der 1. Filmszene sehen wir das ganze Sehnsuchts-Ensemble versammelt: die Linde, der Brunnen, die
Madonnenstatue, die Gaststatte (,,Am Brunnen vor dem Tore“!) im mittelalterlichen Dinkelsbihl. Dazu wird die Silcher-
Version im Streichersound gespielt.

In der 2. Filmszene 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
mir einer 2. Stimme ein zu einem Fest der Terzen- bzw. Sextenseligkeit. Einige Augenblicke spater fallen ein ganzes
Orchester, eine groRe Mandolinengruppe und ein Chor ein. Einen dsthetisch-immanenten oder textbezogenen Sinn ergibt
das nicht. Es geht um bloRe Reiz- uns Assoziationskumulation.

Bei Schubert ist die Utopie als unerreichbar dargestellt. Es ist unmdglich, das Glick wiederzufinden. Die dritte Strophe
zeigt, dass das ,,komm her®, der Lockruf des Lindenaumes, nichts anderes ist als die Aufforderung, sich an ihm
aufzuknutpfen.

Formibersicht

Vorspiel Rauschen, Lockung/Abwehr/Lockung in Dur NONNNNNNNN
1 Vergangenheit  Gliick Dur choralartige Begleitung (,Chor*) A

2

Zwischenspiel Rauschen, Lockung in Moll NNONNNNNNNN
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 Al

Nachspiel ungefahr wie Vorspiel sasssaasaa

Grafische Veranschaulichung der Analyse des Vorspiels:
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Jorg von Uthmann
Lied eines Selbstmdrders

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
wirde ich das Eichendorff-Gedicht, worin es heifit:
,Hast ein Reh du lieb vor andern, laB es nicht alleine
grasen' und das mit der Mahnung schliefit: ,Hite
dich, sei wach und munter!" (was unter den
gegebenen Umsténden viel verlangt ist) - vielleicht
wirde ich es nicht so lieben, wenn Schumann es
nicht so unglaublich genial vertont hatte. Goethes
,Musensohn' ist eben grofenteils von Schubert. Und
von wem ist ,Wann der silberne Mond?' Von Holty,
muR man mit fester Stimme antworten. Aber wo
ware er, wenn Brahms nicht gewesen ware?"

Wo ware 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 schlieBlich die wiitenden Sechzehntelfiguren,
mit denen Schubert die "kalten Winde" illustriert, die
dem Wanderer "grad ins Angesicht" blasen? Wilhelm
Miillers Gedichtzyklus "Die Winterreise", zu der der
"Lindenbaum" gehort, 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 hért man oft, setze einen
zweitklassigen Text voraus. Fir diese These gibt es
zahllose Belege, aber auch grof’e Gegenbeispiele. Zu
welcher Kategorie der "Lindenbaum™ gehért, 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, Miller zum grofRen
Dichter zu stempeln. Man hat ihn als Nachfahren
Tiecks und Vorlaufer Heines hingestellt. Man sollte
das bleibenlassen. Gemessen an seinen Zeitgenossen
Eichendorff, Brentano und Mérike bleibt er ganz der
romantischen Konvention der rauschenden Bachlein,

Brunnen und Zweige verhaftet. Erst in den letzten Liedern der "Winterreise" werden neue, abgriindigere Tone hdrbar, die kiinstlerisch

allerdings noch nicht vollkommen bewéltigt sind.

Was fir Miuller einnimmt, ist die volkstimliche 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, daf® immerhin "nicht jedem jede Geschichte passiert”. Ist es Zufall, dafl
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

Die Brunnenszene (Entwurf von Josefine Allmeyer)

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
aufzuhéngen, an der man einst glicklich war. Ob
dies den Mannerchoren, die das Lied - in der
versimpelten Version Friedrich Silchers - mit
sonorem Seelenschmalz vortragen, bewuf3t ist?
Ubrigens kann der Ort der Handlung besichtigt
werden. Wilhelm Mauller lieB sich von einer Linde
vor dem Steintor in Bad Sooden-Allendorf
inspirieren. Das Tor existiert heute nur noch als
StraRenname. Auch der Baum wurde 1912 bei einem
Gewitter entwurzelt. Zwei Jahre spéter hat man an
der gleichen Stelle eine neue Linde gepflanzt, die
prachtig gedeiht. Der Brunnen (mit Gedenktafel) ist
dagegen noch derselbe wie zu Millers Zeiten.
Gleich gegeniiber gibt es eine Tanzbar "Zur Linde".
Schubert wird hier allerdings nur selten gespielt.
FAZ

In:  Marcel Reich-Ranicki (Hg.): Frankfurter
Anthologie Bd. 4, Frankfurt a.M. 1979, S. 55-57
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Das Lockruf-Motiv erscheint im Vorspiel schon in dreifacher Form: als fallende groRe Sekunde (=Gliicksverheiung, Dur), fallende
kleine Sekunde (Seufzerfigur, Moll) und als steigende kleine Sekunde (Umkehrung).

Im Vorspiel stehen sich zwei stilistische Haltungen gegeniiber: der subjektive Gefiihlston in den chromatischen Sehnsuchts- bzw.
Leridensfiguren und die reine Welt der Natur. Kennzeichen letzterer sind der zweistimmige Hornquintensatz zu Beginn und am
Schluss, der angedeutete Quintbordun und die einfache Harmonik (Wechsel von Tonika und Dominante).

In der Begleitung der 1. Strophe wechseln beide Haltungen einander ab. An den Textstellen ,,Lindenbaum®, ,,stiBer Traum®, ,,manches
liebe Wort“ und ,,zu ihm mich immerfort* treten oktavierte zweistimmige Hornquintenfiguren auf, wahrend die Gefiihlstelle (,,“es zog
in Freud und Leide®) durch dissonante Kompaktharmonik gekennzeichnet ist. An den tbrigen Stellen tritt (als Ergédnzung des
Naturtons) der einfache vollstimmige Satz hinzu. Er symbolisiert den ,,Chor* der Gemeinschaft, in den das isolierte ,,Ich* der
Winterreise gerne eingebunden waére.

Das Lockrufmotiv tritt in der Winterreise immer wieder auf. Seine Semantisierung wird gleich im ersten Lied (,,Fremd bin ich
eingezogen®) deutlich:
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Zunichst erscheint es in der (,negativen®) Halbtonform als ein Reflex auf die auffallend exponierte seufzerdhnliche Anfangsfigur des
~fremd®. Als klagende 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.

Uberdimensioniert tritt die Seufzer-Version des
Motivs in T. 45 ff. (,,Die kalten Winde...“) als
Bassfundament auf. Die harmonische Verbindung C-
H ist ein phrygische Wendung, die héufig Leid
symbolisiert (umgekehrter phrygischer Leitton,
Flamenco-Sekunde). Die Verlockung erscheint hier
als Horrorvision.
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Der im Vorspiel deutlich formulierte Erfindungskern
durchwirkt das ganze Stiick trotz der
unterschiedlichen Gestaltung der einzelnen Phasen.
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http://www.youtube.com/watch?v=16bUv5Dvwho
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,,Vermutlich ist Friedrich zu diesem Bild
von einer Nordpolexpedition des
Englénders Edward William Parrys
angeregt worden, die dieser um 1820 zur
Entdeckung einer Nord-West-Passage
unternahm. Zahlreiche Skizzen belegen,
daB Friedrich 1821 das Eistreiben auf der
Elbe studierte, um sich so Kenntnisse
uber das Schichten und
Ineinanderschieben von Eismassen zu
erwerben. Die Deutung des Bildes reicht
weit Uber das Darstellen einer bloRen
Schiffskatastrophe hinaus: Einer dlteren
religiésen Interpretation gegeniber halt
man in letzter Zeit eine politische fur
wahrscheinlicher: Demnach wére das
Eismeer Sinnbild der Resignation
dariiber, daR nach den Freiheitskriegen
gegen Napoleon in Deutschland die
erhoffte innenpolitische Freiheit gegen
die Landesflrsten nicht durchgesetzt
werden konnte. Die Kalte der politischen
Landschaft im "Vormaérz", hervorgerufen
durch den 1815 auf dem Wiener Kongre3
gefalten Beschlul?, alle
Freiheitsbestrebungen in  Europa zu
unterdriicken, bewirkte, besonders nach

1819 in Deutschland, eine Verelsung des Klimas. Die nach oben geturmten Eisschollen, riesig gegen das fast schon versunkene Schiff
- die "gescheiterte Hoffnung -, sind ein klagendes Mahnmal in der blaugrauen Eiswiiste. 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 triben 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 weif3, da Du selbst meine Schwachen mit Liebe u. Schonung rugst:

Klage an das Volk!

O 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 groRer Schmerz, der méchtig mich verzehrt,

Und nur als Letztes jener Kraft mir bleibet;
Dann thatlos mich auch diese Zeit zerstaubet,
Die jedem Grof3es zu vollbringen wehrt.

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

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

Das einengende geistige Klima
und die Friedhofsruhe der
restaurativen Metternichzeit
verdeutlicht auch eine Karikatur
von 1820:




Gustav Mahler: Rheinlegendchen 10. 8. 1893
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Bald gras ich am Neckar,
bald gras ich am Rhein;
bald hab' ich ein Schatzel,
bald bin ich allein!

Was hilft mir das Grasen,
wenn d' Sichel nicht schneid't!
Was hilft mir ein Schatzel,
wenn's bei mir nicht bleibt.

So soll ich denn grasen

am Neckar, am Rhein,

so werf ich mein goldenes Ringlein
hinein.

Es flieRet im Neckar

und flieRet im Rhein,
soll schwimmen hinunter
ins Meer tief hinein.

Und schwimmt es, das Ringlein,
so frifdt es ein Fisch!

Das Fischlein tat kommen

auf's Konig sein Tisch!

Der Konig tét fragen,
wem's Ringlein sollt sein?
Da tat mein Schatz sagen:
das Ringlein g'hort mein.

Mein  Schétzlein tat springen
bergauf und bergein,

T&t mir wiedrum bringen

das Goldringlein mein!

Kannst grasen am Neckar,

kannst grasen am Rhein,

wirf du mir nur immer

dein Ringlein hinein!
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Deutsches Wérterbuch von Jacob Grimm und
Wilhelm Grimm, Leipzig 1958:

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

2. gern in volksliedern:

183. Das Ninglein. ich weisz mir ein hiibsche greserin,
. g g
Ldinbrifd). sie grast mir in der wisen.
0 s e — L T —— POy, EE " v — da kam derselbig ritter
r— o e | o ——% —* — ¢ und des die wise war
v ' vt L -k (1584) alte hoch- u. nd. volkslieder 1, 193
1. Balb graf ih am ﬁ:mar, balp graf’ iG am  Rhein, Bald Uhland;
2 + i+ es gieng ein médchen grasen
T— L P —1 | wol in den griinen klee;
A * — — da begegnet ihr ein reiter,
Bab' id) ein ©Scda-fel, bald bin iH ol = lein. der bat sie um die eh
2. ggas b;llft gt:& i}ae . c?tt?g"’ibi 3. Unb {oll id) bann grafen dt. liederhort 124 Erk;
enn bie Sidhel ni neid’t ; fm Nedar, am Rbei S
SWa §ilft miv cin SHipel, €0 waf {6 mein {foones g ging ein mégdlein grasen.
ﬂB(ml.G Im' mix nidpt bleibt! @olbringlein hinein. da ritt ihr alle morgen
4. @8 fliefiet im RNedar, 5. Unb fdhwimmt es, bas Ringlein, ein stolzer reiter nach
@s fliefiet im Rhein: So frifit es ein Fifch. dt. liederhort 1, 256 Erk-Bshme;
@u;[( fdwimmen 'I;tqnntct Das Fifdhlein foll fommen
3né tiefe Peer "nein. Auf's Konigs fein Tifdh. S. 1955:
6. Der Rinig that fragen 7. Mein Schiplein 163t fpringen her konig, ihr habt allzeit ein wan,
Wem's Ringlein_ foll fg'{n? Bmu,"{mﬁ, betgg;n'ﬁ’ 8 wie man frauen betriegen kann
Da that mein Shap fagen : That wievrum mic bringen ir wolt in fremder wiesen grasen
Dadé Ringlein g'hoct mein, Daé Boldringlein fein, (15. jh.) fastnachtsspiele 143, 12 lit. ver.;

/I Neckar = Ackerrain (Sydow 299)

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

MANNERCHOR... Der M. im heutigen Sinne einer weitverbreiteten gemeinschaftlichen Musikpflege wurde im 19. Jh. gegriindet, hat
aber Vorlaufer in solistisch oder chorisch nur fir Tenor und Baf besetzten Kompositionen des 16. und 17. Jh. (ad voces aequales) und
in der Oper seit dem 17.Jahrhundert. Gegen Ende des 18.Jh. entstanden Chorsatze fiir Freimaurer und Studentenkreise; fur gesellige
Mannerrunden komponierte M. Haydn Gesénge fiir 4 MannerSt. (1788).

Die zentrale Stellung, die der M. im 19. Jh. erlangte, nahm ihren Ausgang von der in Berlin 1809 gegriindeten gesellschaftlich
gehobenen Zelterschen Liedertafel und den von dem Schweizer H. G. Négeli beeinfluften siiddeutschen Liederkrénzen. Das erwachte
vaterlandische Einigungsstreben und die birgerlich-liberale Bestrebung einer sozialen Integration der Volksschichten waren die
politische Triebfeder fir die in allen Gegenden Deutschlands entstehenden Séngerbiinde. 1862 wurde in Coburg der "Deutsche
Sangerbund™ gegrundet: "Sein Bestreben geht auf die Ausbildung und Veredelung des deutschen Ménnergesanges. Durch die dem
deutschen Liede inwohnende einigende Kraft will auch der deutsche Séngerbund in seinem Theile die nationale Zusammengehdrigkeit
der deutschen Stdmme stérken und an der Einheit und Macht des Vaterlandes mitarbeiten" (8 1 der Satzung). Von Bedeutung fir die
Entwicklung der M.Literatur waren die zahlreichen Werke fir M. von Fr. Schubert sowie die Wiedererweckung des Volkslieds
(Volkslieder fiir M., bearbeitet von Fr. Silcher, 1826ff.).

Das Grol3e Lexikon der Musik 1976

Schneider, Helmut J. (Hrsg.):

Vor gut zweihundert Jahren, 1774/5, erschien in Frankfurt am Main und Leipzig eine zweib&ndige Anthologie zeitgendssischer
Poesien ...ldyllen der Deutschen... »ldylle« hieRen kurze Stucke Schéferdichtung. Es waren Szenen aus einem imagindren
Reich Arkadien und einem goldenen Zeitalter, wo Gliick, Eintracht, Friihling, Liebe und Unschuld herrschten, und es traten in
ihnen irreale Figuren auf, schéne und sangesfreudige Hirten, die nichts mit den Landbewohnern drauen vor den Toren der
Stadt zu tun hatten. Den Lesern waren sie vertraut als Angehdrige einer ehrwirdigen poetischen Uberlieferung, der Bukolik
oder Pastoralkunst, die aus der Antike stammte, von der europdischen Renaissance wiederbelebt wurde und séamtliche
literarische Gattungen umfalte und die bildende Kunst wie noch die Musik beeinflute. Um die Mitte des 18. Jahrhunderts
leuchtete sie in der Schéferidylle zum letzten Mal auf. In dem an die klassischen Muster, den Griechen Theokrit und den Romer
Vergil, angelehnten Kleinformat fand der poetische Schéafer nach kaum tbersehbaren Wandlungen und Wanderungen durch
epische und dramatische GroRformen hindurch zum Bild seines urspringlichen Ruheorts zurlick: der so schlichten wie
wirkungsvollen Imagination von Pastor otiosus und locus amoenus, vom mufevollen Hirten, welcher inmitten anmutig-
sudlicher Naturumgebung, gelagert unter einen schattenspendenden Baum, vor eine kiihle Grotte, bei leise fachelndem Wind,
platschernder Quelle, duftenden Kréutern und zirpenden Grillen singt, Flte spielt, dichtet und liebt.

»ldyllen der Deutschen«. Gliick, Revolution, Nation, Frankfurt a/M 1978, S. 355
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Arthur Henkel
Nachwort zur Ausgabe von "des Knaben Wunderhorn", Minchen
1963 (S. 270 —281)

Vorlauferschaft

Mit diesem Namen, Herder, rihren wir nun an den geschichtlichen
Hintergrund  unserer ~ Wunderhornsammlung.  Sie  erfillte
nationalliterarisch, was Herder weltliterarisch angestrebt hatte: die
Sammlung aller Denkmaler und Zeugnisse, in welchen sich - und
zwar unter allen Himmelsstrichen - das Friihe, Echte, Originale, etwas
von »Ursprung« meldete und bewahrte. Die beiden jungen Gottinger
Studenten wuchsen schon in dem geistigen Klima auf, das in der
Nachfolge Herders die friihe Romantik eines Wackenroder, Tieck, der
Brider 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 sehnstchtig
das Einfache, Unabgeleitete, Wurzelhaft-Echte, Innig-Herzliche
wiederzuverwirklichen strebte. Davon war der junge Brentano, als er
in Goéttingen seinen >Godwi< vollendete und das Feuerwerk des
Wortwitzes in seinem Lustspiel >Ponce de Leon< abbrannte, wohl
noch genau so weit entfernt wie der Freund. Aber schon im >Godwi<
begegnen unter all den sentimentalen und koketten, betranten und
witzigen Lyrica auch Volkslieder, von denen besonders das
ratselhafte von der >GroBmutter Schlangenkdchin<( genannt sei, das
dem Kind Clemens die alte schwéabische Amme sang. Es gehdrt wohl
(neben Goethes >Fischer<) zu den lyrischen Grunderlebnissen
Brentanos, und im >Wunderhorn< riickte er es gleich unter die ersten
Lieder ein. Im >Godwi< auch gelang ihm schon mit der Ballade von
der >Lore Lay< eine tduschend-echte, in der motivischen Erfindung
selbstandige, in den Sprachgesten virtuos-nachahmende Neubelebung
der alten Volksballade. Erstaunlicherweise hat er sie ebensowenig in
das >Wunderhorn< aufgenommen wie die anderen Liederfindungen
und -variationen, die an dem von Brentano erst gestifteten modernen
Rheinmythos weben, wie >Ein Fischer saf im Kahne< oder >Ein
Ritter an dem Rheine ritt<. Daflir aber das katholische Kirchenlied
aus dem frihen 17. Jahrhundert: >Es ist ein Schnitter, der heif3t Tod<,
das er im >Godwi< der unseligen Violette, einer romantischen
Schwester der Manon Lescaut, in den Mund legte. Es ist schwer zu
entscheiden, ob in dieser Hinwendung zum Reiz des Volksliedes
schon ein bewufRtes romantisches Kulturprogramm zu gewahren ist
oder ob es nicht doch noch die mondéan gekosteten Reize des Fernen
Uberhaupt, die Reize einer nachgedunkelten und von ihm neu
gefirniBten Primitivfarbe waren, die ihn so anmuteten. Auch sei zu
bedenken, daR die Aufwertung der von der Aufklarung so schnode
behandelten volklaufigen Dichtung mehr und mehr modisch wurde.
Noch 1765 bemerkte Herder sarkastisch, Volk bedeute noch
»gemeiniglich soviel als Pobel oder Canaille«. Und es bedurfte erst
der sogenannten »Volksdichtungbewegung« jener Generation, die wir
unter dem Namen >Sturm und Drang< zusammenfassen, dafl der
Volksbegriff geschichtlich jenen so wirksamen Klang von »Wurzel«,
»echt«, »urspringlich« 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 urwichsige, archaisch-sinnliche Gewalt dieses
vermeintlich bardischen Singens. Dall Macpherson gefélscht und
Percy erheblich stilisiert hatte, entging ihm. Er erlag seinem »inneren
Zeugnis«, der »weissagenden Stimme« dieser angeblich friihen
Zeugnisse. Die Gegnerschaft zur eigenen, abgeleiteten, poesiefernen
Gegenwart sah dort »Natur« und ungebrochene Urspriinglichkeit,
Stérke und »freien Wurf« und lieR 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 umfafte:
Heroisches, Balladeskes, Kinderlieder, ja Liedhaftes im schlichten
Sinne Uberhaupt. ... Aber nicht allein die Gemeinsamkeit einer
Stimmung der »Frilhe«  erméchtigte Herder zu seinem
Volksliedbegriff, auch Formales: die »Spriinge und Wirfe«, die
Inversionen als Ausdruck eines spontanen, unmittelbaren,
unreflektierten Singens. Herder hat als erster die Augen gedffnet fiir
die beharrliche Gebéarde, 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 Schluf} seines Ossian-Aufsatzes
zum Sammeln aufruft, so in Bitterkeit und Sorge, dafl der letzte
glinstige Augenblick verstreichen konne, dal mit der versdumten
Rettung des Verklingenden die moderne, gelehrte Kultur die Chance
der Erneuerung auf immer verpassen werde. ... Maser, Maler Miiller,
Schubart, Jung-Stilling, Boie und neben vielen anderen auch VoR
ergriff die Sammellust. Goethe zeichnete im Elsall 1771 »aus denen
Kehlen der &ltsten Muttergens« zwolf Lieder auf und sorgte aufs
anmutigste fur ihre Wiederbelebung. »Alle Madgen, die Gnade vor
meinen Augen finden wollen, miissen sie lernen und singen, schreibt
er im Herbst dieses Jahres an Herder. Und wenn sich seine
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Sesenheimer Lieder zur alt-neuen Sprachgebdrde der Einfalt und der
ungeheuchelten Empfindung wenden, bedeutet das flr die deutsche
Lyrik eine Sternstunde. Herders eigene Sammlung, die er zunachst,
verdrgert Uber einen satirischen Angriff des Berliner Aufkldrers
Nicolai, zuriickgehalten hatte, erschien 1778/79 unter dem Titel
>Volkslieder<. In der Vorrede findet sich der Satz: »Volkslieder sind
Stamm und Mark der Nation.« DaB 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 VVdglein wér< und
>Annchen von Tharau<. ...

Die Entstehung des >Wunderhorns <

Es beginnt auf romantischste Weise: mit einer Séngerfahrt. Im Juni
1802 macht Brentano mit Arnim eine Rheinreise, zu Schiff bis
Bingen und dann weiter bis Koblenz. Mag Bettinens
Jungmédchenschwéarmerei 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
Bénkelsangern als Reisegenossen, und: »Ilch mdchte 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 Ankléngen der Poesie berauscht, ohne Tag und
Nacht zu sondern, frei von Sturm und Ungewitter, denn unser Gesang
fuhrte sie uns wie Bilder unsres Gemits« - die Erfahrung einer
dionysischen Landschaft, der realen wie der Landschaft der Seele,
und die Erfahrung dazu, daB nur an den R&ndern der burgerlichen
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 stédtischen
Zivilisation hatte eintrocknen lassen. Bei Arnim vor allem nahrt sich
aus dem Geflihl, das den Verlust einer einheitlichen Kultur und die
Trennung der Nation in Gebildete und Ungebildete beklagt, der
Traum, jene unbeschadigte Frihe wiederherstellen zu kdnnen: mit
Poesie. Ob Arnim und Brentano schon auf dieser berauschten
Rheinreise den Plan zu einer Volksliedsammlung faBten, ist fraglich.
Aber in dem Briefwechsel der Freunde, wahrend Arnim seine
zweijdhrige Kavalierstour durch Europa macht, klingt immer wieder
die Erinnerung an grofe Plane an, die auf nichts Geringeres hinlaufen
als die vergessene Nationalliteratur der Deutschen zu retten und mit
neuen Sammlungen einer Erneuerung der Poesie zu Hilfe kommen. ...
Und das Prinzip ihrer geplanten Auswahl formuliert Brentano einmal
kurz vor Arnims Besuch: »Es muR sehr zwischen dem Romantischen
und Alltaglichen schweben, es mul geistliche, Handwerks-,
Tagewerks-, Tageszeits-, Jahreszeits- und Scherzlieder ohne Zweck
enthalten ... Es mul so sein, daf kein Alter ausgeschlossen ist, es
kénnten die bessren Volkslieder drinne befestigt und neue
hinzugedichtet werden.« Es ist dies deutlich das Programm des
>Wunderhorns<. In wenigen Wochen des Heidelberger Sommers
wird die Auswahl aus den mannigfachen gedruckten und
ungedruckten Schatzen getroffen. Im Juli beginnt bereits der Druck
des 1. Teils des >Wunderhorns<. Im August wird er in Frankfurt
unter der Aufsicht Arnims abgeschlossen. Und Ende September kann
das Erscheinen des Bandes im >Reichsanzeiger< als »eine Auswahl
des Besten in jeder Gattung« angekiindigt werden. Im Herbst wurde
er bereits ausgeliefert, freilich mit dem Erscheinungsjahr 1806
bezeichnet, und fand sogleich vielfache begeisterte Zustimmung. Die
geistreiche Widmung an Goethe verwendet ein Zitat aus dem
>Rollwagenbiichlein< des Jorg Wickram (1555), dessen >Goldfaden<
Brentano spéter erneuerte, in anmutiger Anziglichkeit. Am Schluf
des Bandes fand sich Arnims Aufsatz >Uber Volkslieder<, den er
schon 1805 in Reichardts >Musikalischer Zeitung< hatte erscheinen
lassen, ein sehr romantischer, sehr arnimscher Dithyramb in Prosa,
welcher aus  lyrisch  genau  bezeichneten  Bildern  (die
heimwehweckenden Lieder, die er in Holland und London von
deutschen Handwerkern und Fliichtlingen hérte) sich in die etwas
wolkige Vision einer kiinftigen einheitlichen  Volkskultur
aufschwingt. Die erste Aufnahme des >Wunderhorns < gewann
umsomehr einen begeisterten Klang, als Arnims »vaterlandische«
Zwecke, die er sich mit der Sammlung setzte, auf den nationalen
Erneuerungswillen der Elite trafen, die sich unter dem Druck der
napoleonischen Invasion auf GroBe und Geist der deutschen
Vergangenheit besann. Wie Arnim die fortgesetzte Sammlung alter
Lieder als nationale Aufgabe begriff; ist auch aus seinem ebenfalls im
>Reichsanzeiger( verdffentlichten Aufruf (Dezember 1805) zu
ersehen, wo es heil3t: »Wéren die deutschen Voélker in einem einigen
Geiste verbunden, sie bedurften dieser gedruckten Sammlungen nicht,
die miindliche Uberlieferung machte sie tberfllssig; aber eben jetzt,
wo der Rhein einen schonen Teil... loslést vom alten Lande, andere
Gegenden sich kurzsichtig vereinzeln, da wird es notwendig, das zu
bewahren und aufmunternd auf das zu wirken, was noch ubrig ist, es
in Lebenslust zu erhalten und zu verbinden.« Goethe hat deutlich in
seiner Besprechung, die er schon im Januar 1806 in der >Jenaischen
Allgemeinen Literaturzeitung< vertffentlichte und aus der eingangs



zitiert wurde, mit zarter Mahnung auf die Gefahr nationalistischer
Verengung gewiesen. So sehr er den spezifisch deutschen Charakter
der Sammlung schétzte und mit liebevollen und originell-treffenden
Charakterisierungen einzelner Lieder ihren poetischen Wert musterte,
so sehr ermunterte er die Herausgeber, »auch was fremde Nationen,
Engldnder am meisten, Franzosen weniger, Spanier in einem anderen
Sinne, Italiener fast gar nicht, dieser Liederweise besitzen,
auszusuchen und sie im Original und nach vorhandenen oder von
ihnen selbst zu leistenden Ubersetzungen darzulegen.« Ubrigens hat
auch Brentano, einem deutschen geistigen Widerstand skeptischer
gegenuberstehend, die Sammlung eher unter poetischen
Gesichtspunkten angesehen und betrieben. Und er hat Arnim
immerfort gewarnt, nicht Uber seinem nationalen Engagement die
ihnen eigentlich obliegende Aufgabe der Fortsetzung zu
vernachlassigen. Weder die nationale Katastrophe von Jena und
Auerstadt noch der ihn schier vernichtende Verlust Sophiens, die im
Oktober 1806 in Heidelberg, nachdem sie mit einem toten Kind
niedergekommen war, starb, lieBen ihn an diesem ihrem Werk
verzweifeln. Ihm kommt fir die Vollendung des zweiten und dritten
Wunderhorn-Bandes das grofite Verdienst zu. Er verfallt ein
>Circular<, das er weithin versandte und mit dem er um die Hilfe
weiterer Beitrager bat. »Wir wiinschen némlich, recht viele brave
deutsche Ménner, die mit dem Landmann und den anderen untern
Volksklassen in naherer Beriihrung stehen, dahin zu bewegen, alle
alteren Volkslieder, welche die Tradition im Gesange dieser Stande
noch erhalten hat, schriftlich aufzufassen. Das gewaltsame
Vordringen neuer Zeit und ihrer Gesinnung droht diese Nachklange
alter Kraft und Unschuld ganz mit sich fortzureien, und es scheint
sich uns eine gute Gesinnung indem Vorhaben zu bewahren, wozu
wir Sie einladen, wir wollen namlich literarisch zu befestigen suchen,
was wir moralisch als beinahe untergegangen voraussetzen dirfen,
jene frische Morgenluft altdeutschen Wandels, die noch in diesen
Liedern weht ..< Das Echo war grof. »Ich habe Lieder in die
Tausende, konnte er Arnim jubelnd mitteilen, als die Verbindung im
Juli 1807 unter den Freunden wiederhergestellt war. Arnim war lange
Monate fiir ihn verschollen. Die Kriegswirren hatten ihn schliellich
nach Danzig und Konigsberg verschlagen. ... Im Oktober 1807, nach
zweijéhriger Trennung, finden sich die Freunde wieder. Und in
Kassel, im freundschaftlichen Umgang mit den Briidern Grimm, die
gerade ihre Sammlung von Kinder- und Hausmarchen vorbereiten,
werden die beiden weiteren Bénde des >Wunderhorns< im
Manuskript fertiggestellt, wobei Brentano die Kinderlieder allein
redigiert. ... Im September erschienen die beiden ausstehenden Bénde
des >Wunderhorns<. Und wie schon auf dem Titelblatt des ersten
Bandes die Vignette des auf einem ungesattelten Pferde
dahinspringenden Knaben mit dem Horn, das der Karlsruher
Hofmaler Kuntz nach einem Entwurf Brentanos gezeichnet hatte, zu
sehen war, so erscheint nun auch auf dem Titel des zweiten Bandes
ein méchtiges schonverziertes altes Trinkhorn mit einer Heidelberger
Landschaft im Hintergrund, der dritte zeigt eine Radierung nach Israel
van Meckenem: eine gotische Genreszene, Spielmann mit Laute und
Dame mit Harfe, dazwischen ein gestangelter Vogel mit einem
Ringlein in der Kralle. ...

Romantische Aneignung

»Uber manches haben wir drger 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 unverdndert oder mit
geringen Retuschen aus den Quellen tibernommen. Im tbrigen finden
wir alle Grade der Bearbeitung bis zur vdlligen Neufassung. Sechs
Lieder kann man als génzliches Eigentum Arnims und Brentanos
nachweisen. Einig sind die Freunde, zum Kummer der Brider
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
unveréndert, 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

den klag ich an

wird zum wehmitigen Heimwehlaut:
Der Hirtenbub ist doch nur schuld daran,
Das Alphorn hat mir solches angetan.

Der sachliche Hohn des Volksliedes wird durch die rihrende
Anfélligkeit der Schweizer fiir den Klang des Kuhreigens ersetzt,
welche nicht nur im >Godwi< und in Schillers >Tell< sich uns als ein
der Zeit vertrautes literarisches Motiv bietet. Oft muR man das
romantische Lob der Willkiir fest im Sinn behalten, um nicht dem

12

Hubert WiRkirchen SS 2003

Avrger der Kritiker beizupflichten, wenn der Modernisierungswille alte
Sprachformen miRversteht, eine lakonische Sprachgeste der alten
Lieder zum AnlaB farbigster Ausmalung wird oder die Sorglosigkeit
in den Quellenangaben am Tage liegt. ...

Kritik

... Die »poetische Falschmiinzerey« denunzierten schon die um die
friihe Germanistik verdienten Busching und v. d. Hagen in ihrer
eigenen Sammlung von Volksliedern (1807). Friedrich Schlegel
tadelte, dal dem Reichtum nicht die Sorgfalt der Behandlung
entspreche. Die Brider Grimm, die uneigenniitzig mitgearbeitet
hatten, waren doch darin bedenklich, dal 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 gehért, nur von
einer bald ermudeten Zahl von Liebhabern wird es aufgenommen.«
Die schneidendsten Angriffe zeitigte der Streit um die >Zeitung fur
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 Beitrdgern regte sich Widerspruch. So tadelte
Anselm Elwert, da8 man Pfeffels >Gott griiR euch, Alter< und
Schubart unter »altdeutsche« Lieder aufgenommen habe, und mdochte
auch die Aufnahme bekannter alter Dichter wie Weckherlin, Opitz
und auch Luther riickgangig gemacht wissen. ...
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Gustav Mahler:

Gustav Mahler: 1. Sinfonie, 3. Satz (1889) ‘Lieber ~ Steiner!
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Mit Parodie
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Sehr einfach und schlicht wie eine Volksweise Selbstvernichtung.
N+ e e eepePe,e — Gewaltsam ~ zerreile

- =T ich die Bande, die
J ° e H—F ‘ mich an den eklen
Viol. schalen Sumpf des

Daseins ketten, und
mit der Kraft der Verzweiflung klammere ich mich an den Schmerz, meinen einzigen Troster. - Da lacht die Sonne mich an - und weg
ist das Eis von meinem Herzen, ich sehe den blauen Himmel wieder und die schwankende Blume, und mein Hohnlachen I6st sich in
das Weinen der Liebe auf. Und ich muR sie lieben, diese Welt mit ihrem Trug und Leichtsinn und mit dem ewigen Lachen."

Brief an Steiner, 1879 (19jéhrig)

Gustav Mahler (November 1900 tiber den 3. Satz der 1. Sinf.):

»An unserem Helden zieht ein Leichenbegéngnis vorbei und das ganze Elend, der ganze Jammer der Welt mit ihren schneidenden
Kontrasten und der gréBlichen Ironie falt ihn an. Den Trauermarsch des >Bruder Martin< hat man sich von einer ganz schlechten
Musikkapelle, wie sie solchen Leichenbegéngnissen zu folgen pflegen, dumpf abgespielt zu denken. Dazwischen tont die ganze
Ronheit, Lustigkeit und Banalitét der Welt in den Kldngen irgend einer sich dreinmischenden >béhmischen Musikantenkapelle< hinein,
zugleich die furchtbar schmerzliche Klage des Helden. Es wirkt erschutternd in seiner scharfen Ironie und riicksichtslosen Polyphonie,
besonders wo wir - nach dem Zwischensatz - den Zug vom Begrdbnis zuriickkommen sehen und die Leichenmusik die tbliche (hier
durch Mark und Bein gehende) >lustige Weise< anstimmt« (Bauer-Lechner, S. 174).

"Heute in Frankfurt, bevor ich zur Bahn ging, bummelte ich so ein Stiindchen in den StraBen. - Alle Menschen, alle Laden sehen
gleich aus - alles hat diesen so riesig Vertrauen erweckenden, ordentlichen, niederdriickend gleichmaRigen Charakter. - An einem
Laden blieb ich stehen; der hatte die verheiBungsvolle Aufschrift: Verkauf von Kunstgegenstanden. Ich mufte ordentlich in mich
hineinlachen (ein bifRchen auch mich ekeln). Das ist das Rechte! Ich wilte nicht, wie man das besser ausdriicken kdnnte, was diese
Philister in den Theatern, Concertsédlen, Gallerien suchen. - Ha! Was werden sie zu meinem Kunstgegenstand sagen, den ich ihnen
tibermorgen, Freitag, vorsetzen werde. Brrr! (...) Jetzt hinaus, immer herumgerannt, wenn mich nicht der Ekel vor diesen Ordinéren
(Ordentlichen) wieder in mein Zimmer treibt."”

Alma Mahler-Werfel: Erinnerungen an Gustav Mahler/Briefe an Alma Mahler, Frankfurt, Ullstein 1978, S. 258f. (MuB 6,85,410)

Moritz von Schwind: Des Jigers Begribnis
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Mabhler bezeichnete den 3. Satz der 1. Sinf. in seinem ,, Programm “ als ,, Totenmarsch in Callots Manier “.

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

Callot [kal'o], Jacques, franzds. Stecher und Radierer, * Nancy 1592, 1 ebd. 24.3.1635.

Zum geistl. Beruf bestimmt, entlief C. zweimal seinen Eltern nach Italien, wo er von 1609 bis 1622 blieb. Nachdem er in Rom als
Stecher gearbeitet hatte, ging er 1611 nach Florenz, wo er die Kunst des Radierens erlernte und fiir den toskan. Hof tatig war. In die
Heimat zuriickgekehrt, schuf er in furstl. Auftrag groRe Radierungen, die Belagerungen schilderten. Berihmt machten ihn seine
lebensnahen Darstellungen aus dem Volksleben, in denen er alle Schichten charakterisierte. In dem grausigen Zyklus der >Miseres de
la guerre< wurde er zum Anklager gegen die Greuel des Krieges. C. erhob die Radierung zu einer selbstdndigen Kunst, der er durch
den ausdrucksvollen Wechsel von diinnen und kréftigen Strichen lebhafte SchwarzweilRwirkungen abgewann. Seine Zeichnungen sind
Augenblicksstudien, kiihn mit Kreide oder Rétel auf rauhes Papier geworfen und oft mit Tinte getuscht. E. T. A. HOFFMANN schrieb
>Phantasiestlicke nach Callots Manier< (4 Bde., 1814/15).

Hauptwerke: Miseres de la guerre (1633), Capricci; Gueux (Bettlerfolge); Balli (Figuren der Commedia dell'arte); Jahrmarkt der
Madonna dell' Impruneta (bei Florenz); Ansichten von Paris.

(Brockhaus 1967)

vgl. Klezmer-Versionen:

- Giora Feidman: "Gershwin & The Klezmer Aris", CD 883 732-907, 1991
- Gustav Mahler / Uri Cain: CD Urlicht W&W 910 004-2 (1997)

Louis Armstrong: New Orleans Function (Didn’t he ramble)
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Folklore und Kunstmusik

Folkloreelemente in Beethovens Symphonie?

die laute Stelle, Thema kann man nachtréllern, klingt tdnzerisch, Folklore miite einheitlicher sein, mifRte viele Wiederholungen und
starre Muster aufweisen, die vielen dynamischen Nuancen und die ‘choraldhnliche’ Stelle passen nicht zur Folklore.

2. Horen:

Es gibt bei B. auch starre Muster (Endloswiederholung + Bordunton in T. 16ff.):

3. Horen + Partitur

Bordun f-c T. 29ff., Dudelsacknachahmung, Oboe als "Schalmei”, an der lauten Stelle T. 37ff.: grob, derb, béurisch
Terzenparallelen ("Dienstmadchenterzen™)

Verzierungen (Vorschlage) als Umspielungsverfahren (oder Klangmalerei: "Vogelgezwitscher'?)

"Erwachen heiterer Gefilhle bei der Ankunft auf dem Lande"!!

Form: Sonatensatz (kurze Wiederholung); Programmusik?

Horen und Mitlesen des ganzen Satzes. Programmatische Elemente: Dudelsack, Vogelgezwitscher, Ahrenrauschen(?), Kuckucksrufe
(Quart); aber eigentlich wenige realistische Schilderungen, sondern mehr Gefiihle, die er beim Gedanken an das Landleben hat.
Welche Gefiihle?

- innige (‘choralartige’ Stelle T. 13ff.

- lustige, tdnzerische

- pathetische, triumphale

Vergleich mit der Vorlage (Sirvonja)
- fast wortlich Ubernommen, aber "verfeinert": auftaktiger Beginn, motivisch-thematische Arbeit T. 5ff. (Abspaltung), legato,
Charakteré&nderung

Text von Engel: (Oppositionsbegriffe: Malen - Ausdriicken)

Malen Ausdriicken
Gegenstande Empfindungen
Sache, Begebenheit Seelenzustand
Gewitter selbst innere Bewegungen der Seele beim Gewitter
redende, mimetische Kunst (kein konkretes Reden und Abbilden)
darstellend Ausflihrung einer Leidenschaft in einer Reihe von
auRengesteuert (abhaéngig von einer anderen Empfindungen, die nicht von aufen gesteuert wird, sondern im
Reihe von Empfindungen) Zustand der Versenkung sich frei (nach eigenen Gesetzen)
{Micky-Mouse-Film, underscoring} entwickelt
Der Gegenstand ist nur Ausldser.
{heteronom} (autonom)
(episch, erzdhlend) lyrisch (Stimmungsgedicht)
Objektives darstellen Subjektives ausdriicken
(realistisch) (idealistisch)

Beethoven erzéhlt keine Geschichte (Ankommen, Aussteigen, BegriiRen ....), sondern stellt verschiedene Empfindungen, die mit der
Grundvorstellung "Ankunft auf dem Lande" verbunden sind, dar. Das Entwicklungsprinzip garantiert die innere Einheit, das Sich-
Aus-Sich-Selbst-Entfalten. Vgl. die Uberleitung zum 2. Thema (T. 55f. bzw. 341ff.): Abspaltung, Sequenzierung, Umkehrung, 16tel
verschwinden, dadurch GleichmdRigkeit vorbereitet.

H. A. Korff: ™

... Denn wenn auch jede kinstlerische Leistung ihren relativen Wert besitzt, so kann als kunstlerische Leistung in diesem Sinne doch
nur angesehen werden, was das einzige, aber absolute Grundgesetz genialischer Kunst erflllt: die Forderung der Echtheit, der
subjektiven Wahrheit. Die Wirde der Kunst und ihre Wirdigkeit zu einer Auffassung, die vom Menschen die selbstlose Hingabe und
Aufgabe seiner Eigenart verlangt, ist unauflgslich an die Voraussetzung gebunden, daR die Kunst auch wirklich Ausdruck eigenen
Lebens, nicht aber duBerliche Nachahmung klassischer Muster ist. Fir ein Zeugnis gibt es nur ein Kriterium - das der Echtheit; Und
die Kunst, die als menschliches Zeugnis betrachtet werden will, muf? wahrer Wesensausdruck sein... "Charakteristische Kunst" hat der
junge Goethe diese Wahrheitskunst genannt und sie jener gegentibergestellt. die, wie die klassizistische Renaissancebaukunst oder die
Renaissancedichtung, nur eine tduschende Imitation klassischer Muster ist. Die charakteristische Kunst ist die Kunst des
Originalgenies. Sie ist der nur von innen her bestimmte Ausdruck urspringlichen und charaktervollen Menschentums, nicht der von
klassischen Mustern, rationalen Kunstgesetzen und Effektberechnungen bestimmte Ausdruck bloRen Kunstverstandes.

Nun liegt es auf der Hand, daR3 dieser so verstandene Begriff der charakteristiscchen Kunst, der nur die Nachahmung sogenannter
>klassischer<, d. h. allgemein gultiger Muster ausschlief3t, immer noch so relativistisch ist, dal? er, was freilich auch durchaus im
Sinne der Stirmer und Drénger war, so gut die echte klassische, d. h. die antike Kunst, wie den stilistisch so ganz verschiedenen
Shakespeare umfalit. Es ist deshalb von diesem allgemeinen Begriff der charakteristischen Kunst ein spezieller zu unterscheiden... Die
wahre Kunst ist die charakteristische, d. h. die urspriingliche; aber die wahre charakteristische ist die individuelle, d. h., deren
Ursprung nicht die regelnde Vernunft, sondern das eigenwillige Leben ist.

Daraus folgt noch ein Weiteres. Fassen wir nadmlich in der Kunst nicht die Rationalitdt, sondern die gesamte Irrationalitét des
Kinstlers auf, dann ist das die Gesamtheit aller Bedingungen, unter denen der Kunstler schafft und in denen er sich auswirkt. Zwar das
Genie gibt sich; alles was es schafft, tragt den unverkennbaren Stempel seiner Eigenart, und sein Werk ist deshalb durchaus das
Symbol seines Lebens. Aber gerade darum offenbart es nicht nur sich und seine Individualitét, sondern auler dem Objekte, in dem es
sich Giberhaupt nur objektivieren kann, die Eigenart z. B. seines Volkstums, seiner Kultur und seiner Zeit.

... Nur diese uberindividuelle Tiefe gibt (nach Herder) dem Kunstwerke jenen unausprechlich reichen Gehalt, der allen Kunstwerken
von spezifisch nationalem oder spezifisch kulturhistorischem Charakter eignet; dahingegen alle die einen unausprechlich seichten
Eindruck machen, die nur der GroBhirnrinde eines entwurzelten Individuums entsprungen sind ...

... In der Individualitat wirken Nation und Zeit. Aber in der Individualitat, Nation und Zeit wirkt als letzer gemeinsamer Urgrund - die
Natur.'

Geist der Goethezeit, Band 11, Leipzig 4/1957, S. 131ff.
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"Sirvonja" (kroatisches Kinderlied, Reigenmelodie) Zit. nach: Hansjiirgen Schaefer (Hg.): Konzertbuch Orchestermusik A-F, Leipzig 4/1972, S. 142)
Klangbeispiel: M. Sievritts: Original und Arrangement, Wiesbaden 1989, HB 17
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Ludwig van Beethoven: Si

Hubert WiRkirchen SS 2003

Rezension zu Beethovens 3. Klavierkonzert in der Allgemeinen
Musikalischen Zeitung V11, 10 April 1805, Spalte 445-457:

"Gegenwartiges grosse Konzert gehdrt zu den bedeutendsten Werken, die seit
einigen Jahren von diesem genialen Meister erschienen sind, und diirfte sich von
mancher Seite sogar vor ihnen allen, und zu seinem Vortheile, auszeichnen.
Wenigstens findet Rec. in keinem seiner neusten originellen Werke, neben einer
solchen Summe schoner und edler Ideen, eine so griindliche und doch nicht ins
Schwiilstige oder Allzugesuchte (bergehende Ausfiihrung, einen so
festgehaltenen Charakter ohne Ausschweifung, und, in Absicht auf Arbeit,
eine solche Einheit. Uberall, wo es gut ausgefilhrt werden kann, wird und
muss es von der groten und schonsten Wirkung seyn ... Ich wiederhole also
nur nochmals mit zwey Zeilen: dies Konzert ist in Absicht auf Geist und Effekt
eins der vorzlglichsten unter allen , die nur jemals geschrieben worden sind,
und versuche nun aus dem Werk zu erkl&ren, woher dieser Effekt komme, in
wiefern derselbe durch die Materie und deren Konstruktion erreicht wird...

Ein Hauptmittel, die beabsichtigte Wirkung in solch einem Werke zu
erreichen, ist ferner die zweckmassige Vorbereitung undallméhlige
Hinuberleitung des Zuhdrers zu dem Hochsten und Entscheidendsten...

Ein anderes, besonders bey einem so langen und weitausgefiihrten
Musikstiick nothwendiges Hulfsmittel, die Aufmerksamkeit der Zuhorer
immer von neuem anzuregen und zu spannen, sind Ausweichungen in
entfernt liegende Tonarten. Sie sind Wiirze - aber eben deswegen nur selten
und fur das Vorziiglichste anzuwenden; weil sonst, wie in den meisten der
neusten Kompositionen geschieht, die zu starken Portionen der Wiirze einen
Ueberreiz hervorbringen, der, statt seinen Zweck zu erreichen,
Ermattung hervorbringt.”

Johann Jakob Engel: Ueber die musikalische Malerey, Berlin 1780:

"... zwey Regeln;

Die erste: Dal der Musiker immer lieber Empfindungen als Gegenstande von
Empfindungen malen soll; immer lieber den Zustand, worinn die Seele und mit
ihr der Korper durch Betrachtung einer gewissen Sache und Begebenheit versetzt
wird, als diese Sache und Begebenheit selbst. Denn man soll mit jeder Kunst
dasjenige am liebsten ausfiihren wollen, was man damit am besten, am
vollkommensten ausfilhren kann. Besser also immer, dal man in einer
Gewittersymphonie, dergleichen in verschiedenen Opern vorkdmmt, mehr die
innern Bewegungen der Seele bey einem Gewitter als das Gewitter selbst male,
welches diese Bewegungen veranlaft...

Die zweyte Regel ist: dal der Tonsetzer keine solche Reyhe von Empfindungen
muR malen wollen, die von einer andern Reyhe von Begebenheiten oder
Betrachtungen abhéngig und deren Folge unbegreiflich oder gar widersinnig ist,
so bald man nicht zugleich diese andere Reyhe denkt, von welcher jene eben
abhéngt. Eine Symphonie, eine Sonate, ein jedes von keiner redenden oder
mimischen Kunst unterstutztes musikalisches Werk - sobald es mehr als bloRB ein
angenehmes Gerdusch, ein liebliches Geschwirre von Tonen seyn soll - mul? die
Ausfilhrung Einer Leidenschaft, die aber freylich in mannigfaltige Empfindungen
ausbeugt, muR eine solche Reyhe von Empfindungen enthalten, wie sie sich von
selbst in einer ganz in Leidenschaft versenkten, von aufen ungestorten, in dem
freyen Lauf ihrer Ideen ununterbrochenen Seele nach einander entwickeln. Wenn
ich eine noch nicht bekannt gewordene Theorie von den verschiedenen
Ideenreyhen und ihren Gesetzen hier voraussetzen durfte, so wird ich sagen, dafd
die Ideenreyhe keine andere als die lyrische seyn muR...

Nun hei8t man Malen in der Singmusick: das Objektive darstellen; hingegen das
Subjektive darstellen, heilst man nicht mehr Malen, sondern Ausdriicken. . ."

Zit. nach: Rainer Fanselau: Musik und Bedeutung, Frankfurt 1984, Diesterweg Verlag, S.
139f.)

Beethoven:

Uberschrift des 1. Satzes:

"Erwachen heiterer Gefiihle bei der Ankunft auf dem Lande"

28. 3. 1809 an den Verleger Breitkopf:

"Der Titel der Sinfonie in F ist: Pastoral-Sinfonie oder Erinnerung an das

Landleben Mehr Ausdruck der Empfindung als Mahlerey.*
Ludwig van Beethoven, Sinfonie Nr. 6, hg. von Hubert Unverricht, S. 166.
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Grofe Komponisten und ihre Musik 20, Stuttgart 0.J., S.466:
Gustav Mahler kam am 7. Juli 1860 in Bohmen (heute Tschechoslowakei) zur Welt. Er war das zweitdlteste der insgesamt
12 Kinder von Bernhard und Marie Mahler; fiinf seiner Geschwister starben bereits sehr jung. Das traurige juristische
Vermachtnis des Kaiserreichs Osterreich-Ungarn betraf auch die Familie Mahler: Da das von Metternich erlassene
unrihmliche "Familiengesetz" nur dem é&ltesten Sohn einer judischen Familie die Heirat gestattete, war Gustavs Vater
Bernhard davon betroffen und demnach unehelicher Herkunft - in jener Zeit ein grofRes gesellschaftliches Handicap.

Bernhard Mahler war ein Mann von eiserner Willenskraft, dem es gelang, trotz zahlreicher Schwierigkeiten die ihm von
offizieller Seite bereitet wurden, eine gutgehende Schnapsbrennerei aufzubauen (einer der wenigen Handelszweige, die den
Juden damals offenstanden). Als Familienvorstand war Bernhard von fast schon brutaler Autoritdt. Er hatte sich jedoch
vorgenommen, all seinen Kindern eine solide Ausbildung zukommen zu lassen. Als sein Sohn Gustav schon friih seine
groBe musikalische Begabung zeigte, nahm er sie ernst und forderte den Jungen. Gustav war gerade erst sechs Jahre alt, als
fir seine Familie bereits feststand, welchen Beruf er ergreifen wirde. Von diesem Zeitpunkt an brachten alle groRRe
persdnliche Opfer, um seine Ausbildung zu sichern.

Jugend und Erziehung

1875 wurde Mahler 15 Jahre alt. Gustav Schwarz, ein Beamter der drtlichen Verwaltung, hdrte den Jungen spielen und war
beeindruckt von seinem groRen Talent. Er wollte dem Kind helfen und Uberredete Bernhard Mahler, seinen Sohn zu einer
griindlichen Ausbildung an das Wiener Konservatorium zu schicken. Das bedeutete zwar das Verlassen des Elternhauses,
aber Bernhard Mahler lieR seinen Sohn gehen: Er wute um den Wert eines guten Unterrichts. Im September 1875 traf
Mahler in Wien ein und stirzte sich alsbald in das hektische Musikleben dieser Stadt. In den drei Jahren am Konservatorium
verfalRte er mehrere Kompositionen, fir die er Preise gewann. Gleichzeitig brachte er sich jedoch mit seinen radikalen
Ideen, seiner Streitsucht und seiner Unplnktlichkeit in groRe Schwierigkeiten.

Im Jahr seiner AbschluRprifung, 1878, begann Mahler zum einen mit der Arbeit am ersten seiner reiferen Werke — ,Das
klagende Lied’- und richtete sich zum anderen begeistert auf ein Leben als Komponist ein. Seine Familie unterstltzte ihn
noch zwei Jahre lang, und er versuchte, ernsthaft zu arbeiten; aber die Einsamkeit seines Berufes und die Entbehrungen, die
er auf sich nehmen mufte, fuhrten zu tiefen Depressionen, zu Mutlosigkeit und dem fast vollstdndigen Verlust
kompositorischer Energie. So kam er zu dem Schluf, daR er fir den Beruf eines Komponisten psychologisch ungeeignet
war, und entschloB sich, eines seiner anderen Talente zu vertiefen und Dirigent zu werden.

Der Beginn einer Karriere

Schon im Spatsommer des Jahres 1880 dirigierte Mahler sein erstes Konzert. Er gab sein Debiit in Bad Hall (in der Néhe
von Linz), und zwar mit einem solchen Erfolg, daRB er fiir die Saison 1881/82 eine Anstellung in Laibach (heute Ljubljana)
im Herzogtum Krain (heute Jugoslawien) erhielt. Seine Karriere hatte begonnen. Im Jahre 1883 nahm Mahler sein nachstes
Engagement am Stadttheater von OImutz an. Danach folgte seine erste Anstellung an einer richtigen Opernbuhne: in Kassel,
fur die Spielzeit 1883. Aber der hinlénglich bekannte Hang
der PreuBen zur Burokratie verwickelte ihn bald in zahlreiche
unerfreuliche Dispute. Die preulische Beamtenmentalitat
irritierte und erzlirnte ihn dermaBen, dal er nur zwei der drei
Spielzeiten, fiir die er eigentlich engagiert worden war, in
Kassel ausharrte. 1885 ging er nach Prag und 1886 nach
Leipzig, wo er jedoch zu wenig gefordert wurde. Kassel hatte
ihn zudem mit seiner ersten grofen Liebe konfrontiert: Er
lernte dort die junge Sangerin Johanna Richter kennen, die ihn
zu den ersten Liedern seines Zyklus ,Lieder eines fahrenden
Gesellen’ inspirierte. Die Texte zu diesen Liedern waren seine
Liebesgedichte an Johanna.

Mahlers erstes Wohnhaus im Dérfchen Kalischt in seiner Geburtsprovinz
Bohmen. Noch in seinem ersten Lebensjahr siedelte die Familie in die
wohlhabendere Stadt Iglau um.

1857 heiratete Marie Hermann (oben) Bernhard Mahler. Er war ein sehr eigensinniger
dominierender Ehemann, und das Leben an seiner Seite verlief fir sie traurig und oft ohne

Liebe. Gustav (rechts, im Alter von sechs Jahren) verehrte seine Mutter sehr, und ihr Tod im
Jahre 1889 traf ihn schwer.
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Was sich heute in der Undurchschaubarkeit der groflen
Stadt museal hervortut, gehorte damals, Ende des
achtzehnten Jahrhunderts, zu einem vorstadtischen
Bereich, in dem sich dreitausend Menschen in engen,
kargen Wohnungen drangten, Handwerker in den Hofen
ihre Werkstétten hatten, Tagl6hner neben Beamten
lebten, Lehrer neben Dienstboten. Die Enge driickte sie
alle auf die StraBBe, wo von ihnen nicht nur viele Handel
trieben und arbeiteten, sondern ebenso entspannten,
spielten, flanierten, dem Treiben der Nachbarn
nachspionierten.

Die Strallen stanken. Bei Nacht gab es so gut wie
kein Licht.

Die Lebensunruh wdrmte die einen, machte die
andern frosteln.

Wer trdumte, wurde rasch durch das Geschrei des
Tags und die Seufzer der Nacht aufgeschreckt. Die
Sommersonne trocknete die Gassen und Hoéfe so aus,
daB der Unrat gar nicht dazukam zu faulen. Der Regen
héufelte den Dreck auf, und im Winter fror rasch, was
faulen und stinken konnte...

Peter Hartling: Schubert. Roman, Miinchen 6/1997, S. 12f.

Beethovens Verhaltnis zur Natur

(nach: Rudolph Bockholdt: Beethoven. VI. Symphonie ...,
Minchen 1981)

Aus einem Brief Beethovens an Therese Malfatti, Mai
1810 [KastnerKapp Nr. 245]:

Ich lebe sehr einsam und still. (...) Wie gliicklich sind
Sie, dal’ Sie schon so friih aufs Land konnten! Erst am
achten kann ich diese Glickseligkeit genieen. Kindlich
freue ich mich darauf; wie froh bin ich, einmal in
Gebuischen, Waldern, unter Baumen, Krautern, Felsen
wandeln zu kdnnen, kein Mensch kann das Land so
lieben wie ich. Geben doch Walder, Baume, Felsen den
Widerhall, den der Mensch wiinscht!

Aus einem Brief an Erzherzog Rudolph, Baden, 27. Mai
1813 [Kastner-Kapp Nr. 385]:

Ihro Kaiserliche Hoheit! Ich habe die Ehre, Ihnen meine
Ankunft in Baden zu melden, wo es zwar noch sehr leer
. an Menschen; aber desto voller angefillter und in
UberfluR und hinreifender Schénheit pranget die Natur.—Wenn ich irgendwo fehle, gefehlt habe, so haben Sie gnadigst Nachsicht mit
mir, indem so viele aufeinander gefolgte fatale Begebenheiten mich wirklich in einen beinahe verwirrten Zustand versetzt; doch bin
ich Gberzeugt, daR die herrlichen Naturschdnheiten, die schénen Umgebungen von hier mich wieder ins Geleise bringen werden ...
Mein Dekret: nur im Lande bleiben. Wie leicht ist in jedem Flecken dieses erflillt! Mein ungliickseliges Gehdr plagt mich hier nicht.
Ist es doch, als ob jeder Baum zu mir spréche auf dem Lande: heilig, heilig! Im Walde Entziicken! (...) Leicht bei einem Bauern eine
Wohnung gemietet, um die Zeit gewif8 wohlfeil. StiRe Stille des Waldes! ...

Allméchtiger / im Walde / ich bin selig / gltcklich im / Wald jeder / Baum spricht / durch dich.

Aur]m hKahlen/bgrg 1815 Ende September. / O Gott welche / Herrlichkeit / in einer / solchen Waldgegend / in den Héhen ist Ruhe - /
Ruhe ihm zu / dienen -

Der englische Musiker Charles Neate (1784 - 1877) verbrachte 1815 mehrere Monate in Wien und in Beethovens Nahe. Dariiber

berichtete er 1861 dem Beethoven-Biographen A.W. Thayer. Dieser schreibt [Thayer 11, S.505]:

Neate war in seinem ganzen Leben ... niemals mit einem Menschen zusammengekommen, welcher sich so an der Natur erfreute und

eine solche Freude an Blumen, an Wolken, kurz an allem und jedem hatte, wie Beethoven; "Natur war gleichsam seine Nahrung, er
. schien formlich darin zu leben". Bei den Spaziergdngen durch die Felder setzte er

sich wohl auf irgend eine griine Bank, die zum Sitzen einlud, und lieR dann seinen

Gedanken freien Lauf.

Ahnlich charakterisiert Beethovens Adlatus und Biograph Anton Schindler den

Komponisten, und kommt dann zu dem Urteil

[Schindler I, S. 152f.]:

Zu besserem Verstandnis werde gesagt, da wir uns in Beethoven einen Menschen
vorzustellen haben, in welchem sich die duRere Natur véllig personificirt hatte.
Nicht ihre Gesetze, vielmehr die elementare Naturmacht hatte ihn bezaubert, und
das einzige, was ihn in seinem wirksamen Genul der Natur beschéftigte, waren
seine Empfindungen. Auf diesem Wege ist es gekommen, daf der Geist der Natur
sich in all seiner Kraft ihm geoffenbart und zur Schépfung eines Werkes beféhigt,
dem in der gesammten Musik-Literatur kein &hnliches zur Seite gestellt werden
kann, zu einem Tongemalde, in welchem Situationen aus dem geselligen Leben in
Verbindung mit Scenen aus der Natur vor das geistige Auge des Zuhorers gebracht
sind: die Pastoral-Sinfonie.

Salomon GelR3ner:

Oft reil ich mich aus der Stadt los, und ziehe in einsame Gegenden, dann entreift
die Schonheit der Natur mein Gemdit allem dem Ekel und allen den widrigen
Eindriicken, die mich aus der Stadt verfolgt haben; ganz entziickt, ganz Empfindung
Uber ihre Schonheit, bin ich dann glicklich wie ein Hirt im goldnen Weltalter und
reicher als ein Konig.

An den Leser [der »ldyllen« von 1756].)

Der wabre Traum
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Gustav Mahler: Zu StraBburg auf der Schanz

Mahler beschéftigt sich in seinem Lied mit einem Thema, das in vielen Volksliedern immer wieder variiert wird: dem Deserteur. Man
muf dabei an die im 18. Jahrhundert verbreitete Praxis der Werbung bzw. Zwangsrekrutierung von jungen Bauernburschen denken,
die dann in Soldnerheeren jahrelang Dienst tun mufBten. Meist kamen sie in furchterliche Loyalitdtskonflikte zwischen ihrem
Fahneneid und der Sehnsucht nach Hause, wo oft die alten Eltern ihrer Hilfe dringend bedurften.

l—pﬂ—ﬁv—ﬁ—i—ﬂ—r“—ﬂ—'—"'—'—l—l—ﬂﬁ Der Schweizer

Fliegendes Blatt

J  # —
I Zu StraBburg auf der Schanz, da  ging mein Trauern an, da Zu StraBburg auf der Schanz,
- = —— N+ Daging mein Trauren an,
= Das Alphorn hért ich driben wohl
anstimmen,
II Zu StraBburg auf der Schanz, da ging mein Ungliick an. Da

Ins Vaterland muBt ich hinliberschwimmen,
Das ging nicht an.

L1

I Zu StraBburg auf der Schanz, da ging mein Trau—ern an;  dasAlphorn Ein Stunde in der Nacht
Sie haben mich gebracht;

Sie filhrten mich gleich vor des Hauptmanns
Haus,

Ach Gott, sie fischten mich im Strome auf,
Mit mir ist's aus.

Frihmorgens um zehn Uhr

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

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

lhr Briider allzumal,

hort ich driiben wohl an — stim  — men, ins Va-terland muBt ich hintiber- . - )
Heut seht ihr mich zum letztenmal;
Der Hirtenbub ist doch nur schuld daran,
Das Alphorn hat mir solches angetan,
nl =t — } T f—-m I — } —1 i) Das klag ich an.
1 | I J u .
biern, das ging nicht an, das ging nicht an. Ihr B_r Uder alle Firel, . . _—
Was ich euch bitt, erschie3t mich gleich;
—] e e B e ——+——r Verschont mein junges Leben nicht,
v Schieft zu, daB das Blut rausspritzt,
biern,Fi das ging nicht an, ei das ging nicht an. Das bitt ich euch.
[ QI IL\ I I'AI | | I | . P
e e e e o e —— | O Himmelskonig, Herr!
o H i ' . Nimm du meine arme See!e dahin,
schwim-men: das ging ~ nicht  an! Nimm sie zu dir in den Himmel ein,

LalR sie ewig bei dir sein

I: Variante aus Franken (Nach: Alexander Sydow: Das Lied. Ursprung, Wesen und Wandel, Und vergiR nicht mein!

Géttingen 1962, S. 375)
II: Variante aus er Frankfurter Gegend (Nach: Ernst Klusen: Volkslieder aus 500 Jahren,

Frankfurt a/M 1978, S. 69) Aus: Des Knaben Wunderhorn (1806/08)
III: Friedrich Silcher (1835, nach. Wolfgang Steinitz: Deutsche Volkslieder demokratischen —gesammelt von Achim von Arnim und
Charakters aus sechs Jahrhunderten, Bad. I und II, Berlin 1979, S. 426) Clemens Brentano Minchen 1963, Bd. I, S.
94 (dtv)

Ernst Klusen:

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

Volkslieder aus 500 Jahren, Frankfurt a/M 1978, S. 160
22
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Hans Heinrich Eggebrecht:

(S. 23f.)

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

(S.38)

Mahlers Musik will nicht autonom sein, sondern sie will mit jeder Faser die Welt benennen in ihren Widerspriichen, indem sie
selber zu dieser Welt sich macht, das heif3t indem sie bestandig selber dasjenige ist, was sie benennt, und dabei die Widerspriiche
und das Suchen nach Ldsungen und das unendlich Unlésbare in ihre Welt, die insgesamt >andere Welt< der Kunst, hineintragt.
Darin hat Mahlers Musik ihr Besonderes, ihr Eigenart und Schonheit, ihre Gelungenheit und Wahrheit in eins.

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

(S.70)

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

(S. 145f.2)

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

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

Damit wird Mahlers Musik féhig, in der insgesamt >anderen Welt< der Kunst die Weltendualitdt musikalisch widerzuspiegeln, die
Mahlers Welterfahrung und sein LebensbewuRtsein durch und durch bestimmt...

(S. 147f.2)

Die Naturlaute-Musik a6t das Andere vernehmen, sie besagt, dal es dies Andere gibt, von dem wir nicht wissen und nie wissen
werden, was es ist. Mahler benennt es, indem er zwei Arten von Musik gegeneinander ausspielt als Welt und Gegenwelt, zwischen
denen es - auch musikalisch - keine Vermittlung gibt. Dieser Dualismus der Welten und seine Syntheselosigkeit verursacht
Mahlers Kunst, die selbst insgesamt eine Gegenwelt ist, jedoch ihre VVerursachung nicht in dem vorkunstlerischen Bereich bel&Rt,
sondern sie - mit Hilfe der Trennung der Laute in Musikarten - in die Kunst hineinnimmt, um die Auswege plausibel zu machen,
die keine sind: das Choralische und Triumphale, oder um - wie in dem Verzweiflungsgestus der VI. oder im Verstummen der
Adagio-Innerlichkeit in der 1X. Symphonie - zu zeigen, dal? es keine Auswege gibt.

In: Ders.: Die Musik Gustav Mahlers, Minchen 1982
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In einer an Eggebrecht (Die Musik Gustav Mahlers, Miinchen 1982) angelehnten Form lassen sich die Mahlerschen Vokabeln nach
drei Kategorien ordnen und am Lied "Zu Stralburg auf der Schanz" (s. 0.) belegen:

1. Naturlaute, die die 'andere’ Welt symbolisieren:

- Naturtonreihe: Alphornmelodie mit Naturquart (T. 1ff.)

- Volksliedton: einfache, tUberwiegend skalische Melodiefiihrung mit einfachen Melismen; einfache Kadenz-
Harmonik (Dur); Terzenfiihrung und Hornquintensatz (T. 9ff.); Bordun (angedeutet in T. 9-12)

2. Zivilisationslaute, die das Weltgetriebe (hier den verhaten Kriegsdienst) darstellen:
- Marschelemente wie Signalquart, punktierter Rhythmus, staccato, Trommelfiguren, deklamatorische Melodik

3. Empfindungs- oder Kunstlaute, die mit den semantischen Mdglichkeiten der traditionellen Kunstmusik
subjektive Geflihle zum Ausdruck bringen:

- Moll (im Gegensatz zum Dur und den leeren Quinten der Naturlaute), Dur-Moll-Wechsel (T. 12)

- langsames Tempo, tiefe Lage (‘Trauermarsch’)

- 'Stohnfigur' (T. 12/13): fallende Quart (als Umkehrung der Signalquart), decresc. vom f zum p

- dissonante Harmonik (T. 15-16)

- Perspektivendynamik (T. 36-37): 'Abgefiihrt werden'? Resignation? u.v.a.

Im Gegensatz zum Volkslied 143t Mahler in seiner Musik also die innere Befindlichkeit des Deserteurs nicht
auRen vor, zeigt aber auf der anderen Seite - durch das Uberwiegen der ‘allgemeinen' (nicht-individuellen)
Natur- und Zivilisationslaute - das lyrische Ich als Opfer und als unféhig zur klaren Beurteilung und
Meisterung seiner Situation. Deutlicher noch kommt diese Hilflosigkeit im "Tamboursg'sell” zum Ausdruck,
wenn z. B. das "Ich schrei mit lauter Stimm" (S. 153, T. 138ff.) im schonsten Dur-Volksliedton daherkommt.

Mahler hat das Sujet so sehr fasziniert, daf? er es im "Tamboursg'sell” spater noch einmal gestaltet hat.

Beide Vorlagen spielen bis heute eine grofle Rolle bei Beerdigungsriten und Totengedenkfeiern. Uhlands "Ich hatt
einen Kameraden" ist offensichtlich unter dem Eindruck der wenige Jahre zuvor erschienen "Wunderhorn"-Sammlung
entstanden. Es verwendet eine dhnliche
dialektmaRig-schlichte Sprache und zeigt eine
vollig unheroische, unkriegerische Haltung.
Fur seine unriihmliche Geschichte im
deutschen Militarismus kann das Lied nichts.
In dieser Hinsicht ist es ebenso Opfer wie die
beiden "Kameraden" selbst, denen die
Maschinerie des Krieges nicht einmal die
einfachsten Gesten der Menschlichkeit
gestattet.

Der Text - von Mahler modifiziert - ist von
Spannungbdgen gepragt, innerhalb der
Strophen und strophenibergreifend. Die drei
ersten Strophen gehen jeweils von der duferen
Realitat aus, zeigen dann die psychische
Reaktion: das Sich-BewuRt-Werden und den
Ausbruchsversuch (Flucht in die Illusion,
Verdréangung, Beschworung der
Vergangenheit) und miinden schlieBlich in
eine (erniichterte) Wiederannaherung an die
Realitét. (In der dritten Strophe fehlt diese
letzte resignative Phase. Mahler erganzt
deshalb diesen Aspekt in einem den
Trauermarschgestus wiederaufgreifenden
Instrumentalteil.)

Nachdem in der vierten Strophe das lyrische
Ich sich mit seinem Schicksal abgefunden zu
haben scheint, nimmt es doch von allen
Abschied, bricht plétzlich in der funften
unvermittelt der Schrei der Verzweiflung aus,
der aber sofort wieder in resignierendes
Abschiednehmen zurlickfallt.
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Der Autor nimmt an, ein junger Musiker, angesteckt von jenem inneren Leiden, das ein beriihmter Schriftsteller als Unbestimmtheit
der Leidenschaften bezeichnet, sieht zum ersten Mal eine Frau, die all den Zauber des Idealwesens in sich vereinigt, von dem seine
Phantasie getrdumt hat, und verliebt sich in sie. Dem Kinstler erscheint das geliebte Bild stets nur in Verbindung mit einem
musikalischen Gedanken, in dem er einen gewissen leidenschaftlichen, aber noblen und schiichternen Ausdruck findet, wie er ihn dem
geliebten Wesen zuschreibt. Dieses musikalische Abbild und sein Modell verfolgen ihn ununterbrochen wie eine doppelte fixe Idee...
Der Kinstler ist in die verschiedensten Lebensumstande versetzt: Mitten in den "Tumult eines Festes", in friedvoller Betrachtung der
Schénheiten der Natur; aber tberall, in der Stadt wie auf dem Lande, erscheint ihm das geliebte Bild und versetzt seine Seele in
Unruhe. Das Rascheln der Roben, sorgloses Geplauder der Géste und festlicher Glanz - all dies 143t Berlioz mit geschickter
Instrumentierung gleich zu Beginn (des 2. Satzes) vor uns entstehen. Dazu gehdren auch vier Harfen ..., und der Walzer setzt grazios
und mit einem Gefiihl von Schwerelosigkeit und Anmut ein. Der Kiinstler wahlt seine Partnerin, schwebt mit ihr Uber das Parkett und
tiberlaBt sich fur einen Augenblick ganz dem Zauber des Tanzes. Plétzlich erspaht er am anderen Ende des Saales die unerreichbare
Geliebte, die sich zum Tanz mit einem Anderen erhebt und sich mit flieBenden, eleganten Schritten bewegt. Dann verliert die
Angebetete sich im Getiimmel der Paare, und der Kinstler kann sich nur mit Miihe wieder auf seine Partnerin konzentrieren.
Allméhlich bewegt sich der Walzer einem Héhepunkt zu, von dem der Kiinstler ausgeschlossen bleibt - der Tanz geht in eine tolle
Raserei Uber und schlieRt mit einem kantigen Akkord.

(GrofRe Komponisten 10)

Hector Berlioz. Symphonie fantastique (1830), 2. Satz , 289 poco riten.
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Heinrich Heine (1822/23, Lyrisches Intermezzo XX):

Das ist ein Fléten und Geigen, Albert Lortzing: Holzschuhtanz (Zar und Zimmermann, 1)837) Py ~
Trompeten schmettern drein; n\\r)‘ 3 jl'. y A j'4. o £ .‘f?- h\ ™ h\ T bﬁ'? I a——
iterai e e e e e o e e B i
Da tanzt den Hochzeitsreigen e S (RN SS S aRi SSsS& ‘ = SiSSges
Die Herzallerliebste mein. m
_ - % | 25| 2.8 % . o | BB
b3 i~ i~ i i~ s s e e
it S s e s s e s e S e ™ s s s B
T T T T T | |

Das ein Klingen und Dréhnen

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

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

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

Heine an Immermann:

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

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

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

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

Heine verhélt sich in seinem Gedicht distanziert-kiihl. Bis zum SchluR bleibt er auf ironischer Distanz: Nicht er selbst weint, sondern
die "guten Engelein". Laute Fréhlichkeit kontrastiert mit dem Weinen. Die Engelein sind die aus Nr. XI, die die (Lochnersche)
Madonna im Kélner Dom umschweben. Die Haltung des Dichters ist allerdings nicht nur beobachtend. Das Schmettern der
Trompeten und das Dréhnen der Pauken entspringen dichterischer Freiheit. (Das belegt der Landler in der Ballszene der Berliozschen
Sinf. fant. - 1830 -.) Sie karikieren das Grobschlachtige des Biirgertums bzw. die aggressiven Affekte, die im lyrischen Ich ausgel6st
werden. Den Weg von aufen nach innen beschreiben auch die beiden Strophen: "Das ist ... Herzallerliebste mein" bzw. "Das ist ... Die
guten Engelein”. Letzteres verweist deutlich auf die Hoherwertung des lyrischen Ich. Der Dichter ist der rein und wahrhaft Liebende,
dem von der bdsen Gesellschaft das ihm Zustehende genommen wird. Gleichzeitig geht aber auch der Blick von dem Ich weg ins
Allgemeine: Das Problem ist ein allgemeines gesellschaftliches Problem, das jeder "Kdinstler" an sich erfahrt.

Schumann (bersetzt den Zwiespalt in die Musik: Der muntere Reigen (GitarrebaR wie bei Berlioz) wird mit "marschmaiigen”
brutalen Schmetterrhythmen und dissonanter Harmonik gespickt. Die obsessiven Wiederholungen und die durchlaufenden, kreisenden
Sechzehntelfiguren (Perpetuum mobile) charakterisieren den birgerlichen Leerlauf (Philister) bzw. den Weltlauf und gleichzeitig die
Ausweglosigkeit der Situation des Lyrischen Ich. Schumann verzichtet auf Detailausgestaltungen. Ein A- und ein B-Modell wechseln
einander ab, und zwar ohne Ricksicht auf die veranderte "Textlage" der Strophen ("Kreisen™" = Ausweglosigkeit). Der kreiselnde
Strudel verschlingt alles. Die wiederholten Zeilen kdnnen so verschieden verklanglicht werden.

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

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

In der Coda wird der gleichméaRige Wechsel unterbrochen: zweimal folgt A aufeinander, jetzt aber forte und durch die
Hohersequenzierung beim 2. Mal (1. A9, 2. D9) in der Aggressivitét gesteigert. Der Durschluf3 auf D ist also keineswegs
"vers6hnlich”, sondern in ihm klingt die Dominantspannung nach. Auf dem D setzt sich die Musik im vorletzten Halbsatz fest. Das
Decrescendo leitet den 'Abbau’ ein. Im letzten Halbsatz werden die Schmetterfiguren ausgeblendet. Der Satz 'verarmt' zum Unisono
mit Bordunton (Leitton fis). Die abwartsgleitende chromatische Linie charakterisiert den Zusammenbruch der ironischen Distanz,
bzw. die Wendung nach Innen, das Ausblenden der Realitat (vgl. Mahlers Fischpredigt!). Das von Schumann eingefiigte "wohl" ("Da
tanzt wohl der Hochzeitsreigen") halt nicht die Mdglichkeit der Tauschung offen, so dal’ ein Hoffnungsschimmer bliebe. Jedenfalls
wirkt der SchluB "entspannt™: nicht das Ich schluchzt, sondern die "Englein".

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

Nd o h D MM

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

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

Antonius zur Predig

Die Kirche findt ledig.

Er geht zu den Flissen

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

Die Karpfen mit Rogen

Sind all hieher zogen,

Haben d'Mauler aufrissen,

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

Spitzgoschete Hechte,

Die immerzu fechten,

Sind eilend herschwommen,

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

Auch jene Phantasten,

So immer beim Fasten,

Die Stockfisch ich meine,

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

Gut Aalen und Hausen,

Die Vornehme schmausen,

Die selber sich bequemen,

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

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

Fisch groRe, Fisch kleine,

Vornehm und gemeine,

Erheben die Kopfe

Wie verstandge Geschopfe:
Auf Gottes Begehren
Antonium anhdren.

Die Predig geendet,

Ein jedes sich wendet.

Die Hechte bleiben Diebe,

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

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

Aus: Des Knaben Wunderhorn. Alte deutsche Lieder,

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

Gustav Mahlers Text:

Antonius zur Predigt

Die Kirche find't ledig.

Er geht zu den Flissen

Und predigt den Fischen;

Sie schlag'n mit den Schwénzen!
Im Sonnenschein glanzen!

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

Spitzgoschete Hechte,

Die immerzu fechten,

Sind eilends herschwommen,
Zu horen den Frommen.

Auch jene Phantasten,

Die immerzu fasten:

Die Stockfisch' ich meine,
Zur Predigt erscheinen:
Kein Predigt niemalen

Den Stockfisch' so g'fallen!

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

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

Den Krebsen so g'fallen!

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

Wie verstand'ge Geschopfe!
Auf Gottes Begehren

Die Predigt anhdren.

Die Predigt geendet,

Ein jeder sich wendet.

Die Hechte bleiben Diebe,
Die Aale viel lieben;

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

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

Die Predigt hat g'fallen,

Sie bleiben wie allen!
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Vladimir Karbusicky: Gustav Mahler und seine Umwelt, Darmstadt 1978, S. 52:

Im 3. Satz der 1. Symphonie muBten tschechische Ankldnge wohl aus dem Gesprach zwischen Klarinetten und Geigen (besonders
Ziffer 29 und 46) herausgehort werden; das "Gedudel” der Musikanten geht auf die Begleitung des hier zitierten Wunderhornliedes
>Des heiligen Antonius Fischpredigt< zurtick. In Ziffer 38 erklingt pl6tzlich, wie auler Kontext, ein Klarinettenthema,

Gut hervortretend

1
1

; ~——_ ety
f dam. ¥ 5?}7})

das aus einem Tanz stammt, der - &hnlich wie >Hulan< - in ganz Béhmen verbreitet wurde: dem "Rejdovak™ oder "Rejdovacka", den
Erben in seiner klassischen Sammlung von 1862—1864 mit dem Text "Lepsi je ta rejdovacka" ("Besser ist die Rejdovacka™)
veroffentlichte. Rejdovak (Rejdovacka) war nach der Polka der bekannteste tschechische Tanz, als "Redowa" wurde er um die Mitte
des 19. Jahrhunderts auch im Ausland zur Mode. Auch das Auftauchen dieser Tanzmelodie ist erklarbar aus Assoziationen derselben
Provenienz, die an Jugenderinnerungen gebunden sind; fallen doch in Mahlers spaterer Deutung des 2. Satzes die Worte: "... ein
seliger Augenblick aus dem Leben"; "... eine wehmiitige Erinnerung an seine Jugend und verlorene Unschuld"; beim 3. Satz blickt der
Held "in das Gewuhl der Erscheinungen und verliert mit dem reinen Kindersinn den festen Halt, den allein die Liebe gibt". Der
Anklang der verlorenen heilen Welt in Ziffer 38 ist ein Symbol fir die um Kindheit und Jugend kreisenden Erinnerungen, die unter
dem Impetus der "Verneinung" leiden.

Es handelte sich um eine heile Welt, die auch in der sozialen Realitdt verlorenging. Am Ende des 19. Jahrhunderts gehérten die
heiteren Klange des "klassisch-instrumentalen” Stils in der Folklore der VVergangenheit an.

Gustav Mahler:

(Januar 1896):

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

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

(26. 3. 1896):

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

(12/91 im Programm der Dresdener Urauffilhrung):

"3. Satz Scherzo

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

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

... Einigen Esprit kann man ihm (Meyerbeer) leider nicht absprechen. Alles einzelne durchzugehen, wie reichte da die Zeit aus!
Meyerbeers aulerlichste Tendenz, hochste Nichtoriginalitat und Stillosigkeit sind so bekannt wie sein Talent, geschickt zu
appretieren, glanzend zu machen, dramatisch zu behandeln, zu instrumentieren, wie er auch einen grof’en Reichtum an Formen hat.
Mit leichter Miihe kann man Rossini, Mozart, Herold, Weber, Bellini, sogar Spohr, kurz die gesamte Musik nachweisen. Was ihm
aber durchaus angehdrt, ist jener beriihmte, fatal meckernde unanstandige Rhythmus, der fast in allen Themen der Oper durchgeht; ich
hatte schon angefangen, die Seiten aufzuzeichnen, wo er vorkémmt (S. 6, 17, 59, 68, 77, 100, 117), ward's aber zuletzt tiberdrissig.
Manches Bessere, auch einzelne edlere und groRartigere Regungen kénnte, wie gesagt, nur der HaR8 wegleugnen; so ist Marcels
»Schlachtlied« von Wirkung, so das Lied des Pagen lieblich; so interessiert das meiste des dritten Aktes durch lebendig vorgestellte
Volksszenen, so der erste Teil des Duetts zwischen Marcel und Valentine durch Charakteristik, ebenso das Sextett, so der »Spottchor«
durch komische Behandlung, so im vierten Akt die »Schwerterweihe« durch gréRere Eigentlimlichkeit und vor allem das darauf
folgende Duett zwischen Raoul und Valentine durch musikalische Arbeit und FIuf der Gedanken: was aber ist das alles gegen die
Gemeinheit, Verzerrtheit, Unnatur, Unsittlichkeit, Un-Musik des Ganzen? ... (50,1V)

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

Richard Wagner(1850):

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

Rudolf Louis (1909):

"... man riskiert, von Unverstand oder Boswilligkeit ohne weitere Umstédnde des Antisemitismus geziehen zu werden, wenn man
unbefangen genug ist zu erkennen, dass ein deutscher Jude doch noch ein klein wenig etwas anderes ist als nur einfach ein >deutscher
Staatsburger mosaischer Konfession<. Aber auf die Gefahr hin, dass man mich einer Partei zuzéhle, deren Anschauungen ich als
téricht und roh empfinde, muss ich es frei heraus sagen; das, was so grasslich abstossend an der Mahlerschen Musik auf mich wirkt,
das ist ihr ausgesprochen judischer Grundcharakter. Und zwar, um ganz genau zu sein, nicht dieser allein. Denn das Judische als
solches kénnte wohl exotisch, fremd und fremdartig, aber zunéchst noch nicht abstossend wirken. Wenn Mahlers Musik judisch
sprechen wiirde, ware sie mir vielleicht unversténdlich. Aber sie ist mir widerlich, weil sie judelt. Das heisst: sie spricht musikalisches
Deutsch, wenn ich so sagen darf, aber mit dem Akzent, mit dem Tonfall und vor allem mit der Geste des 6stlichen, des allzu 6stlichen
Juden. Der Symphoniker Mahler bedient sich der Sprache Beethovens und Bruckners, Berlioz' und Wagners, Schuberts und der
Wiener Volksmusik, - und man muss es ihm lassen, dass er sich die Grammatik dieser Sprachen leidlich angeeignet hat. Aber dass er
fur die mit feineren Ohren Begabten mit jedem Satze, den er spricht, eine dhnliche Wirkung macht, wie wir sie erleben, wenn etwa ein
Komiker des Budapester Orpheums ein Schillersches Gedicht rezitiert, und dass er selbst davon gar keine Ahnung hat, wie grotesk er
sich in der Maske des deutschen Meisters ausnimmt, darauf beruht der innere Widerspruch, der den Mahlerschen Werken des
Charakter des peinlich Unechten aufprégt: ohne dass er es selbst merkt - denn an der subjektiven Ehrlichkeit der Mahlerschen Musik
haben ich keinen Augenblick gezweifelt - spielt er eine Rolle, deren glaubhafte Durchflihrung ihm von vornherein, sozusagen schon
'konstitutionell’, unmaglich ist.

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

Theodor W. Adorno:

"Ihm hat Komponieren seine Gréle nicht, wie nach Luthers Satz, indem es den Noten befiehlt, wohin sie sollen. Er folgt ihnen, wohin
sie wollen, aus Identifikation mit dem von der asthetischen Norm und im Grunde von der Zivilisation selber grausam Gebandigten und
Zugerichteten, mit den Opfern. Am Ende wird Mahler gerade um dieser selbstentduBernden Identifikation mit dem Nicht-Ich willen
subjektivistisch gescholten. Der Ausdruck des Leidens, des eigenen und derer, welche die Last zu schleppen haben, pariert in Mahler
nicht langer dem herrschaftlichen Anspruch des Subjektes, der darauf beharrt, so und nicht anders musse es sein. Das ist der Ursprung
des Argernisses, das er bietet. In seiner Jugend hat er das Gedicht >Zu StraBburg auf der Schanz> komponiert. Zeit seines Lebens hat
seine Musik es mit denen gehalten, die aus dem Kollektiv herausfallen und zugrundegehn, mit dem armen Tambour'gsell, der
verlorenen Feldwacht, dem Soldaten, der als Toter weiter die Trommel schlagen muf. Ihm war der Tod selbst die Fortsetzung
irdischen, blindwiitig verstrickten Unheils. Die groRen Symphonien aber, die Marsche, die durch sein gesamtes Werk
hindurchdrohnen, schranken das selbstherrliche Individuum ein, das Glanz und Leben denen im Dunklen verdankt. In Mahlers Musik
wird die beginnende Ohnmacht des Individuums ihrer selbst bewuf3t. In seinem Mif3verhaltnis zur Ubermacht der Gesellschaft erwacht
es zu seiner eigenen Nichtigkeit. Darauf antwortet Mahler, indem er die formsetzende Souverénitét fahrenl&Rt, ohne doch einen Takt
zu schreiben, den nicht das auf sich selbst zuriickgeworfene Subjekt zu flllen und zu verantworten vermdchte. Er bequemt sich nicht
der beginnenden Heteronomie des Zeitalters an, aber er verleugnet sie nicht, sondern sein starkes Ich hilft dem geschwéchten,
sprachlosen zum Ausdruck und errettet sthetisch sein Bild. Die Objektivitét seiner Lieder und Symphonien, die ihn so radikal von
aller Kunst unterscheidet, die in der Privatperson hduslich und zufrieden sich einrichtet, ist, als Gleichnis der Unerreichbarkeit des
versdhnten Ganzen, negativ. Seine Symphonien und Marsche sind keine des disziplinierenden Wesens, das triumphal alles Einzelne
und alle Einzelnen sich unterjocht, sondern sammeln sie ein in einem Zug der Befreiten, der inmitten der Unfreiheit anders nicht zu
ténen vermag denn als Geisterzug. Alle Musik Mahlers ist, wie die Volksetymologie eines seiner Liedertitel das Erweckende nennt,
eine Rewelge."

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

Sergiu Celibidache:

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

M. O. C. Dépfner: "Jetzt, jetzt.. ja, jetzt!", FAZ 20. 2. 1988)
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Des Knaben Wunderhorn: Melodie ,,Der Reiter am Tore™ (Erk-Bohme, Deutscher Liederhort, Bd. 3, S. 560)
Drei Reiter am Tor

h ) A N N [\ N |

o [ | N N N IAY | N IAY | - | i |
Es ritten drei Reiter zum Tor hinaus, @%ﬁ‘ﬂ:ﬁ_“‘_}_“‘_w“_—ﬁ:‘:gﬁ—ﬂ—f—ﬁ—l—H
Ade! o Yy — v —H 4
Feins Liebchen schaute zum Fenster hinaus, Es it - ten drei Rei-ter zum To -re hi-naus, A - de!
Ade! . . Feins Lieb-chen das schau-te zum Fen-ster hin-aus, A - de!
Und wenn es denn soll geschieden sein,
So reich mir dein goldenes Ringelein. A u
Ade! Ade! Ade! D I o ]
Ja scheiden und lassen tut weh. OD—— UVttt 17—t

U L4 Le Lg —-— L4 e | ' | ' y y y Le V Y
Und der uns scheidet, das ist der Tod, Und wenn es denn soll  ge-schie - den sein, so reich mir dein gol - de-nes
Ade!
Er scheidet so manches Jungfraulein rot, Auw ™~ & | L h Ak
Adel Ilﬂ | | IAY | | | I\II I ?o I — I\] i’\\ AN | N |
Und wiér doch geworden der liebe Leib oy ®as o * oo - ﬁ_ﬁ_i—d—ﬂ—_o‘zﬁfﬂ
der Liebe ein stiRer Zeitvertreib. o Ty ' Yy ¥y
Ade! Ade! Ade! Rin - ge-lein. A-de! A-de! A -de! Ja schei-den und mei-den tut weh.
Ja scheiden und lassen tut weh.
Es scheidet das Kind wohl in der Wieg,
Ade!
Wenn werd ich mein Schéatzel wohl kriegen?
Ade!
Und ist es nicht morgen, ach, wér es doch heut,
Es macht uns allbeiden gar groRRe Freud,
Ade! Ade! Ade!
Ja scheiden und lassen tut weh.
Des Knaben Wunderhorn: Gustav Mahler:
Nicht wiedersehn Nicht wiedersehen!
Nun ade, mein herzallerliebster Schatz, Und nun ade, mein herzallerliebster Schatz!
Jetzt muf ich wohl scheiden von dir, Jetzt muf ich wohl scheiden von dir,
Bis auf den andern Sommer, Bis auf den anderen Sommer,
Dann komm ich wieder zu dir.« Dann komm' ich wieder zu dir!

Ade! Ade mein herzallerliebster Schatz !
Und als der junge Knab heimkam, Und als der junge Knab’ heimkam,
Von seiner Liebsten fing er an: Von seiner Liebsten fing er an:
»Wo ist meine Herzallerliebste, ,,Wo ist meine Herzallerliebste,
Die ich verlassen hab?« Die ich verlassen hab'?*
»Auf dem Kirchhof liegt sie begraben, ,,2Auf dem Kirchhof liegt sie begraben.
Heut ist's der dritte Tag. Heut ist's der dritte Tag!
Das Trauren und das Weinen Das Trauern und das Weinen
Hat sie zum Tod gebracht.« Hat sie zum Tod gebracht !*
Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz !

»Jetzt will ich auf den Kirchhof gehen, Jetzt will ich auf den Kirchhof gehn,
Will suchen meiner Liebsten Grab, Will suchen meiner Liebsten Grab,
Will ihr alleweil rufen, Will ihr all'weile rufen, ja rufen
Bis dal sie mir Antwort gibt. Bis daf3 sie mir Antwort gab!
Ei, du mein allerherzliebster Schatz, Ei du, mein herzallerliebster Schatz
Mach auf dein tiefes Grab, Mach auf dein tiefes Grab!
Du horst kein Glocklein lauten, Du horst kein Glocklein lauten,
Du horst kein Vdglein pfeifen, Du hérst kein Voglein pfeifen,
Du siehst weder Sonn noch Mond! Du siehst weder Sonne noch Mond!

Ade! Ade, mein herzallerliebster Schatz!

Das Lied wurde im 19. Jahrhundert nach der Melodie von ,,Herzlich im Grabe* (Erk-B6hme, Deutscher Liederhort, 1. Bd. S. 606):
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Luciano Berio: SINFONIA (1968)

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

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

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

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

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

Wenn ich die Stellung der Scherzos von Mahler in der Sinfonia bestimmen soll, so kommt mir unwillkirlich das Bild eines Baches,
der eine standig wechselnde Landschaft durchflieRt bisweilen unter der Erde verschwindet, um in einer véllig anderen Umgebung
wieder hervorzutreten, dessen Verlauf bald sichtbar, bald verborgen ist, manchmal in genau erkennbarer Form gegenwartig ist und
dann wieder sich hinter einer Vielzahl von kleinen, kaum zu durchschauenden Einzelheiten im musikalischen Umfeld verliert

Ausziige aus dem von Beckett stammenden Text des ersten Trios und der abschlieRenden Uberleitung (T. 210, S. 52, K - T. 373. S.

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

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

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

Die zitierten Texte sind relativ eindeutig. Der erste handelt von einer imagindren Show. Die entscheidenden Kernsétze, in denen
sich wie in einem Brennpunkt die Tendenzen dieser Textpassagen versammelt, sind: »Waiting alone, that's the show, waiting alone, in
the restless air, for it to begin, for something to begin, for there to be something else but you«. Die zweite Textpartie besteht aus
Sentenzen. Sie besagen, um es auf die einfachste Formel zu bringen, dall alles &sthetisch orientierte Tun (zu ergdnzen ist
kompositorisch-asthetisches Tun) nicht nur illusorisch, sondern nutzlos sei, d. h. ohne praktische Relevanz. Dennoch heif3t es, »we
need to remind, to point, for all is with us«. Der SchluR des Textes bleibt offen, wenn gesagt wird, »I have a present for you... But
wait. He is barely moving, now, almost still.« Wahrend der erste Text (Trio 1) die Vorstellung, dal es etwas anderes gebe als sich, als
Show abqualifiziert, denunziert der zweite Text (Trio I1) asthetisck-kiinstlerisches Tun als nutzlos, als praktisch irrelevant.

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

Der Text des zweiten Teils (zwischen Trio | und Trio I1) beginnt wiederum als Disput (»Keep going«). Zunéchst ist Beckett zitiert;
ein fremder Text schliel3t sich an. Der Grundton des gesamten Teils ist resignierend.

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

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

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

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

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

Er stand auf seines Daches Zinnen,
Er schaute mit vergniigten Sinnen
Auf das beherrschte Samos hin.
»Dies alles ist mir unterthénig,«
Begann er zu Agyptens Konig,
»Gestehe, dal ich glicklich bin.« -

»Du hast der Gétter Gunst erfahren!
Die vormals deines Gleichen waren,
Sie zwingt jetzt deines Scepters Macht.
Doch Einer lebt noch, sich zu rachen;
Dich kann mein Mund nicht gliicklich sprechen,
So lang des Feindes Auge wacht.« -

Und eh der Kénig noch geendet,
Da stellt sich, von Milet gesandt,
Ein Bote dem Tyrannen dar:
»Lal, Herr, des Opfers Dufte steigen,
Und mit des Lorbeers muntern Zweigen
Bekrénze dir dein festlich Haar!

»Getroffen sank dein Feind vom Speere,
Mich sendet mit der frohen Mare
Dein treuer Feldherr Polydor -«
Und nimmt aus einem schwarzen Becken,
Noch blutig, zu der Beiden Schrecken,
Ein wohlbekanntes Haupt empor.

Der Kénig tritt zurtick mit Grauen.
»Doch warn' ich dich, dem Gliick zu trauen,«
Versetzt er mit besorgtem Blick.
»Bedenk', auf ungetreuen Wellen -
Wie leicht kann sie der Sturm zerschellen -
Schwimmt deiner Flotte zweifelnd Gliick.«

Und eh er noch das Wort gesprochen,
Hat ihn der Jubel unterbrochen,
Der von der Rhede jauchzend schallt.
Mit fremden Schétzen reich beladen,
Kehrt zu den heimischen Gestaden
Der Schiffe mastenreicher Wald.

Der konigliche Gast erstaunet:
»Dein Glick ist heute gut gelaunet,
Doch furchte seinen Unbestand.

Der Kreter waffenkund'ge Schaaren
Bedrduen dich mit Kriegsgefahren;
Schon nahe sind sie diesem Strand. «

Und eh ihm noch das Wort entfallen,
Da sieht man's von den Schiffen wallen,
Und tausend Stimmen rufen: »Sieg!
Von Feindesnoth sind wir befreiet,

Die Kreter hat der Sturm zerstreuet,
Vorbei, geendet ist der Kriegl«

Das hort der Gastfreund mit Entsetzen.
»Furwahr, ich muR dich gliicklich schétzen!
Doch,« spricht er, »zittr' ich fiir dein Heil.
Mir grauet vor der Gotter Neide;

Des Lebens ungemischte Freude
Ward keinem Irdischen zu Theil.

»Auch mir ist alles wohl gerathen,
Bei allen meinen Herrscherthaten
Begleitet mich des Himmels Huld;
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Doch hatt' ich einen theuren Erben,
Den nahm mir Gott, ich sah in sterben,
Dem Glick bezahlt' ich meine Schuld.

»Drum, willst du dich vor Leid bewahren,
So flehe zu den Unsichtbaren,
Dal sie zum Gliick den Schmerz verleihn.
Noch Keinen sah ich fréhlich enden,
Auf den mit immer vollen Handen
Die Gotter ihre Gaben streun.

»Und wenn's die Gotter nicht gewéhren,
So acht' auf eines Freundes Lehren
Und rufe selbst das Ungliick her;
Und was von allen deinen Schatzen
Dein Herz am héchsten mag ergotzen,
Das nimm und wirf's in dieses Meer!«

Und Jener spricht, von Furcht beweget:
»Von Allem, was die Insel heget,
Ist dieser Ring mein héchstes Gut.
Ihn will ich den Erinen weihen,
Ob sie mein Gliick mir dann verzeihen,«
Und wirft das Kleinod in die Fluth.

Und bei des ndchsten Morgens Lichte,
Da tritt mit fréhlichem Gesichte
Ein Fischer vor den Firsten hin:
»Herr, diesen Fisch hab' ich gefangen,
Wie keiner noch ins Netz gegangen,
Dir zum Geschenke bring' ich ihn.«

Und als der Koch den Fisch zertheilet,
Kommit er bestiirzt herbeigeeilet
Und ruft mit hocherstauntem Blick:
»Sieh, Herr, den Ring, den du getragen,
Ihn fand ich in des Fisches Magen,
0, ohne Grenzen ist dein Gliick!«

Hier wendet sich der Gast mit Grausen:
»S0 kann ich hier nicht ferner hausen,
Mein Freund kannst du nicht weiter sein.
Die Gotter wollen dein Verderben;

Fort eil' ich, nicht mit dir zu sterben.«
Und sprach's und schiffte schnell sich ein.

Abb. 8

Der "Weltschmerz” - wie man damals sagte - ist allerdings mehr als ein rein politisch motiviertes Phdnomen, sondern hat tiefere
Waurzeln in der Umbruchsituation, der Geburt der modernen Industriewelt. Das wird in einem modernen “Kultbuch” entfaltet, das
Schuberts Winterreise als Leitfaden benutzt (Hanspeter Padrutt: Der epochale Winter, Ziirich 1984). Das plétzliche Umschlagen des
emotionalen Klimas verdeutlichen auch folgende kurze Textausziige:

"Sie schreiben alle, als wéren sie krank und die ganze Welt ein Lazarett", bemerkte Goethe am 24. 9. 1824. (Zit. nach: J. P.
Eckermann: Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens, hg. von F. Bergemann, Leipzig 1968, S. 241)

Schuberts Altersgenosse Heinrich Heine verteidigt seine Generation gegen solche Anwdirfe:
"Ach, teuerer Leser wenn du uber jene Zerrissenheit klagen willst, so beklage lieber, dal die Welt selbst mitten entzwei
gerissen ist. Denn da das Herz des Dichters der Mittelpunkt der Welt ist, so mufl es wohl in der jetzigen Zeit jammerlich
zerrissen werden. Wer von seinem Herzen rihmt, es sei ganz geblieben, der gesteht nur, dal er ein prosaisches,
weitabgelegenes Winkelherz hat. Durch das meinige ging aber der groRe Weltri3, und eben deswegen weil ich, dal die groRen
Gotter mich vor vielen anderen hoch begnadigt und des Dichtermértyrertums wiirdig geachtet haben."
Zit. nach: H. Holtzhauer (Hg.): Heines Werke in fiinf Banden, Weimar 1961, Bd. 3, S. 241
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