Hubert Wikircher26.02.2012

Materialien zum Zentralabitur Musik 201 2 NRW
Teil b

Verbindliche Inhalte Mdglicher unterrichtlicher Kontext

- Kunstwerksgedanke
- Gebrauchsmusik
- musikalischer Kitsch

ATekla Badarzewska:La pri re dodédune
Badarzewska: Mazurka

Brecht/Weill: Mahagonny (1930Fzene 9
AFrédéric Chopin: Nocturne op. 55.1
Carl Ditters von Dittersdorf: Streichquartett Nr. 3 (1788)
Mozart: Streichquartett KV 464 (1785)

AMozart: Eine kleine Nachtmusik KV 525, 1. Satz
Mozart: cMoll-Sonate KV 457, 1. Themenkomplex
Beethoven évioll-Sonate op. 10 Nr. 1, 1. Themenkomplex
Mozart: En musikalischer Spaf KV 522

Robert Schumann: Ich hab im Traum geweinet
Arnold Schénberg: Klavierstiick op. 19.6

ATheBeatles: AYesterdayfd i m Ver (Bach:Chor(Nr. 2)aus der Kantate 12, 1714
AMi chel l ei

AThe Beatles: A Day In The Life
The Beatles: Revolution
AThe Beatles: Revolution Nr. 9

Vorgaben zu den unterrichtlichen Voraussetzungen fur die schriftlichen Prifungen im Abitur in der gymnasialen
Oberstufe im Jahr 2012

Vorgaben fiir das Fach Musik

1. Lehrpléne fur die gymnasiale Oberstufe und Vorgaben fur die schriftliche Abiturprifung mit zentral gestellten
schriftlichen Aufgaben

Grundlage fur die zentral gestellten schriftlichen Aufgaben der Abiturpriifung in allen Fachern der gymnasialen Oberstufe
sind die verbindlichen Vorgaben der Lehrpléane fiir die gymnasiale Oberstufe (Richtlinien und Lehrplane fir die
Sekundarstufe 11 T Gymnasium/Gesamtschule in Nordrhein-Westfalen, Frechen 1999). Da die Lehrpléne vielfach keine
hinreichenden Festlegungen bezogen auf die fir eine Abiturpriifung mit zentral gestellten Aufgaben relevanten Inhalte
enthalten, sind im Hinblick auf die schriftlichen Abiturpriifungen 2012 entsprechende inhaltliche Vorgaben (inhaltliche
Schwerpunkte und ggf. Medien/Materialien) fur den Unterricht in der Qualifikationsphase erforderlich, deren Behandlung
in den zentral gestellten Aufgaben vorausgesetzt wird. Durch diese Schwerpunktsetzungen soll gesichert werden, dass
alle Schulerinnen und Schiiler, die im Jahr 2012 das Abitur ablegen, gleichermalRen Uber die notwendigen inhaltlichen
Voraussetzungen flr eine angemessene Bearbeitung der zentral gestellten Aufgaben verfigen. Die Verpflichtung zur
Beachtung der gesamten Obligatorik des Faches laut Lehrplan einschlief3lich der verbindlichen didaktischen
Orientierungen des Faches bleibt von diesen inhaltlichen Schwerpunktsetzungen unberihrt. Die Realisierung der
Obligatorik insgesamt liegt in der Verantwortung der Lehrkréfte. Die zentral gestellten Aufgaben werden die
Ubergreifenden verbindlichen Vorgaben der Lehrplane angemessen berlcksichtigen.

Die folgenden fachspezifischen Schwerpunktsetzungen gelten zunéchst fur das Jahr

2012. Sie stellen keine dauerhaften Festlegungen dar.

2. Verbindliche Unterrichtsinhalte im Fach Musik fir das Abitur 2012

Unabhéangig von den folgenden Festlegungen fur das Abitur 2012 im Fach Musik gelten als allgemeiner Rahmen die
obligatorischen Vorgaben des Lehrplans Musik in den folgenden Kapiteln:

72

A Kapitele2: THB8mem, cBegenstandefn mit Hleernl eAbtsucnhgn iutntde nd i2d. alk tA Bsec
und 2.3 AObligatorik und Freiraumf

A Kapitel 5: ADie Abiturpr¢fungi mit den AbsundbBiltten 5.2 ABe
AAufgabenschenfderchen Abiturpr¢fungh.

Auf der Grundlage der Obligatorik des Lehrplans Musik werden in den Aufgaben der schriftlichen Abiturpriifung im Jahr
2012 die folgenden Unterrichtsinhalte vorausgesetzt:

2.1 Inhaltliche Schwerpunkte

Inhaltlicher Schwerpunkt |

zum Bereich des Faches I: Musik gewinnt Ausdruck vor dem Hintergrund von Gestaltungsregeln

Das polyphone Prinzip in der Musik

- kanonische und kontrapunktische Gestaltungstechniken

A Giovanni Pierluigi da Palestrina: AKyrieo aus der Missa Pa
AJohann Sebastian Bach: Praludium und Fuge c-Moll BWV 847
A Arvo P2rt: Cantus in memoriam Benjamin Britten
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Inhaltlicher Schwerpunkt Il
zum Bereich des Faches II: Musik erhélt Bedeutung durch Interpretation
Aspekte des interpretierenden Umgangs mit Musik
- aspektorientierte, interpretierende Umgangsweisen mit vorgegebenen Kompositionen
- Verklanglichung vorgegebener Texte
Interpretationsvergleich: Joh a oMol BW\b847si tHistarischeBlratecpretatiofP(z.2 | udi um
B. Gustav Leonhardt), Ar omanti schefi Bachauffassung (z. B. Al fred Cortot)
A Bearbeitung: Richard Wagner: ALikead ld2enrd eSrpfi n(n2e.r i Awaheznuiig ,a uds. A
Liszt: ASpiaDeerfiéegemse Hollanderd vonfidRichard Wagner. Fer
A Vertonung eines Textes dur ch Wodrfsgcahige dveomne Gooeniphoen:i sAtEernl :k °Jnoi hg
Friedrich Reichardt (1794), Karl Friedrich Zelter (1797), Franz Schubert (D 328 (op. 1), 1815), Carl Loewe (op. 1 Nr. 3,
1818)
73
Inhaltlicher Schwerpunkt Ill
zum Bereich des Faches Ill: Musik hat geschichtlich sich verandernden Gehalt
Musik im Spannungsfeld zwischen Kunstanspruch und Popularitat
- Begriff des Kunstwerks
- Populare Musik
- Bruch mit Traditionen und Normen
A Wol fgang Ama&ideklieise Nslahtmasik KV 525, 1. Satz
A Salonmusi k
Frédéric Chopin: Nocturne op. 55.1
Tekl a Badarzewska: La pri re dbébune vierge
A Die °ffentliche Einsamkeit &
Arnold Schonberg: Klavierstiick op. 19.6
A Popkultur und Avantgarde
The Beatles: Yesterday, A Day in the Life, Revolution No. 9
Pink Floyd: Careful with That Axe, Eugene
2.2 Medien / Materialien
3. Bearbeitungszeit fur die schriftliche Abiturpriufung
Es gelten die Vorgaben der APO-GOSt § 32 Abs. 2
4. Hilfsmittel
Deutsches Worterbuch
5. Hinweise zur Aufgabenauswahl (Lehrkrafte, Schilerinnen/Schiiler)
A Eine Aufgabenauswahl durch die Schule ist nicht vorgesehen
A Den Sch¢lerinnen und Sche¢lern werden drei Aufgaben zur Aus
A Die Aufgaben orient i ernmachAbsconit5.aindesien Aufgabenarte
Lehrplans.
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Gebet einer _]ungfrau
1856 (Paris 1839)

Thekla Badarczewska
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/badarczewskagebetwikirchen82bsw.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/badarczewskamazurkawikirchen82bsw.mp3
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Ernst Theodor Amadeus Hoffmann:
"Es ist nicht zu leugnen, dsin neuerer Zeit dem Himmel sei's gedanktder Geschmack an der Musik sich immer mefbrestet,
so dases jetzt gewissermallen zur guten Erziehusigg, die Kinder auch Musik lehren zu lassen, vadistiman denn in jedem
Hause, das nur irgend etwas bedeuten will, ein Klavier, wenigstens eine Gitarre findet...
Der Zweck der Kunst Uberhaupt ist doch kein anderer, als dem Mensicleeangenehme Unterhaltung verschaffen und ihn so
von den ernsteren ed vielmehr den einzigen ihm anstédndigen Geschéften, namlich solchen, die ihm Brot und Ehre im Staat
erwerben, auf eine angenehme Art zu zerstreuen, soedarabher mit gedoppelter Aufmerksamkeit und Anstrengung zu dem
eigentlichen Zweck seines Daseinglickkehren, d. h. ein thitges Kammrad in der Walkmiihle des Staats sein und (ich bleibe in
der Metapher) haspeln und sich trillen lassen kann.
Nun ist aber keine Kunst zur Erreichung dieses Zwecksitdugglals die Musik. Das Lesen eines Romans odeictts, sollte auch
die Wahl so gliicklich ausfallen, slses durchaus nichts phantastisch Abgeschmacktes, wie mehrere gheuadien, enthalt, und
alsodie Phantasie, die eigentlich der schlimmste und mit aller Macht zu ertdtende Teil unbsitEdEst, nicht im mindesten
anregt- dieses Lesen, meine ich, hat doch das Unangenehssmda gewissermafien gendétigt wird, an das zu denken, was man
liest: dies ist aber offenbar dem Zweck der Zerstreuung entgegen...
Was nun aber die Musik betrifft, so kdmeur jene heillosen Veréchter dieser edeln Kunst leugness aelae gelungene
Komposition, d. h. eine solche, die sich gehdrig in Schranken hélt und eine angenehme Melodie nach der andesd,folyas 2&
toben oder sich in allerlei kontrapunktisch&&ngen und Aufisungen néarrisch zu gebéarden, einen wunderbar bequemen Reiz
verursacht, bei dem man des Denkens ganz tiberhoben ist oder der doch keinen ernsten Gedanken aufkommen, sondern mehrere gan
leichte, angenehmevon denen man nicht einmal sichvaesg wird, was sie eigentlich enthalten, gar lustig wechsedd. |&an
kann aber weiter gehen und fragen: Wem ist ewefert, auch wahrend der Musik mit dem Nachbar ein Gesprach tber allerlei
Gegenstande der politischen und moralischertéieanzukniipfe und so einen doppelten Zweck auf angenehme Weise zu
erreichen? Im Gegenteil ist dies gar sehr anzuraten, da die Musik, wie man in allen Konzerten und musikalischen Zirkeln zu
bemerken Gelegenheit haben wird, das Sprecheameig erleichtert. In den Paers ist alles still, aber mit der Musik fangt der
Strom der Rede an zu brausen und schwillt mit den Ténen, die hineinfallen, immer mehr und mehr an...
Euch ihr heillosen Verachter der edlen Kunst, fuhre ich nun in den hauslichen Zirkel, wo der Vater,omideenvernsten
Geschéaften des Tages, im Schlafrock und in Pantoffeln frohlich und guten Muts zum Murki seines altesten Sohnes seine Pfeife
raucht. Hat das ehrliche Réschen nicht bloR seinetwegen den Deldsaseh und 'Blihe liebes Veilchen' einstudierid tragt sie
es nicht so schon vor, sieder Mutter die hellen Frelentranen auf den Strumpf fallen, den sie eben stopft? ...
Ist dein Sinn aber ganz dieser hauslichen Idylle, dem Triumph der einfachen Natur, verschlossen, so folge mir in jeries Haus m
hellerleuchteten Spiegelfenstem. Du trittst in den Saal; die dampfende Teemaschine ist der Brennpunkt, um den sichedie elega
Herren und Damen bewegen. Spieltische werden gertckt, aber auch der Deckel des Fortepiano fliegt auf, und auch hier dient die
Musik zur angenehmen Unterhaltung und Zerstreuung. Gut gewabhlt, hat sie durchaus nichts Stérendes, denn selbst dierKartenspiele
obschon mit etwas H6herem, mit Gewinn und Verlust beschéftigt, dulden sie willig...
Wohl ein glanzender Vorzug der Musik vor ggcanderer Kunst ist es auchgssdsie in ihrer Reinheit (ohne Beimischung der Poesie)
durchaus moralisch und daher in keinem Fall vonditéem Einflissauf die zarte Jugend ist... Werden die Kinder alter, so versteht
es sich von selbst, dssie von de Austibung der Kunst abstrahieren miissen, da fir ernste M@nner so etwas sich nicht wohl schicken
will und Damen dartber sehr leicht h6here Pflichten der Gesellschaft etc. versdumen kénnen. Diese geniel3en dann das Vergniigen
der Musik nur passiv, indem siiels von Kindern oder Kiinstlern von Profession vorspielen lassen.
Aus der richtig angegebenen Tendenz der Kunst fliel3t auch von selsstjelKunstler, d. h. diejenigen Personen, welchalidre
téricht genug!) ihr ganzes Leben einem nur zur Erholurdy Zerstreuung dienenden Geschéafte widmen, als ganz emténgte
Subjekte zu betrachten und nur darum zu dulden sind, weil sie das miscere utili dulce in Austbung bringen... Mancha von diese
ungliicklichen Schwarmern sind zu spat aus ihrem Irrtum erwechtlariiber wirklich in einigen Wahnsinn véléa, welches man
an ihren AuRerungen iiber die Kunst sehr leicht abnehmen kann. Sie meinen namlich, die Kunst lieRedenMein hoheres
Prinzip ahnen und fuhre ihn aus dem tdrichten Tun und Treiben oesrgan Lebens in den Isistpel, wo die Natur in heiligen, nie
gehdrten und doch verstdiothen Lauten mit ihm spréache. Von der Musik hegen diese Watigemnnun vollends die
wunderlichsten Meinungen; sie nennen sie die romantischste aller Kunste, Waniurf nur das Unendthe sei; die ge
heimnisvolle, in Ténen ausgesprochene Sanskrita der Natur, die die Brust des Menschen mit unendisineht ®efiille, und nur
in ihr verstehe er das hohe Lied d&aume, Blumen, der Tiere, der Steine, der Gegrdss
Die ganz unniitzen Spielereien des Kontrapunkts, die defretubar nicht aufheitern und so den eigentlichen Zweck der Musik
ganz verfehlen, nennen sie schauerllch gehelmnlsvolle K(aminen und sind imstande, sie mit wunderlich verschlungenen

5 7/~ Moosen, Krautern und Blumen zu vergleichen. Das
Talent, oder in der Sprache dieser Tordar Genius
der Musik, glihe, sagen sie, in der Brust des die Kunst
Ubenden und hegenden Menschen und verzehre ihn,
wenn das gemeinere Prinzip den Funken kinstlich
Uberbaur oder ableiten wolle, mit unausldschlichen
Flammen."
Aus: Gedanken uber den hohen Wert der Musik, AmZ 1812.
Zit. nach: E.T.A. Hoffmann: Musikalische Novellen und
Schriften, Munchen o. J., S. 50ff.

Assa fotidalverdorbenes' (=stark abgehangenes) Fleisch;
miscere utili dulce:das Angenehme mit dem Nitzlichen
verbinden; TT
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Murki: Basdigur:
Sanskrita(indisch): die in Regeln gesge (Kunst)Sprache
Haspeln:Garn auf die Spule wicke|

trillen: = drillen, drehen

Walkmuhle:Apparatur zur Verdichtun@Geweberbei der
Tuchproduktion

Salon in der Wohnung Julius Schoy )pLS in \k e pziger StraBe
Tuschzeichnung eines unbekannten Kinstlers, um 1816
30 x 38 cm Stadtmuseum Berlin, Inv.-Nr. VIl 60/189 W



http://de.wikipedia.org/wiki/Gewebe_%28Textil%29
http://de.wikipedia.org/wiki/Tuch
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Der Text von E. T. A. Hoffmann ist eines der ganz frilhen Zeugnisse fir die EntwigthesgUMusik-Marktes in der biirgerlichen
Gesellschaft. Hoffmann beschreibt die neue Erscheinung satirisch, aus der PerspektRangingen. Man nasalso, wenn man
Hoffmanns eigene Wertung erkennen will, die Bewertungen innerhalb des timdechen.

- Wir erstellen eine Tabelle, in der die KennzeichnungerGadrrauchsmusik und darK un st d mu si k

- Welche Funktion haben die beiden Musikrichtungen?
we |

- Zu

Gebrauchsmusik Kunstmusik

hausliche Idylle Isistempel,
Schwarmer
Phantasie

einfache Natur

eine angenehme Unterhaltung
wunderbar bequem®eiz

angenehme Unthaltung und Zerstreuung
sich gehdorig in Schranken halt

eine angenehme Melodie nach der andern

die romantischste aller Kiinste

das Unendthe

unendliche Sefsucht

Denken

ernste Gedanken

kontrapunktische Gange
schauerliclgeheimnisvolle Kombiaionen

cher der bei den

Zuordnung.
- Wir vergleichen unsere Beobachtemgund Wertungen mit folgenden Taxte

Kriterien fir &unsté und Trivialmusik

Carl Dahlhaus:
"Durch Emphase wird das Einfache banal. Richard Hohenemser bestimmte das Triviale in der Musik als die Aufdringlichkeit des

Selbsverstandlichen. Und nichts isb selbstverstandlich wie die Auflosung des Dominantseptakkordes in der Tonika. Dennoch ver

Musi krichtungen

geho°rt

das

AGebet

ei

leiht Tschakowsky (in seinem Andante cantabile der 5. Sinf.) der Tonika, die jeder erwartet, durch Vorhalte mit schweren Akzenten
einen Nachdruck, als wére sie direignis. Das Schenisthe erscheint als miihsam Errungenes.
Uber musikalischekitsch. In: Studien zur Triviahusik im 19. Jathundert, Regensburg 1967, S. 67

Carl Dahlhaus:

"Musikalische Qualitat ist analytisch als Differenzieg, Originalitat und Baehungsreichtum &sbar.»
»... Trivialmusik ist ein Serienprodukt. Um dermgbemen Gerssnicht zu stéren, darf sie aus den Grenzen des Gewohnten nicht

herawsfallen. Zugleich aber ist sie zur Auffélligkeit gezwungen, um sich abzuheben und im Gedachiaiten. |hr astheiches
Ideal, wenn es gelingt, Verschlissenes reizvoll erscheinen zu lassen.
Von kunstvoller Differenzierung unterscheidet sich die banale Akzentuierung, das Auftrumpfenquisitee, durch ihren
ornamerdglen Charakter. Wékend Differenziertes sich ohne Zwang aus Einfachem entwickelt, ist der triviale EffakParvenu
unter den Kunstrttieln, daran kenntlich, da er einem simplen Gebilde aufgeklebt ist, statt es zu durgerinSchema und
Pointierung bleiben voneinander abhabiyad machen in ihrer widerspruchsvollen Verschrankung dikuNg des Banalen aus.”

Trivialmusik und asthetisches Urteil. In: Studien zur Trivialmusik im 19. Jahrhundert, Regensburg 1967, S. 25f.

Franzpeter Goebels:
Mehr noch durfte als Charakteristikunelgen das Misserhaltnis von Anspruch und Erfillung, die pieportion von innen und
aullen, die mangelnde Materialechtheit, die Verselbstandigung &ufRerer Werte, zusammenfassend: Der Hang zum mehr scheinen als

sein. Es lieben sich noch viele Kriterien agdia wie Flachheit und Primitivitat der Erfindung und Form u. a. m. SchlieB3lich ist es

auffallig, dass Kitsch nicht »bei seinem Leisten« bleibt, sondern zu Grenzubersoigen neigt und zu manchen Assoziationen

literarischer und bildnerischer Art greifim eine mdoglichst totale Wirkung zu erzielen. Die fur das Erlebnis eines Kunstwerks nétige
Eigenbeschrankung wird hier faelost, »Die feinen Fingerzeige fur Verstandnis und Vortrag«, die Schumann gleichsam als
Unterschriften seinen Klaviersticken mitgatiicken an die erste Stelle und Uberwuchern das musikalische Horen. Diesen

Phanomenen des musikalischen Kitsches entspricht audfitdigh-Interpretationdie das Kischerzeugnis erst verlebendigt. Von

den Elementen der Wiedergabe vermdgen Tempo, AgagikDynamik vornehmlich kitschige Stérungen des Gleichgewichts und
der maze bewirken. Frische und gezigelte g@mahme engt meist eine Verkitschung weitgehend ein. Statt sich dienend und

sinnvoll der Struktur einund unterzuordnen, aus ihr selbst digifle zu gevinnen. sieht sie sich in der Verlegenheit, von sich aus
alles in das »Werk hineinzulegen«. Die subjektive unmotivierte »Nuance« (vor allem als rubata)edorfiegen eine
verniedlichende, versufRende und verweilende Interpretation ist imd&auch das Meisterwerk nicht gehsen.»

Bemerkungen zur Frage Kitsch und Kunst. In: "8atsurium”, Wihelmshaven 1963, Heinrichshofen's Verlag, S. 5

Gunter Kunert:
»Kitsch.Gleich welcher Gattung, als Literatur, Film, Werk der bildenden Kunst: Kisthiert sich zuallererst als die Abwesenheit
von Widerspruch. Wie Kunst nur durch ihn entsteht, er in ihr sich ausprégt und damit als Echtheitssiegel aller Kuinsteviiegyriff

so entstammt Kitsch nicht dieser Herkunft, erscheint wie dem Haupte ens®@tsprungen, der aber ein Ganteergist.
Die ubertriebene 'Schonheit' des Kitsches, seine suchtverursachende Sentimentalitdt und Geistlosigkeit resultieressdaraus, da

ihm, unter Leugnung des Prinzips, jede Hervorbringung sei eine aktive figindie irreale Harmonie gestaltet ist. Nicht Harmonie
im Sinne gelagener Balance kontrarer Elemente und Kréfte, sondern Harmonie vor aller Einsicht in die Existenz von Gegensétzen.
Darum ist diese Harmonie ohne Rest, ohne den Wirze bedeutenden Tropi@atWe Glase des Lebens. Die Rechnung, die voll

kommen und allzu glatt aufgegangen ist. In solcher Harmonie, deren Schaffung das Ausblenden jeglicher Realitat bediagt, bekun

sich das Fehlen vomtellekt, ja von Intelligenz Berhaupt, selbst von Instit, der zumindest das dialektische Wesen aller Dinge

ahnt.

Blindheit gegen alle Welt ist Voraussetzung von Kitsch; nur die hemmungslose Uneinsichtigkeit kann ein Bild falscher, weil
vorausstezungsloser Harmonie herstellen. Und doch, wir merken es aneuresgenen Reaktion, am Gerihrtsein beim Aufnehmen,
ist daran Aglanz des Ersehnten, der Utopie, endlich erldst zu sein vom Leid des Wisssveir dais den Widersprichen immer
wieder nur zu weéren Varanten schmerzlicher Erfahrung gelangen kdnnesafémn bezeichnet Kitsch das Gluck, die Seligkeit mo

gegen¢gber ge:

I
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mentanen und notwendigen Vergessens, und aus dieser Notwendigkeit bezieht er die Berechtigung uncngiez Pazimes
Existierens.'Verspéatete Monologe (FAZ 28.12.1979
Heinz Friedrich:

"Ohne Dissonanzegébe es keine Harmonie, und ohnerhtaie keine Dissonanzen. Das eine bedarf des anderen...

Im hellenischen Mythos taucht die Harmonie zum ersten Mal auf. Harmonia ist die Tochter des Ares, des Kriegsgottes, und der
Aphrodite, der Gottin der Schéeit und Liebe. Krieg und Liebe, Zerstérung und Schénheit haben sich verbunden, um Harmonia zu

zeugen. Um Harmonia als Braut zu gewinnenssieuKadmos durch herkulische Taten Unvereinbares zusammenbringen. So zwang

er Widerspenstige, wilde und einander wenigvggene Bestien wie Eber und Léwe unter das gemeinsame Joch, um Ordnung zu

schaffen. Denn nicht ohne Grund stimmt wohl der Name Kadmos« mit dem bdotischen Begriffrfioskdserein. Und das Wort
Kosmos bedeutete, bevor ihm universale Dimensionen zugewieselen, »Ordnung«. Leben braucht Ordnung, um wirksam in
Erscheinung treten zu kénnen, und Kunst, die Leben durch Gestaltung pointiert und zum wiederholbaren Exemplbnaechébt
sie auch. Form ist Ordnung, »geprégte Form, die lebend sich entwickdlas heif3tLeben entsteht und erhélt sich in immer neuen
Variationen dadurch, daOrdnung zerstort und Ordnung geschaffen wird."

Orpheus steigt nicht mehr herab. Harmeriiginneung an einen alten Begriff, FAZ 1. 3.1986

Hermann Scherchen:
"DieKit schgrenze beginnt, wo die Materialreize nicht in die
Zit. nach: C. DahlhausJber musikalischen Kitsch. In: Studien zur Trivialmusik im 19. Jahrhundert, Regensburg 1967, S. 66

- Wir stellen eine Tabelle mKriterien fiir Trivialmusik und Kunstmusik zusammen:

Trivialmusi k Kunstmusik

irreale Harmonie Harmonie im Sinne gehgener Balance kontrarer Elemen
Harmonie vor aller Einsicht in die Existenz von Gegensat] und Krafte

Abwesenheit von Widerspruch. Harmonie mit Dissonanzen

Flachheit und Primitivitat Differenzierung

das Gewohnte Originalitat

Aufdringlichkeit des Selliserstéandlichen
banale Akzentuierung

Missverhéltnis von Anspruch und Erfiillung
Disproportion von innen und auf3en Beziehungsreichtum
mangelnde Materialechtheit
Verselbstandigung aulierer Werte

mehr scheinen als sein

Assoziationen literasicher und bildnerischer Art
maoglichst toale Wirkung

Interpretation: subjektive unmotivierte »Nuance« (rubato)| frische und gezligelte Temponahme
Geruhrtsein beim Aufnehmen

- Wir suchen Belege fur (oder gegelig wichtigen Kernaussageier Textein einem Vergleictdes langsamen Satzes aus

Beethovens Sonatg. 111mit Badarzewska A Gebet einer Jungfr ~n#
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BeiBadarzewskaistide extr eme Kl angspreizung zwischen rechter und |
Akzent ui er u MigsfierhaltnigviorgAnspreidh ond Brfilluilg s o wi Rspreportioa voAinnen und auffen
Das zeigt ein Vergleichit Beehoven, der als erster dieses Mittel benutzt:

Beethoven: Sonate op. 111, 2. Satz
Tl L Die Stelle aus dem letzten Satz von Beethovens letzter

ol
n?ohpl’ﬁ- Fi‘IFérrh\ f‘— = ‘ﬂ;

o - -_'_ L Sat ﬁ :";_-_?;h_-z_ﬁ_ Klaviersonate, zeigt einen extremen Lagenunterschied
“‘;m_ . . 7 = Lo || .= 5 |E=== = | zwischen Melodie und Begleitung. Diese fiir damaliges
2 ;M L . ¥ .. . f .
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Entmaterialisierung eines ThemaBazu dienen auch die Trilleregitimiert werden solche Mittelor allemdurch den
Zusammenhang: Schon das Thema selbst zeigt eine auBbargielve raumliche Spreizung zwischen Melodie und Begleitung. Die
lyrische Kantilene schwebt tiber einem dunklen Grund:

Arietta.

Adagio molto, Li ntabile. P

A3 o N N T e e Mo i =y
R 5= S 5 g i i e di

e e i
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FFFY e 1930 14 342

Bei Badarzewskwerden solche auRergewdhnlichen Mittel zu billigen Reizen, die man egifamin nichtssagenden Klanggrund
appliziert ganz so wie Pierre & Gilles es auf ihrem Madonner{sild.)tun.

Gemeinsam idbeiden Stiicked e r El evati onschar akvieeerauch duédem ditelblam dee Erstadsgabbe zB | i ¢ k
sehen istBei Badarzewskavird er aber maR3los Ubertriebddie extremen Hohen sind ein aufgesetzter Effekt, der durch keinen
inneren Zusammenhang | egi t i-IAki&orde wollen sodyar nichi dazu passend Bas sind ¢ébeneallee n 6 0
VersatzstickeDa s e i n z i gdeslRiklangaofstiegbeeBadarzewskast die Oktavierung, die der Figur sogar ihre
Leichtigkeit nimmt, und keine andere Funktion hat, als dem Banalen Bedeutsamkeit anzukleben oder denr$Epielenden
einen virtuosen Anstrich zu geben.
Die musi kali sche iSwebrs tJaunnzg fdreasu fiA Gesbte tfsaset Nul | . Sie besteht alt

- die unablassige Reihung der Grundkadenz ohne die geringste harmonische und modulatorische Ausweichung,

- einfache Dreiklangsbrechungen und Skalenausschnitte als meladidaterial, aufgepeppt durch ein paaifl&r und

scheinvirtuose Arpeagiofiguren in den variierten Periodennd afr appi erendedé technische aFi
Uiberschlagenden Hande

- reine Diatonik ohne eimeeinzigen chromatischen Ton.
Auch in der formalen 6staltuncherrschiabsolute Redundandie Anfangsphrase (T-2) wird wortlich(o d er a)eralos i er t 6
wi ederholt. Es fehlt | egl i-Srdtte(T. 3@f\istther dis ghermalbgk Bmschieibundndesd i e Schl u
a Gr undgeda n k lgenlediglich dds&lempa undiedTonrepetitionen, ein besonders einfallsloses Variationsprinzip.
DerJahrhunderErfolg des Stlickes beruht naaltemnicht auf seinem musikalischen Wert, sondern auf seiner gesellschaftlichen
Funktion und de beim Hdérer evoierten Assoziationshorizosm
Ganz deutlich wird das in der Einleitung, @liauf3er dass auch sie die Grundkadenz umsclireibhts mit dem Stiick zu tun hat. In
schwerem Uni sono und an g-¥arsehiagelwiedrdigoppelt okia\ige Konolgiter abwatS gespielz \Wie 6
unter einer schweren Last scheint hier die AJungfraufn auf di
Fermatendominante sind natirlich ein wirksames Podest fir die folgenden Himmeldfiligekennbar istlas Ganze eine
Billigvariante des romantischen Kunstverstandnisses

Mozart
Franz von SchoberFranz Schubert: s e e e e o S P S— S
Du holde Kunst, in wieviel grauen Stunden, o) = e = —p—— ‘
Wo mich des Lebens wilder Kreis umstrickt, Dics Bild - nis ist he-zavbemd schon,  wie noch kein Au - ge je ge - schn
Hast du mein Herz zu warmer Lieb entzunden, B .
N N . . czewska N
Hast mich in eine tssre Welt entriickt! i —— T - _ . — ‘
Handelt es sichielleicht auchgar nicht um ein Gelhe b - ) _— = =
. . . 3 7 6 5 4 3
sonderrum Liebesseukr, gar um ein Liebesduett, wenn
man T. 22 ff. als antwortende Mannerstimme interpretier{ Jesceh Christian von Zedlicz, 1832 7 6 S 4 3
Die grof3e Exclamati®@exte mit anschlieRendem Grheel PO el Tl r e Jemal, v o o
O X e e e R R e =Rt =
Sekundgang abWaIBlr!nert Jedenf_alls Verda_Chtlg a_n ¥ Sie saB so still und triumend so einsam und so bleich, und dunk-le Wol-ken zo-gen und Wel-len schlugder Teich,
Mozarts ADies Bildnis ist pbpezaupbperna scn>nn
Eln noch deutllucherer"Bezu_g besteht zu den damals grassierenden Franz Schubert:  Die Betende
Kichen und Bankelséger-Li eder n ( z. B. AMar Matthisson Herbst 1814

Ga r t, demefi hervorstechendes Merkmal dlezentuierte, gedehnte
und nach unten gefuhrte Leitton (7) war.
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Nicht zu untersch2tzen sind na )& =2 %Frf gfr it e it T Koo
- : - P i | wdlyy] ludger, [ )

z. B. an diebeliebtenAve MariaKompositionen(Schubert 1825, GE e R e L.

Bach/Gounod 1859Auch bei Schuberts Ave Maria handeltsich ja [ o e e B A B A A

inhaltlich um das Gebet einer Jungfrau in sorgenvoller Lageh in == 5

Schuberts Jugendwer k ADi e Bete F e ASe

hi mmel wartsii. Hier allerdings (Hbabdtmrdd ot o J Jdlist1ich

Liedes. %*f T L [r :WE'F%;#
e =

Jedenfalls traBadarzewskaStiick eirenNerv der Zeit, sonst wéare es
nicht zu einem Jahrhunderterfolg geworden.
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'Thomas Mann beschreibt die $Beluhe ienns &\ it pieeme kB ridsie ISitudtian mdalas arineiMofiv - s o :
einsam und verlassen Uber einem schwindelnd klaffenden Abgrund zu schweberisehiein Vor gang bl ei cher Er habenhe
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Frédéric Castello:

Das Gebet einer JungfraBzenen aus der Gartenlaube

Man musses sich ungefahr so vorstellen: Die héhere Tochter, nennen wir sie der Mode halber Eloisdy Hadtigien

Abends im Kreise der Familie und aller geladenen Freunde am hochglanzpolierten Klavier 6ffentlich prasemieren
gesellschaftliches Ereignis also von Rang, und was nur einigermal3en einen Namen hat, ist geladen. Gedampfte Spannung
liegt Ube dem grunderzeitlich ausstaffierten Salon, und das nicht nur des kommenden Kunstereignisses wegen, sondern vor
allem dank der Anwesenheit jenes jungen ReserveleutnantssalarEinjahriges eben erst hinter sich gebracht habend

doch eine wahrhaft rpektable Erscheinung und iberdies ganz zweifelsfrei aus bestem Hause (dies freilich nur hinter
vorgehaltenen Handen und Fachern geflistert) stattlich gewichster Schnurrbart, einwandfrei gezogener Mittelscheitel, die
Haltung so kerzengerade, wie man sieawfrdem Kasernenhofe zu erwerben die Gelegenheit hat. Und dann, nicht zu
vergessen, ist dieser junge Mann der Sohn eines Vaters, der immerhin Uber einigen Grundbesitz in der Lausitz ... Nicht wahr,
dﬁs sind Aussichten, die Eloise heute abend hoffentiatit werspielt. SchlieRlich, was wére das fur eine glickbringende
Alliance?é

Eloise freilich hat alles ihrige getan,si@s kein Fehlschlag werde. Wie sie am friihen Nachmittage noch einmal die
Anstandsregeln nicht nur memoriert, sondern regelrecht dingith artig und zierlich auf die ziichtigen Schritte besonnen,

die sie- kaum hatte sie ihr Backfischalter erreielvon ihrer Gouvernante nebst jener Grazie des Augenaufschlags formlichst
erlernt: zwei Waffen, vor deren praziser, das heif3t komakirlicher Anwendung noch jeder Sohn aus gutem Hause

wahrend des letzten halben Jahrhunderts kapituliert hatte. Jetzt endlich! Sie tritt heran, begleitet vom schabrackemgedampfte
Murmeln des heischenden Publikums; riickt sich den Schemel zurecht; post@nemiterausfordernd nachlassigen

Bewegung (die nur die Folge strengster Ubung sein kann) die Noten aufs Pult. Und beginnt. Ein Seufzer des Erkennens
durchzittert den Raum: Ach ja, nicht schoner konnte sie's einleiten, ihr hausliches Konzert, als'i@Gitloetneiner

Jungfrau”, dieser ruhrseligchonen Musik der ThekBadarzewskadie hier und heute zu einer geradezu symbolischen
Darbietung erhéht wird: Eloise mit aller Seufzerinbrunst des verliebten Herzens macht sich am Pianoforte so eindringlich zu
schaffen, spielt so sehr hintiber in eine ganz bestimmte Richtung, ein wessguéa in der Tongebung, doch wie intensiv

im Ausdruck des niedlichen Gesichtchemfa bahnt sich etwas an. Die Macht der Musik schwingt ihr Szepter, derweil Amor
seinen Pfeil n stiRen Saiten schnellt, dem jungen Leuthant der Reserve mitten ins treudatitsctie Herz. Er aber, der

sich des allgemeinen Liebreizes halber kaum zu rihren wagt, steht schutzlos dem Ansturm weiblicher Gefiihle ausgeliefert,
die zu bezwingen ihn audas eifrigste Studium des Clausewitz nicht hatte lehren kdénen.

Begleitheft der CD "The Maiden's Prayer, Naxos 8.550646 (1994)

Stichwort Serienproduktion: 5
DerVergleich von Thekl8Badarzewska Gébet einer Jungfréiu u n d akzunka(seo)ist 8¢hlgend:Beide Stiicke sind
streckenweise nahezu identisch, das eine ist ein Abziehbild des anderen

Parallelen in der Bildenden Kunst

Christopher Schwarz:

"Glaubt man Pierre und Gilles, so sind ihre Bilder ein IDo&nt der edelsten
Empfindungen. Von wegelronie. Die beiden Pariser Fekdinstler meinen es ernst.
Eine »Odyssee des Imaginaren« nennen sie anspruchsvoll ihren Trip in die Tiefe
Gemuits. Der KitsclVorwurf krénkt sie, gibt ihr Gefuhl ihnen doch die rosigen
Visionen einer anderengigeimniswllen Welt, vor der die Wirklichkeit verbdat. Mit
fast schon rithrender Unschuld, unbekiimmert um die Forderungen des herrsche
Geschmacks, basteln sie an ihren kiicistin Paradiesen, inszenieren sie mit ihren
Freunden absurde Gegenwelten des schookeilss, in denen alles Platz hat, was dj
Heim schmiickt vom Lamettasilber bis zum Gifischbassin. Seit 1976 arbeiten sie
zusammen, fotografiert Pierre, verwandelt Gilles die Fotos mit dem Pinsel in
kolorierte Idyllen... lhre plakativen Effekte beruherevbei Pop auf einfachen
Formeln. Das halb gedffnete Miindchen, den schmachtenden Blick, die demutsvq
Uber der Brust gefalteten Hande versteht jeder. Es sind asthetische Gemeinplatz&
dienen als Reizausldser. Die Fotos illustrieren die melagischen und
sentimentalen Klischees, auf die sie sich beziehen, und tUberzeichnen sie. Was
Ubrigbleibt, ist die Schablone, die vorfabrizierte Gebéarde. Daher lacheln die Gesit
so geislos, haben auch die lasziven Posen etwas Aseptisches. Alles wirkt clean, i
glatte, faltenlose Oberflache. Pierre und Gilles mégen beteuern, aus jeder Geste
spreche das Geflhl. In Wahrheit fehlt den Figuren, darin liegt ihr makabrer Reiz,
lebendige Regung. Es sind Wesen ohne Fleisch und Blut, geschieuhtstersbs;
siestammen aus der Retorte.

Dassder Kitsch die Wirklichkeit hinter sich$& zugunsten der lllusion, ist ihm nicht
vorzuwerfen. Das tut auch das Marchemd das tut die Kunst, der seit Plato der R
nachgeht, sie liige. Allerdings neigt der Kitsch daliusorisch die Wiklichkeit zu
ersetzen. Es wiirde ihm nicht einfallen, auf seinen Schein und damit auf seine
Nichtigkeit aufmerksam zu ashen. Kunst verspricht das Gliick, Kitsch dagegen tuf
so, als kdnne er es erfillen. Das Ideal wird als wirklich \&tegke, die Spannung
aufgelost. ...

Er funktioniert wie jene starken Symbole, die dem Betrachter suggerieren, sie sei
die Sache selbst. Deshalb ist es so schwer, dem Sog des Kitsches zu entgehen.
zu selbsrergessenem Traumen ein, zu den WonnerReégression.
Nirgendwo kann man das besser beobachten als im Kino, das der Ort des legiti
Kitsches genannt wurde. Wahrend die bildende Kunst und das Theater auf Dista
halten, dréngt sich das Leinwandgeschehen dem Zuschauanmilen peinigender
Unmittelbarkeit auf... Selbst viele gute Filme kommen ohne sentimentale Driicke
nicht aus... Der Kritiker im Zischauer mag geurteilt haben: Was fur ein kitschiger
Film, doch sein Gefiihl seufzte leise: Ach, wie schon. ... man geniel3t das eigene
Geruhrtsai. Darin allenfalls liegt die Verlogenheit. Kitsch bezeichnet nicht nur die
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Merkmale des Kitschprodukts, sondern auch eine Haltung. Der kitschige Mensch braucht die Kunst zur Kolorierung deri€efiihle. S
ist fir ihn vor allem Anlas in Stimmungen zu badeNlicht daser sich ergreifen k& von einer Darstellung, kennzeichnet den

kitschigen Maschen, sondern dser die Sentiments auskostet, die in ihm geweckt werden."
Aus: Chr. Schwarz: Pierre & Gilles. In: Frankfurter Allgemeine Magazin, 17. 5. 1981ffS.

Volker Weidemann: Lieder, die wie Krticken sind
Peter Wicke sucht nach Stiitzen fiir seine Thesen zur Popmusik

Als die polnische Pianistin Thekla Badarzewslaanowska 1861 im Alter von nicht einmal drei3ig Jahren starb, feierte die
seridse Musikweltlieses Ereignis als eine "Erlésung von einer Geil3el der Menschheit". In einem Musikalischen Cenversati
onsLexikon hiel3 es noch 1870: "Ein frither Tod verhinderte sie, die Welt mit weiteren demoralisirenden Producten einer Aftermuse
zu Uberschwemmen." Schau Lebzeiten war ihr von Seiten der Musikautoritaten blanker Hass entgegengeschlagen. Und alles nur,
weil sie im Alter von achtzehn Jahren ein Klavierstiick komponiert hatte, das zum Massenerfolg wurde: Es hiel? "Das Gebet einer
Jungfrau" und war der erskéegahit der Musikgeschichte. Die Noten wurden in Riesenauflagen unter das Volk gebracht, keine
Salonmusik kam mehr ohne das sentimentale Rihrstiick aus.

Die Vorwiurfe, der sich die junge Pianistin ausgesetzt sah, sind Konstanten in der Geschichte dendiaula groer der
Publikumserfolg eines Musikstiicks, desto lauter die Zweifel an seinem kunstlerischen Wert. Was jedem gefallt, kannlinkcht wirk
gut sein. Vielleicht ist es sogar gefahrlich: "Der Untergang der Musik als Kunstform" schien mandtieemddusikkritiker nach
dem groRen Erfolg der Baranowska zu drohen. Der zweite Vorwurf, dem sich die Pianistin ausgesetzt sah und der sich beim
Aufkommen jeder Popularmusikwelle in der Geschichte findet, war der der Unsittlichkeit. Ob Walzgrot&riRoll oder
Technomusik die Geschichte der Popularmusik ist auch die Geschichte einer zunehmenden Erotisierung, der Verletzung
gesellschaftlicher Tabus.

Da war das scheue "Gebet einer Juag' noch sehr zaghatft. Trotzdem waren sich die Sittenwéchter silztss mit diesem Lied
nur scheinbar dem Hoheren gehuldigt wirde. In Wirklichkeit sei doch nur das Niedere gemeint. Es war auch ein gesalschaftlich
Skandal. Vielleicht ein groerer al @ie anderen, die folgen st#h und ie insgesamt eine Geschietezahlen va der
fortschreitenden Enttaksierung des offentlichen Raumes imiggeeiner immer neueren Musik. Eine Geschichte auf dem Weg zu
bloRer Korperlichkeit, dieur Zeit ihr (vorlaufiges?) Efe in den Berliner Tanzklubs gefunden hat, inaetedfentlich ausgefiihrte
Kopulationen zum Tanzvergnugen gehodren.

Auch politisch lasst sich die Geschichte der Popmusik scheinbar als fortlaufende Emtyviker zunehmenden Popuséerung

und Demokratisierung lesen. Als ein "Durchsickern durch die sd2jakmide nach unten" und ein Verschmelzen der sozialen
Klassen im Tanz und in der Musik. Diese Linie konnte ihr grof3es Finale dasndich alljghrlich wiederholeten
Massatanzveranstaltung, der LoverBde in Berlin, findenin Peter Wickes "Kulturgehichte der Popmusik” baut das alles schén

logisch und konsequent aufeinander auf und scheint in weiten Teilen Stoff fiir eine gelBogsohrittsgeschichte zufliee r n. &
Rezension Uber: Peter Wicke: "Von Mozart zu Madonna". Eine Kulturgeschichtemleugik. Gustav Kiepenheuer Verlag, Leipzig 1998. In: FAZ 14. 8. 1999

Weiteres Material zA Kunst und Popularit?2t:
http://www.wisskircheronline.de/downloads/1982bswhiarhaterial. pdf
http://www.wisskircheronline.de/downloads/1983kunstundpopularitaetkongrebericht.pdf
http://www.wisskircheronline.de/downloads/19836kunstundpopularitaetmub.pdf
http://www.wisskircheronline.de/downloads/chopingagchalsklausur1987.pdf


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/1982bswberlinmaterial.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/1983kunstundpopularitaetkongrebericht.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/19836kunstundpopularitaetmub.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/chopingaenschalsklausur1987.pdf
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Brecht/Weill: Ma hagonny (1930)

Der Name "Mahagonny"

Nach Sehrhgeht er auf das Land "Magog" aus der Apokalypse zuriick, neben Babylon die zweite Stadt der Stindhaftigkeit in der

Bibel. In Anlehnung an das dreisilbige Babylon bi&lBrecht sein Mahagon, wie die Stadt im Stlick mehrfach genannt wird. Zu

Beginn der 20er Jahre bezeichnete Brecht mit Mahagonny den Antisemitismus. Dazu passt, dass die Vélker, die Isragl vernichten

nach der Prophezeiung Hesekiels aus Magog kommen wéktieBabylon in der Apokalypse eine Chiffre fir Rom ist, ist

Mahagonny fiir Brecht das Schliisselwort fiir das Berlin der "golden twenties", das sich dem aus Augsburg zugereisten als neues
SiinderBabel darstellte.

Nach EwenA steht der Name Mahagonny dem dehien Wort Mahagoni so nahe, dass es davon abgeleitet zu sein scheint. 1923 in
Minchen sprach Brecht von Mahagonny, um so die "Massen braunbehemdeter Kleinbirger" zu bezeichnen. Eine andere Theorie

setzt nach Ewérden Ursprung des Namens noch friiher amdgutet ihn als phantasievolles Trugbild einer Uberseelandschaft mit
tropischen Wéldern und Wolkenkratzern. Danach ist Mahagonny das Symbol fir Amerika.

Eine andere Spur: 1921 erschien in Deutschl amhd Mdmaeg Srcrhad | Wd !
LeopoldKrausel ka (VOX 6239). Brecht schrieb im gleichen Jahr AMaha

Kurt Weill erzahlt die Fabel von Mahagonny:

»Zwei Manner und eine Frau, auf der Flucht vor den Konstablern, bleiben in einer 6den Gegend steckeli8ifebesine Stadt

zu griinden, in der den Mannern, die von der Goldkuste her voriberkommen, ihre Bedirfnisse erfillt werden sollen. lardieser >P
diesstadt<, die hier entsteht, filhrt man ein beschauliches, idyllisches Leben. Das kann aber die dvétereGuldkiiste auf die
Dauer nicht befriedigen. Es herrscht Unzufriedenheit. Die Preise sinken. In der Nacht des Taifuns, der gegen die Sé&dudf heranz
erfindet Jim Mahoney das neue Gesetz der Stadt. Dieses Gesetz lautet: >Du darfst alles.< DaiegadbnMan lebt weiter nach

den neuen Gesetzen. Die Stadt bliiht auf. Die Bedurfnisse steiger mit ihnen die Preise. Denn: man darf zwar dleaber nur,

wenn man es bezahlen kann. Jim Mahoney selbst wird, als ihm das Geld ausgeht, zum Tode 8eingdinrichtung wird zum
Anlass einer riesigen Demonstration gegen die Teuerung, die das Ende der Stadt ankiindigt.«

Zit. Nach: Jurgen Schebera: Weill. Eine Biographie, Mainz 1988, S. 126

Ulrich Holzhausen:

In der OpelfMahagonny]wird der birgerliben Gesellshaft, der bedingungslosen Waremd Konsumgesellschaft, ein gewaltiger
Zerrspiegel vorgehalten. lhre Themen sind die grenzenlose s@emht, die vollige Peertierung und Kommerzialisierung aller
menschlichen Regungen und Bedirfnisse, diesadurchdringende Macht des @e$, die auch die zwischenmenschlichen
Beziehungen beherrscht. All das spielt sich in der imagindren Stadt Mahagodnpialzum bitteren Ende, bis zum tdrgang in
Chaos und Anarchie. Das Stiick ist von einer geradenhreckenden Akalitat, als ob es fiir unsere Zeit geschmien ware, fur die
Gesellschaft, die sich zu Tode amdusiert. Dabei ist die Kritik meist von bitterer Schérfe, sie kann nicht in Form vorgechmissi
Songs genss/oll konsumiert werden, wie nochired  ADr ei gr oschenoper ". Die Wahrheiten v
wohl auch der Grund, warum die Oper heute so selten gespielt wird.

Es nimmt nicht wunder, dasie Urauffilrung in Leipzig durch den mutigen GMD Brecher zu einem der schlimmsteaefh
Skandale der Weimarer Zeit wurde. Schlimm nicht wegen des Skandals an sich, den hatten die Autoresdjarbeoziert,
sondern, weil sich zu denbasten Freunden der traditionellen Oper noch organisierte Stortrupps der Nedltergedie die
Auffihrung im Tumult eden lie3en und fast den Abbruch erzgran. Der brutale Ungeist brach sich da Bahn, derselbe Ungeist, der

dafiir sorgte, sAMahagonny" nurStadtenamd danm numuater igrgfem Schwierigkeiten gegeben werden konnte,
ehe Weill im Mérz 1933 uberstirzt abgutschland fliehen mugsund an weitere Auffihrungen nicht mehr zu denken war.
I'm Ank¢ndigungsheft des wdr zur Schulfunksendung ¢ber AKurt Weills |

Jirgen Schebera:

A A b e rLebdnarsMahagonny ist langweilig. In Szene neun gibt es dazu eine herrlichelicisikaravestie. Wenn der Vorhang

sich 6ffnet, eklingt vom Klavier eine virtuoschwilstige Bearbeitung des »Gebets einer Jungfrau«, danach sagt einer der Manner
leise: »Das ist die ewige Kunstl« Es folgt im 3l4kt, in einem bewsd verzerrten Walzerrhythmus, Jims sehnsuchtsvolle
Erinnerung an die tiefen Walder Alaskas. Kitsch des birgerlichen Salons (Ju@gfrat) und Kitsch der bgerlichen Oper
(Sehnsuchtsarie)ywed en gekontert und gl eichzeitig zertr¢igmmert . i

Weill. Eine Biographie, Mainz 1988, S. 126

We i patodie#di m er sten Teil das A GRiagnistén audf denBiiline gespielgwird, daonffolgtethe@ s v o m
Verballhornung der birgerlichen Opetm d  Oper ettenmusi k in der aTenorar ieevds des Ji
anEduard K¢nnekes Al o) . 1 P — ‘
Wandergesell A aus A

Di ngs da ADe(Meldde Wid. o v ¢ v -

verfremdend einBegleitung im stile Ich bin nur ein ar-mer Wan -der-gesell, gu-te Nacht, lie-bes Mi -del, gut Nacht.

barbarounterlegtf wie er in Bartdks Allegro

barbaro (1911)ind Strawinskys Sacre (1913) entwickelt worden war. Er ist gekennzeichnet durch rhythriisiett®uart
Bordunflachen, rhythmische Patterns und dissonante Klangreibungen. Dieser musikalische Primitivisineid/é&hfur die
Ersetzung der metaphysischen und religiésen Werte durch archaische Sinnlichkeit und Brutalitét.

2 Gunter G. Sehm: Moses, Christus und Paul Ackermann. Brechts Aufstieg und Fall td&teBtagonny, in: Brechlahrbuch, 76S. 97
% Frederic Ewen: Bertolt Brecht, Hamburg 1973, S. 88

4 Frederic Ewen: Bertolt Brecht, Hamburg 1973

® Klangbeispiel: Peter Andetgtp://de.youtube.com/wet?v=kZm1lpCZd2c
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http://de.youtube.com/watch?v=kZm1IpCZd2c
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Vor dem AHotel zum Reichen
Himmel sitzen rauchend, schaukelnd und trinkend die Mann
von Mahagonny, darunter unserier Freunde. Sie hdren eine
Musik an und betrachten trdumerisch eine weiRe Wolke, die
links nach rechts tiber den Himmel zieht, sodann wieder
umgekehrt usw. Um sie stehen Plakate nsichniften:

ASchonenVSie gef2al |l igstenmei
Krach", AVermeiden Sie anst
PAUL

Tief in Alaskas weilRverschneiten Waldern
Habe ich in Gemeinschaft mit drei Kameraden

Baume gefallt und an die Flisse gebracht
Rohes Fleisch gegessen und Geld gesammelt.
Sieben Jahre habe ich gebraucht

Um hierherzukommen.

Dort in der Hitte am Fhksin sieben Wintern

Schnitt unser Messer in den Tisch unsre Goddams.
Wir machten aus, wo wir hingehen wiirden

Wo wir hingehen wirden, wenn wir Geld genug hétten.

Alles habe ich ertragen
Um hierherzukommen.

Als die Zeit vorbei war, steckten wir das Geld ein
Und wéhlten uns vor allen Stadten die Stadt Mahagonny
Kamen hierher auf dem kiirzesten Weg
Ohne Aufenthalt
Und mussten das hier sehen
Etwas Schlechteres gab es nicht
Und etwas Dimmeres fiel uns nicht ein
Als hierherzukommen.
Er springt auf.
Ja, was féllt euch denn ein? Das kdnnt ihr doch mit uns nich
machen! Da seid ihr an die Falschen gekomr&eschiel3t
seinen Revolver ab.
Komm heraus, du Hiedarfstdu-nicht-Schlampe!
Hier ist Paule Ackermann aus Alasldem gefallt's hier nicht!
BEGBICK
aus denHause stiirzend

Was gefallt dir hier nicht?

PAUL
Dein Dreckhaufen!

BEGBICK

Ich verstehe immer Dreckhaufen! Sagten Sie nicht eben
Dreckhaufen?

PAUL
Ja, das sagte ich, Paule Ackermann.

Die Wolke erzittertnd gehtilig ab.

PAUL

Sieben Jahre, sieben Jahre hab ich die Baume gefallt.
DIE SECHS MADCHEN, JAKOB, HEINRICH, JOE
Hat er die Baume gefallt.
JAKOB, HEINRICH, JOE

Hat er die Baume gefallt.

JAKOB
Sei ruhig, Paul!
Grad.

PAUL
Und das Wasser, und das Wasser, undM&sser hatte nur vie
DIE SECHS MADCHEN, JAKOB, HEINRICH, JOE
Das Wasser hatte nur vier Grad.
PAUL
Alles habe ich ertragen, alles, um hierherzukommen.
Aber hier gefallt es mir nicht
Denn hier ist nichts los!
JENNY
Lieber Paule, lieber Paule
Hor auf uns ud lass das Messer drin.
PAUL
Haltet mich zuriick!
JAKOB, HEINRICH, JOE
Hor auf uns und lass das Messer drin.
JENNY
Lieber Paule, komm mit uns und sei ein Gentleman.
PAUL
Haltet mich zuriick!
JAKOB, HEINRICH, JOE
Komm mit uns und sei ein Gentleman.
PAUL
Sieba Jahre Baume féallen Sieben Jahre
Kalte leiden
Alles musste ich ertragen
Und nun muss ich das hier finden!
BEGBICK, WILLY, MOSES
Du hast Ruhe, Eintracht, Whisky, Madchen.
PAUL
Ruhe, Eintracht, Whisky, Madchen!
JENNY, JAKOB, HEINRICH, JOE
Lass das Messéan der Tasche!
CHOR
Ru-he Ru-he
BEGBICK, WILLY, MOSES
Du kannst schlafen, rauchen, angeln, schwén!
PAUL
Schlafen, rauchen, angeln, schwimmen!
JENNY, DIE SECHS MADCHEN,
JAKOB, HEINRICH, JOE
Paule, lasdas Messer drin! Paule sedas Messer drin!
CHOR
Ru-he! Ruhe!
BEGBICK, WILLY, MOSES
Das sind die Paules aus Alaska
Das sind die Paules aus Alaska.
PAUL
Haltet mich zurtick, sonst gibt's ein Ungluck,
Weil hier nichts los ist!
Weil hier nichts los ist!
Er steht auf einem Tisch.
Ach, mit eurem ganzen dhagonny
Wird nie ein Mensch gliicklich werden
Weil zu viel Ruhe herrscht
Und zu viel Eintracht
Und weil's zu viel gibt
Woran man sich halten kann.
Lichter aus. Alle bleiben im Dunkeln auf der Bihne
stehen.
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Texte zur Parodie

Schrade:

"Strawinsky wird zum Erfinder der Parodie. Der Historiker weifd um diese Technik der Parodie. Sie ist alt genug, um delm Anspru
auf eine ehrwirdige Tradition erheben zu kénnen... Man sielitheute freilich meist unter einer Parodie etwas Negatives vor, dem
die Absicht des Verspottens, des Lacherlichen, der Komik zugeschrieben wird. Nichts dergleichen trifft fir die musikatidehe P
zu, wie sie das Mittelalter, die Renaissance undsteliich Bach verstanden. Sie ist ndmlich in dem urspriinglichen Sinne des Wortes
verstanden worden, und der urspriingliche Sinn ist durchaus pdé3#iv.o di e ist ein 'Nebengesang' und heif3t soviel wie ein Lied
verandert singen. Das Parodieverfahren, dakKdmponisten des Mittelalters und vor allem des 16. Jahrhunderts als
Kompositionstechnik héchsten Ranges ausgepragt haben, ist in der Tat ein Verandern, ein Erneuern einer schon bestehenden
Komposition. Ein Komponist wahlt sich fur seine geplante Kompasgiae Vorlage, ein ... Werk von ihm selbst oder irgendeines
andern Komponisten. Das Modell aber wird verandert in allen seinen Teilen, und die Wandsshigenfaollstandigen,
geschlossenen Komplex des Modells. In solcher Wandlung entsteht die nepesit@m, das neue gultige Kunstwerk, das

bisweilen das Modell kaum erkennen oder nur noch ahisan |&nd genauso sehen wir das Werk Strawinskys... Er schafft das
Neue, indem er dem gewéhlten Modell die Verwandlung in das Eigene aufzwingt..."

In : Otto Tomek: Igor Strawinsky, Kéln 1963, S. 13f.

Viktor Sklovskij (1916):

"... Wenn wir uns Uber die allgemeinen Gesetze der Whhnmeg klarwerden, dann sehen wirsdblandlungen, wenn man sich an

sie gewohnt hat, automatisch werden. So geraten z. B.rsldz@iAngewohnheiten in den Bereich deséinisg-Automatischen;

wenn jemand sich an die Empfindung erinnert, die er hatte, als er zum ersten Mal eine Feder in der Hand hielt oder Mairirersten
einer fremden Sprache redete, und wenn er diese Empfimditiagr vergleicht, die er beim zehntausendsten Mal hat, dann wird er
uns zustimmen. Das ist eind2ess dessen ideale Auspragung die Algebra darstellt, wo die Dinge durch Symbole ersetzt sind... So
kommt das Lebenbhanden und verwandelt sich in nicHise Automatisierung fed die Dinge... Und gerade, um das Empfinden

des Lebens wiedkeerzustellen, um die Dinge zu fihlen, um den Stein steinern zu machen, existiert das, was man Kunst nennt. Ziel
der Kunst ist es, ein Empfinden des Gegenstandes zutiemals Sehen, und nicht als Wiedererkennen; das Verfahren der Kunst

ist das Verfahren der >Verfremdung< der Dinge und das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfahren, das die Schmderigkeit u
Lange der Wahrnehmung steigert, denn der Wahrnehmuwazgsgist in der Kunst Selbstzweck und saverlangert werden; die

Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben; das Gemachte hingegen ist in der Kunst unwichtig..."

Kunst als Verfahren. Zit. nach: Literatur. Reader zum Funkkolleg. Band 2, Erah®77 Fischer Taschenbuch Verlag, S. 214f.

Carl Dahlhaus:

"Im Funktionalismus der Zwanziger Jahre ist der polemische Zug... besondsausgepragt. Der schnéde Ton, den die Neue
Sachlichkeit anschlug, war als Herausforderung des traditionellertbégnifs gemeint. Die Asthetik, gegen die man sich auflehnte,
war die Schopenhauersche, in der die Musik mit metaphysischer Wiirde ausgestattet worden war. Und die >eigentlichdie Realitét,
Substanz der Wirklichkeit... entdeckte man nunmehr in banal&ghthkeit. Eine neue Stoffschicht, zu der man sich hingezogen
fuhlte, war die triviale des Zirkus und des Jahrmarkts; ... Wollte also die Musik >realistisch< und >sachlich< erschmaimag, so

sie sich trivial gebarden, sei es auch im Konjunktiv désitats. Die Zerstdérung kompositionstechnischer Traditionen... wurde
abgeldst durch eine Wiederherstellung von Konventionen, und zwar gerade der verschlissensten. Durch Ironie legitimigrte man d
>Wonnen der Gewohnlichkeit< und umgekehrt. Die Banakitiitimmer zugleich &sthetische Provokation: ein ungewohnter Reiz in
durchaus artifiziellem Kontext."

Musikalischer Funktionalismus. In: Carl Dahlhaus: Schénberg und andere, Mainz 1978, Schott, S. 66/67:

Die Funktionen bzw. Intentionen der Parodie
- Spass Ulk, Persiflage
- Kritik, Provokation, Solidarisierung mit dem "Unten":
politisch: Eisler, Weill;
kulturell/asthetisch: Die Vertreter des Funktionalismus (der "Gebrauchskunst" als Gegenstuick zur l'art pour I'art, zum
autonomen Kunstwerk) der 2Qéahre opponieren gegen den metaphysischen Anspruch und die unendliche
Verfeinerung und Komjitiertheit der spatromantischen Musik durch ihre Hinwendung zur "banalen Alltéglichkeit
der Tanz, Unterhaltungs Marsch, Schlagerund Jazzmusik. Die Parodielsher Musikmodelle wird als Mittel der
Destruktion, Provokation, Verspottung und Entlarvung benutzt, aber auch aus Freude am "Primitiven" und
"Elementaren” und aus dem Bediirfnis der Solidartisig mit der "Masse".
- kreative, produktive (also niclmuse#e) Auseinandersetzung mit Tradition, Wahrnehmungsschérfung, Aufdecken von
Mechanismen mit dem Ziel des Aufbrechens automatisierter Wahrnehmung (Sklovskys Formalismus, StravokidssZiamus)
- Verfahren zur Schaffung neuer Kunstwerke mit evil.énéim Organisationsgrad (Strawinskys "Marsch", "WalzerAdl).

Musikalische Verfahren der Verfremdung
(in loser Réhung, nicht Uberschneidungsfrei):

- Demolierung (Zerstdrung) des Zusammenhangs, der Ktiove

- Isolierung von Teilmomenten

- Reduktion: Kompgxes wird primitiv gemacht: Banalisierung, Barbarisierung

- Ubertreibung bestimmter Teilmomente

- Mechanisierung (Isolierung + Ubertreibung bzw. Perpetuierung): z.B. dauernde, penetrante Wiederholugrgeraerl

- Umfunktionierung/Umgewichtung: Streiehwerden wie Schlagzeug eingesetzt, Hauptsachliches wird nebensachlich,
Nebensachliches wird in den Vordergrund gestellt, adgnert

- Normverletzung/Stilmontage/Diskrepanzerzeugung: Verfremdung eines klassischen Kontextes durch Dissonanzen, falsche
Harmonien, TaktverschiebungenAi.; Mischung nicht zusammenpassender Stile

- Distanzierung/Ironisierung: z.B. romantische Gefiuihlsgesten "einfrieren” durch Entstellung
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- WirhérenT.249 des Weillschen AGebets ei ne®rigidalsnogBadamawgkanitnd | esen ¢
- Wir lesen die obigen Texte zum Begriff Parodie und versuchen das Weillsche Verfahren hier einzuordnen.
- Wir vergleichen Weills Bearbeitung (T-8) mit dem OriginabenauerWas wird verandexkritisiert?)?

Badarczowska  §-mrrmsi s gy . @
= SR = - i n = af = =
p,  AE.afE £ Erees. _ - T Wi T
(¢ e e e S e e S B RS el e e e =
oJ L,‘a-ml = — il j 7
% 3 i B -
- ; i ;g 5 %3 r— St
T : o =
— c =l = 4
A o e ER
Weill Andante (J. s

3 1] 3
In Mahayonny ist die Musik nicht Dienerin oder Zuarbeiterin oder Kompagnon des Textes, sondern die Hauptsache. Alle Teile sind
als Kompositionen konzipiert, denen daster Text zugeordnet wircddl der Nummer 9 handelt es sich wu
AGebets eineJungfraiiin Form einer Opernszene. Dagicksteht fiir die vernebelngdsystemerhaltendeunktion der KunstHatte
Weill das Stiickunverandert zitiert, ware der wichtige Zeitbezug nicht erreiciitien man hatteevtl. sogarine Kritik an
vergangenenZs t 2 nd e n u n ddiséhaftssehitieen genmiriek@aen Deshalb hat er nach alleregeln der Kunst das
Stlick aufgewertet, so seder Horer sich selbst als Kritisierten erkennen kann.
- Seine Bearbeitung mimt alles billige Beiwerk weg:id Einleiturg, die extrem hohe Lage der Melodie
- Der Differenzierungsgrad wird erhélie platte Akkordrepetition der Begleitung wird aufgelockeie, ldarmonik wird

erweitert, zunehmend itidie Chromatik eine RolleSie wird zur zentralen Figutlie das Stiick lmehungsreich durchzieht und

ihm eine nachvollziehbare Logik verleihta®it wachsendie Innenspannung des Stiickes und seine Ausdruckswirkimg.

Gebet oder ein zarter Liebesseufzer ist das nicht mehr, dafir sind die chromatisch drangenden Hégpareeratisch

aufgeladenDer Klaviersatz wird auf die Héhe der Zeit gebracht (Rachmaninow).
- Die Variationen des Themas verdienen nun diesen Namen.
Das in die Musi k hi nenigeKgensspriio coheékrdiesenk Kpatsrssitesekirerd praakante Note.
Angegriffen wird das b¢rgerliche Kunstverstandnis. Ik ediem Ei
Man ist an Bilder aus dem romantischen Salon erinnert

JoseDanhausers Bil d@184D)ivamitelt am Kl a
einen Eindruck von der ametaphy
von der Weltversunkenheit der Horer, vom

Transzendenzbezug der Musik. Der Blick Liszts getiter

den Augerdesa T i t and Bheryaters Beethoven

hinaus in den Himmel, der auch hier dukblken

dargestellt ist.

Auch die Gegenfigur Jim Mahoney ist von Geflihlen wehmutiger Erinnerung getBseghralb passt der Operettenton genau

zu ihm Erwird aber auch stark verfremdet durch den stile barbaro der Begleiturdje ¢tarkunftJims aus der Wildnis

symbol isiert. Besonders sarkastisch wirkt die Kombination mi
der Textstelle: Aum hierher 2z u urd®ealits kain.nichbDdewlichBrifosielr e panz z wi sc
werden. Zu dem Klavier tritt der Summchor, dilterwelts-Stilmittel aus der Schlagbranche das in besonderer Weise die

Falschheit eines solchen Besdiseins markiert (vgl. den Text v@wpnstevold/Blaukopf An der zweiten Summchestelle

(Aumehi eruh kommen fi) wi rd, dami t unmi ssversta2andlich klar wird,
Badarzewskaurcheine Anspielung authopirs Nocturne op. 37 Nr. @rsetzt

® Franz Lisztspielt vorVictor Huga Niccold Paganini und Giacomo Rossthinten, von links), Alexandre DumaSgorge Sanévorne, von
links)und Grafin Marie d'Agoultzu Fif3en Lizts). Auf dem Flugel steht eine BeethovBfiste von Aton Dietrich, an der Wand héngt ein Portréat
von Lord Byron Auf dem Fligel steht eine Beethovenbliste von Anton Dietrich.
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Gunnar Sgnstevold/Kurt Blaukopf:

"Die charakteristische Nivellierung deinzelnen Formanteile ist geeignet, einem von solcher Musik >Berieselten< die Mihe
des Lauschens abzunehmen. Er kann in den musikalischen Ablauf an jeder beliebigen Stelle >einsteigen<, kann héren und
auch mitsingen odesummen, ohne dagelegentliche Alenkung vom musikalischen Ablauf ihm das Gefiihl verschafft,

etwas >versdumt< zu haben...

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

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

Die beschriebene melodisched harmonische Struktur des Schlagers miindet in einen artifiziellen Primitivismus, der auf
eine Art >NeeHeterophonie< im Horverhalten hinzielt: auch dem Unmusikalischen wird das Mitsingen oder zumindest die
Vorstellung des Mitsingens dadurch ermdglictgssihn einfachste melodische Fortschreitungen und eingeschliffene,
repetierte harmonische Folgen im Gleis des musikalischen Geschehens festhalten. Gestutzt auf Vorstellungen, die durch den
Text erweckt werden und die hier auf3er Betracht bleiben, sodHindet der Horer des Schlagers klangliche Reize, die ihm

die unmittelbare Identifikation gestattet, weil sie keine qualifizierte Héranstrengung fordern. Das Modell des Vereinzelten
und Vereinsamten, der im technisch vermittelten Schlager die Aufhebingg tsolierung durch Identifikation mit dem
Klanggeschehen findet, wird also auch von dieser Seite her als sinnvoll ausgewiesen...

Die vorzugsweise ungeschulte Singstimme und deren Einbeziehung in einemasiallischen Background

(>Summchor<) erletatert wiederum auf ihre Art die schon mehrfach angedeutete Identifikation. Der Konsument ist nicht
mehr ein einzelner, der einer Darbietung gegenlibersteht. Er verwandelt sich durch das Klangereignis selbst in den
Angehdorigen einer nicht bloR vorgestelltsnndern klingend also reat erlebten Gemeinschatt, die durch den Backgreund

Chor reprasentiert wird. Dies wieder trégt zur Vorstellung bei, die im Konsumenten erweckt wird, er sei einer von vielen, die
am Geschehen teilnehmen und die unter Umstandech>a@nnten, was der Solist kann<."

Musik der >einsamen Masse<, Karlsruhe 1968, 224

Theodor W. Adorno (1975):

"... In Kunstmusik aber, die den Namen verdient, wére jegliches Detail, noch das einfachste, es selbst, keines beliebig durch
andere zu ergzen. Wo traditionelle Musik dem nicht gentigt, genligt sie sich selbst nicht, auch wenn sie die beriihmtesten
Signaturen tragt. Im Schlager indessen sind die Schemata von dem konkreten Verlauf der Musik so gesféinrat) ek

ein anderes eintreten karioch das Kompliziertere, dessen man zuweilen bedarf, wenn man nicht einer Langeweile

verfallen will, welche die Kunden verscheucht, die aus Langeweile zur leichten Musik fliichten, steht nicht fur sich ein,
sondern als Ornament oder Deckbild, hinter demidanergleiche lauert. Fixiert ans Schema |8st der Horer die Abweichung
sogleich wieder ins Allvertraute seiner eingeschliffenen Reaktionsweisen auf. Die Komposition hort fir den Hérer, entfernt
vergleichbar der Technik des Films, in der die gesellsctiadtiAgentur des Kamevauges auf der Produktionsseite

zwischen das Produkt und den Kinobesucher sich einschaltet und antezipiert (=vorwegnimmt), mit welchen Empfindungen er
sehen soll. Spontaneitat und Konzentration des Horens dagegen werden von eer Nk, die das Bedirfnis nach
Entspannung von den anstrengenden Arbeitsprozessen als ihre eigene Norm proklamiert, nicht gefordert, kaum nur geduldet.
Man soll ohne Anstrengung, woméglich nur mit halbem Ohr hinhdren; ein berihmtes amerikanisches®adiophield

>Easy Listening<, bequemes Horen. Man orientiert sich an Hérmodellen, unter die automatischsaiaies/au

subsumieren ist, was in die Quere kommt.

... Die geforderte Passivitat figt dem Gesamtsystem der Kulturindustrie als eineméaeader Verdummung sich ein.”

Einleitung in die Musiksoziologie, Frankfurt a/M 1975, S. 44f.
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Peter Wicke:

Doch ungeachtet der um sich greifenden »Klavierseuche« war die hausliche Musikpragisldeshunderts in absoluten Zahlen
betrachtet eher einRanderscheinung. Wenn sie trotzdem von hoher kultureller Signifikanz ist, dann deshalb, weil sich hier die
Spaltung in die unversdhnlich einander gegenuberstehendsikadffassungen von »E« und »U« mitten in des Birgers ¥iobe
vollzog. Und sosehridse Grenze auch ausgebaut und von Kritikern und Publizisten mit endlosen Sentenzen uber das »Gute, Edle,
Wahre und Schdne« »wahrhaftiger Tonkunsbehgeristet wurde, sie konnte durch das blof3e Umblattern des Notenblatts schon
Uiberschritten sein. Auf delichsten Seite des Albums hatte vielleicht Robert Schumanns Klavierminiatur »Eine klemer&réu

aus op. 15 seinen Platz, mit seiner fein ziselierten Motivik trotz allen romantischen Schmelzes fraglos der anderegh8ege zug
Das Ideal von der éhend bewegten Form«, wie es der Musikkritiker tthedoretiker Eduard Hanslick formulierte, liel3 den inneren
Bau der Stlicke, die Ableitungslogik ihrer mosiehen Bestandteile und den Grad der Individualisierung einsikaischen
Ordnungsprinzips zuriaf einer Musik werden, in der Inhalt zu Form und Form zu Inhalt werden sollte. Mit fast den gleichen
Mitteln konnte auch einfach nur dem sich im Spiel bgevelen Kérper, der Sinnlichkeit von Gesund Selbstgerasoder einer auf
die Bedienung gesellschizcher Rituale gerichteten Spielfreude Ausdruck gegeben werden. Desemoch nicht eimal

unbedingt ein Gegensatz sein, wie beispielsweise das Werk Chopins belegt, und doeh beifiel Seiten im Verlauf deS.1
Jahrhunderts in ein Verhaltnis dénversdhnlichkeit.

Die Hausmusik des Burgertums war nicht zuletzt deshalb e&it$enter den Zeitgenossen viel diskutiertes Phanomen, weil sie
die Ambivalenz einer sozialen Tragerschicht aufzeigte, derseitedie Mittel fehlten, um an die représativen Traditionen der
feudalen Aristokratie anzukniipfen, die sich andererseits jedoch als aufstrebende gesellschatftliche Fiihrungsschicht eben diese
Traditionen verpflichtet flhlte2 Doch welcher Birger konnte oder wollte sich schon nach dem Vorbildafeapellen ein
eigenes Orchester halten oder hausliche Gesellschaften von namhaften Virtnedenan lassen? Die Entsinnlichung des
Reichtums in Geld und in der abstrakten Verfligungsgewalt (iber materielle und notresBigissourcen verlangte nach
reprasentativer Kompensation und sadsie doch zugleich aus. So kopierte der Biirger die gesellschaftlichetu&e der
Aristokratie, die Abendsoirees, den hauslichen jour fixe zu Kaffee oder Tee, das regelmafige Luften der groRen Gargerobe in O
und Konzert, aber er fand in der dem Staat Uberantveortéffentlichen Musikpflege einerseits sowie in der eigenenlieami
andererseits kosteneffiziente Lésungen fiir diesen unverziehtBahmen seines gesellschaftlichen Lebens.

Als sich die Bezeichnung a®nmusik« um 1835 in Deutschland fiir eine Form der privaten Musikausubung einbirgerte, fiir die
spater der 1837 von der Leipzigéeuen Zeitschrift fliir Musi@gepragte und eine Zeitlang synonym gebrauchte Oberbegriff »Haus
musik« Ublich wurde, da gab esdimusikaliscHiterarischen Sans« der Aristokrati® benannt nach den Empfangsler Gesell
schaftszimmern der Palaste, in denen sie stattfaildechon kaum noch. lhr Ursprung lag im Paris des 17. Jahrhunderts, wo sie mit
Lesungen, literariscphilosghischen Vortragen, mit Auftritten von Musikern und Sangern, mit gemeinsamem Theaterspiel und
geistvoller Unterhaltung eine wichtige Rolle im gesellschaftlidheven ihrer Zeit gespielt hatten. Wer im européischen Kumst
Musikbetieb etwas gelten wa#, der mugs sebst noch im ersten Drittel de®.1Jahrhunderts seine Runde durch die Pariser Salons
gemacht haben. Und wem das nicht gegeben wahielesich an Piecen, deren inaRzdsisch gehaltene Titel zumindest den Ein
druck erweckten, sie kdmelirekt aus den Salons der franggsien Hauptstadt.

Diese zehrten allerdings langst nur noch vom Nimbus, den sie sich ein Jahrhundert zuvor im europastelsteb&eierworben
hatten, wie der Korrespondent der Leipziyeuen Zeitschrift fir Musik838 nicht ohne Hame zu berichtensde: »Der groel3te
musikalische Unfug wird in Soireen getran. Vor allen Dingen vergeht man vor Hitze. Die Pariser setzen eine Ehre hinein, die
Haelfte ihrer geladenen Géste vor den Teoeampiren zu lassen. Wenn lifacal 50 Menschen §at, so weden gewss300
eingeladen. Hodert nehmen zum Glueck die Eidung nicht an, aber 150 andere muessen, wie gesagt, vor den Thueren Huetten
bauen. Es waere wirklich der Muehe werth, eine solche HaeBergslIschaft eingesan nach Deutschland zu versenden, damit
man den Geschmack deariser Lebens hinmdiend kennen lernt. Aber mit der Hitze nicht allein zersetzt man uns den Athem, nein
man fuetteruns auch mit Eis und franzosshen Romanzen, bis wir bersten. Der gute drfordert, die Rmanzen mit hei3erer,
zitternder, halb erstickter Stimme [...] zu singen. Erfreut im hoechsten Grade sind wir, wenn wir mit einem Cyklus vonz&iiRoma
durchgekommen und sich dann durch den Nebel, der sich um unser Gemueth gelageiGhatire ester Groel3e wie Thalberg
und Ernst" Bahn bricht, unsere leemden Herzen mit dem Nektar der wahren Kunst und eineaktbestischen Composition zu
erfreuen.«

Ausgeschlossen von dem aristokratischen Gesellschaftsritual der 8attersBeyriff war inzwischen auch zum Synonym fir die
hier gepflegte Art der Geselligkeit geword&nblieben trotz der inflationéren Einladungspraxis die Birgerlichen. Da sie seit der
Franzdsischen Revolution der Aristokratie den gesellschaftlichen Rang straifigem, revanchierte diese sich mit der gesellschaft
lichen Achtung der biirgerlichen Emporkémmlinge Das Biirgertum veranstaltete im Gegenzug eigene Abendgesellsahadtien
zu Reichtum gelangten Spitzen desdfiz und Wirtschaftsbirgertums ganz instokratischem Ariente, der Rest eher bescheiden
auf dem Kanapee vor der mit Sighdeckchen geschmiickten Kredenz und ohne den Glanz grol3er Namen, aber eben doch »Salons«.
Die musikalische Umrahmung lag tblicherweise in den Handen der Tochter des Banddsvierunterricht war damit fur die
Madchen »aus gutem Hause« gleichsam das Pendant zugrditinst der S6hne, ein unerliédses Pflichtprogramm: »Der
Musikunterricht ist jetzt gewisserassen zu einem Gegstande der Mode geworded«lasg uns éne Studie aus der
Jahrhundertmitt&Jeber den gegenwartigen Zustand der teutschen Tonkunst, wie er ist und sewisssite Wer irgendwie konnte,
lieR seine Tochter Klavierspielenten, denn das erhdhte die Chancen auf dem HeiratsmédeHiéch

Die von den Verlagen eigens hierfir zusammengestellten béntele trugen Titel wie »Salonnd Unterhaltungsmusik«, »Saton
und Gesellschaftsstiicke«, auch »Salord Amusierstiicke«. Klaermusik war eine Zeitlang mit Salonmusik so gut wie identisch
é
"Von Mozart zu Madonna". Eine Kulturgeschichte der Popmusik. Gustav Kiepenheuer Verlag, Leipzi§.19D§.

Klausurvorschlag fur diesen Kontexpdf

Thema: Vergleich zweier Stiicke fiir den Salon:

- Carl Génschals (1847906): Schwalbengrif3e op. 45
- Fr. Chopin: Nocturne op. 55.1

Das Thema wurde nach dem Vorbild einer &lteren Klausur angéfenrtf
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http://www.wisskirchen-online.de/downloads/chopinop.55.1gaenschalsklausur.pdf
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/chopingaenschalsklausur1987.pdf
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Auf den ersten Blick hat Chopins Nocturfi843)i m er st en Tei | eine noch gr°Cere Redundz:
Motiv a (T. 1-2) wird dreimal auf der gleichen Tonstufe wiederholt.

Beigenauerem Hingucken und Hinh°ren offenbart sich der groCe |
Ausdrucksgestaltung. Digbertriebend&kedundanz entpuppt sich als raffinisersiblesasthetisches Spietit der Kreisbewegung um
denDrehund Angel punkt der MBdrwrherrechendd DuktusOsh resigrgaliend. tDer Quadadfsungist

hier noch schw2cher alusdaicmdieShythmisgheofiierten pdnktierferuAuoreet vérkefium das
schwebende -eahér haltibsorkeind Iereiseénd ist auch die Harmonik, die gleich mit deweiten Akkord in die parallele

Durtonart wechselt, dann aber sofort wieder zurlickgeholt wird. Bei dereBieéWiolung leistet die Melodie beim weiteren Abstieg
zunéchsharten Wierstand in dem Ttér (T. 6). Der Neapolitaner (G8skiindigt aber schon den unaufhaltsamen Weg nach unten

zum Grundton arDas Ganze beginnt von vorn (T. #er ATeil (T. 1-8) wird wiederholt,der Triller wird jetzt (T. 14) allerdingsm

ein gegenlaufigessteigends) Ornamenterganzt An dieser Stelle sieht man ganz deutlich, dass Chéjamigurenkeine blof3

auCeren aVerzierungend (kosmetiedh€i yareoh®naedunBPen)s|l esendET
wird im Folgenden nach auRen getragardemTeil B (T. 174) beginnt deWiderstandgegen die Depressiobas Motiv ist

aufwarts gerichtet und wdraufwérts sequenziert. An die Stelle der Stagnation d@/leolung) tritt die dynamische Bewegung. Sie

kul mi ni ert i n dassmun&chstasDurehbrutrenacb@ gehdrt wird, sich dann aber als Dominante entpuppt,

deren Auflésung ins-Moll denBeginn des resignativen Ruckfallsiber dem nun al®rgelpunkt im Bass erscheinenden Zentralton

c - einleitet. Das Kreisen beginnt von vorn (T. 2B)diesem ATeil sind de Gegenkréafte aber noch virulent in der

Triolenumspielung (T. 228) und dem forte (T. 292). Beide Teile werden wiederholt.

Die Gegasatze werden in der GroRRform noch starker nach auf3en getragen als in diesem 1. Abschnitt.

In T. 48 scheint die Einheit des Stlickes zu zerbrecWélle quai-rezitativische Unisonopassagen und kadenzierende

Akkordblécke wechseln einander dber innere Wilerstand wird zur Rebellion. Der Zusammenhang mit dem 1. Abschnitt ist
erkennbarBeideMotive sind Ableger aus dem Material des ersten Abschiiits Triolenfigur (T. 48) umschreibt die

Kernkonstellatiorides cfiund sinkt dann wie in T.-8 skalisch abd é . Auch in dem statischen Akkordblock (T.-89) zeigt

sich als Innenbewegung die fallende Sekunde de®er punktierte Rhythmus bekommt nun Kraft wie in einer Mazurka und der
Umspielungsfigur (T. 2228 bzw. 4344) wachst nun durch das ff, die Okiing und die Basslage Gewicht zu.

Der néchste Abschnitt (T. 572) greift wieder enger auf die gy, a3 e —
Anfangskontellation zuriick, behéalt aber das Tempo und die innere §%§ B e A et
Bewegtheit beiEs ist ein bewegter Kampf um die Aufwartsquart und die P / ¥/ & el $ 8| &
fallenden Vierteltorihien. Die Quart wird nachdriicklich bestétigt. Der (BB et i'f*e’?;%”' =S SEES
Aufwartsdrang wird verstarkt durch die Auwartssequenzigrumd de % /M e
Triolenfigurenim Bass, diewun alsrebellierendauffahrende e e 5 ;;T,Qa-
Dreiklangsbrechungen dtéten Das Endé eingeleitet mit dem schon . &’ﬁ_\ == ern . ‘_rf-_ﬁ‘—,;
angespochenen Ge®ur-Akkord - ist ein fast katastrophischer =r=rise—crrn st h
Zusammenbruch mit abstiirzenden Sechzehntellaufen und gequélten o 7 i

dissonanten Auffangversucheausgehend voa des (T.71)! 4 e b )

Nach den Wirrnissen tritt das Thema r(lin73)s 0 z u s a g e MauaAbe =2 e+ ;“—TEJF—
T. 77 werden die Triolenfigurezu einer kontinuierlichen Bewegungsfigur, di¢ / 3 /'g o o e r@
aufstrebede und fallende Tendenzen in einer virtuellen Zweistimmigkeit _;“," 25 :___:'-_r _:' _: __;* 25

bindetund durch die hohe Lage dem Ganzen Leichtigkeit §iblbst die

Chromatik wirkt nurschwerelosDie belastenden Faktoren tretarmakt 85 nocheinmal kurz auf, aber bei ihrem letzten Auftritt

versinkt die fallende Linie in den Tiefen des Basses und in einem friedvollgariaauernden fbur-Klang.” Die Triolen

entschweben verklart in die hdchstenhidi.

Dem Ende wird alles eventuell Kitschigenommerdurch den angehangten Sdsludie vollstimmige SD-T-Kadenz Sie fuhrtdas

Diminuendo fortundscheint in einem arpeggierten Tonikeikord zu verklingen. Doch dann wird Uiberraschend dieser arpeggierte

Akkord dreimal im Forte wiederholDer ver kl @2rte aHi mmel sdslSehoduditsgestes arndeltisichtbeis o al s
dem choralartigakkordischen Schlussum diebeb mant i schen Komponisten h2ufig anzutref

Chopin spielt in seinem Nocturne mit der phrygischen Kadenz
(LamenteBass), wie sie im Flamenco heute noch (elyt3):

f es  des c des ¢

Man kann das Stiick geradezu als®iBt ¢ c k -¢cbReramnest
Diese Konstellation bestimmt alle Fasern der Komposition. In ‘B88
sinkt das Adesfid endlich in das
Schlusswendung reflektiert das zum letzten Mal.

Interpretationsvergleich
- Arthur Rubinstein 1937
- Daniel Barenboim 1982

Einige (wenige)Beobachtungssplitter ur(d. T. subjektivg Bewertungen:

Rubinstein spielt wunderbar klar und ohne aufgesetzte sentimentale Akzente. Sehr schon kommt die Schwéche der punkireife@ Eign
Ausdruck. Im Schlugsil geht ein bisschen der Virtuose mit ihm durch. Barenboim spielt insgesamt weicher und glatter. Beide weichen an den
gleichen Stellen vom Notentext ab:

Uber T. 94 wurde schon in der Anmerkung gesprochen.

T. 98/99spielen beidé, das widerspricht eindéig Chopins Intentionen.

In T. 19 und 35 spielen beide gleichméRige Achtel, dabei ist die Punktierung sehr wichtig, unterstitzt sie doch den entsbhiassdeneh zum
astrahlendendé e im folgenden Takt.

” In der oben abgedruckten Fassiiagsgabevon Mikuli) wird in T. 94 der Bassakkord noch einmal angeschlagarsein Verklingen zu
vermeiden undide 6 B o d epnikeatzu halterg Andere Ausgaben halten den Akkord einfach durch. Arthur Rubinstein (1937) und Daniel
Barenboim (182) lassern ihren Enpielungend en Bassakkord dagegen in T. 9desidhdrervdnrmkloilregpd
nicht im Sinne Chopins.

18


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/flamencoquartgang.mp3
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Chopin und der Musikmarkt

Barbara Zuber:

"Aus dem wirtschaftlich riickstandigen und von der Kapitalisierung des européischen Musikmarktes abgeschnittenen Polen reiste
Chopin 1830 zum zweiten Mal nach Wien, wo zum ersten Mal der Musikmarkt fiir seine Karriere als Komponist und Pianist
Bedeutung erlangt®ie Briefe, die er wahrend seines WiAnfenthaltes nach Hause schrieb, schildern seine
Anpassungsschwierigkeiten, die Tyrannei des Musikmarktes sehr anschaulich. Anfangs eher belustigt, dann scharfer formuliert,
zeigte Chopin zunehmende Verachtung fur Berisikmarkt, neigte dazu, sich abzuschlieRen, als er vom Aufstand der Polen gegen
das zaristische Rdand erfuhr, und mokierte sich tber den >verdorbenen Geschmack des Wiener Publikums<, das in Gasthausern
und auf Tanzbdden seine Walzerkdnige Lanner urali8 feierte. Chopins Kritik am Wiener Publikum richtete sich zugleich gegen
das Wiener Verlagsgewerbe, das dem jungen Mann hoflich die kalte Schulter zeigte und seine Produktionen lieber mit den
Konsumbedurfnissen des Massenpublikums abstimmte... Nickghs dem Walzer als Genre galt seine Kritthopin hatte bereits

vor seinem und wahrend des zweiten Wiener Aufenthaltes eine Reihe von Klavierwalzern kompsorielérn einem ganz

bestimmten gesellschaftlichen Zusammenhang, in welchem die Tanizheigen eines Massenpublikums und eine dem Markttrend
angepade Tanzmusik miteinander konvergieren.

... Hier dirigierte man in riesigen Ballsdlen ebenso riesige Menschenmassen im Drefaktteind ebenso ins Riesige steigerten

sich Opuszahlen der Wadrkonige, eine einzige Riesenkette von Walzern, deren massenhafte Verbreitung die Walzerunternehmer
Lanner und Straufd mit den vielen Orchestern, die sie unterhielten, gleich mitorganisierten. Alles, was Chopin seitdesman Walz
komponierte, deutete aufiddlanzierung von diesem Milieu. Das bedeutete auch eine immer starkere >Sublimierung des Wiener
Elements<, d. h. dessen expressive und pianistische Stilisierung. Chopin >strebte eine Verselbstandigung des Walzeiaém Sinne
funktionell ausschlielicheunstform an, was ein Zusammendréngen der losen suitenartigen Tanzzykluskonstruktion erforderte. Er
beseitigte also all die inneren Eund Uberleitungen und beschrénkte weitgehend die Introduktion, die in den Wiener
Gebrauchswalzern zum Tanz vorbereitetAndrej Koszewski). Chopin komponierte nun Walzer mit sstzdurchgestalteter

Artistik.

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

so legte Chopin gerade auf diegarbeitung und sorgfaltige Prufung seiner Kompositionen grof3ten Wert. >Ich kann nicht genug
daran feilen<, wiederholte er immer wieder in seinen Briefen... Der Vermarktung seines Virtuosentums in den grof3en éonzertsal
von Paris widerstrebte er ebendu. detzte er die Exklusivitat und das ausgewéhlte Publikum der halboffentlichen Salons (von
Pleyel) und der privaten Salons der Pariser feinen Gesellschaft entgegen. Chopin, der aus dem feudalstandischen Polen in die
GroRstadt Paris kam, wahlte den Sakine aristokratisciiirgerliche Erscheinungsform verblichener musikalischer Produktions

und Reproduktionsverhaltnisse, Uberbleibsel der absolutistischen Epoche, das bei der Finanzaristokratie nach den Rereolutionsw
von 1830 zu neuen birgerlichen Ehkam, ...

... >Unter den Burgerlichen<, schrieb er aus Englandssman etwas Verbliffendes, Mechaniches aufweisen, was ich nicht

kann; die hohere Gesellschaft, die reist, ist sehr stolz, aber gebildet und gerecht, wenn sie hinzuschauen geeuist, dlogch s
tausenderlei Dinge so zerstreut, so von der Langeweile der Konvenance umgsién atlas einerlei ist, ob die Musik gut oder
schlecht ist, wenn sie vom friilhen Morgen bis in die Nacht horess idenn hier gibt es Blumenausstellungen mitsik, Diners

mit Musik, Verkaufsbasare mit Musik; Savoyarden, Tschechen, meine Kollegen, alles wird wie Hunde durcheinander gemischt.<
S()j/‘rgdrortn ciesl(Sjctt_II?nSuzrls-d3%utonomie. In: Musikkonzepte 45, Fryderyk Chopin, hrsg. vorKitirisaMetzger und Rainer Riehiinchen 1985,

edition text + Kritik,

Carl Dahlhaus:

"Gegenuber Liszt &u3erte Chopin: 'Ich bin nicht geeignet, Konzerte zu geben, da ich vom Publikum scheu gemacht wemle, mich vo
seinem Atem erstickt, von seinen neugierigen Blicken mich pagalyé&hle.'

Obwohl er einmal im Jahr im Pleyelschen Saal auftrat, waren nicht die Konzertséle, in denen Liszt seinen Ruhm begrdierfete, son
die Salons der Pariser und der Londoner Aristokratie der Ort, an dem sich Chopin als Pianist wie als Kormrgtanewdihite.

Und man verdunkelt den Sozialcharakter der Chopinchen Musik, wenn man sie gegen die Bezeichnung 'Salonmusik’, die durchaus
adaquat ist, glaubt in Schutz nehmen zu missen. Statt sich an einen heruntergekommenen Begriff von Salonmumséczu kla

einen Begriff, der von Stlicken abstrahiert ist, deren Zweck es war, einem burgesliciziellen Publikum einen musikalischen
Wachtraum von Salons vorzuspiegeln, zu denen es nicht zugelassesolltee man versuchen, die Asthetik einer musskalen

Gattung zu rekonstruieren, die vom Geiste des authentischen Salons getragen war. (Was umgangssprachlich heute Satponmusik heif3
ist fast immer PseudBalonmusik.)..

Der Geist der philosophisditerarischen Salons, der sich schlie3lich auch mMigsik spiegelte als sie anfing, in Umkehrung von

Kants Diktum, 'mehr Kultur als Gessi zu sein-, war durch die Formen des Essays und des Dialogs im Konservationston, nicht

durch die der Abhandlung und des gelehrten Traktats bestimmt. Man kanmdizeiéhnung der klassischen Sonate als thematische
Abhandlung oder tonende Meditation durchaus beim Wort nehmen, um verstandlich zu machen, warum das Prinzip der Sonate und
das der Salonmusik sich ausschlossen, wobei es Uberfllssig ist, die historisetkte@bik des Gegensatzes durch Epitheta der
wechselseitigen Geringschétzung zu stéren und einmal von seichter Salonmusik, zum anderen von pedantischem Sonatengeist zu
sprechen. (Zu dem einen neigte Schumann, zu dem anderen Debussy.) Der KonversatemsdierSalonmusik anschlug,

implizierte keineswegs, daman es, um nicht als Pedant zu gelten, strikt vermeidextensubstantielles zu sagen. (Die fatale

Mischung von sentimentaler Kantabilitdt und mechanischem FigurehPassagenwerk, die fur direderen Exemplare der Gattung
charakteristisch ist, stellt keineswegs den stilistischen Inbegriff der Salonmusik dar.)...

... In der Dialektik von substantieller Wiederkehr und funktionaler Abwandlung der Teile besteht strukturell und &stedsicted

einer formalen Disposition, Giber die ein Buchstabenschema, wie es sonst der einfachen Form Lyrischer Klavierstiicke angemessen
erscheint, nicht das Geringste besagen wirde.

Wenn sich unter der Oberflache der Uberschaubaren Simplizitat eine Diffenezierd Individualisierung versteckt, so ist es fur

die Pragung der Musik durch den authentischen Geist des Salons ebenso wesesgieth das artifizielle Moment im

Verborgenen hélt, wie daes lGiberhaupt existiert. (‘(Nascondere l'arte’ war seRédeaissance die asthetische Parole einer
aristokratischen Musikkultur. Und nichts ist fur Chopin bezeichnender als die ebenso eifrige wie verhohldRezBatibn: die

latente Aneignung einer Uberlieferung, die als Inbegriff des Artifiziellen in der Myadik

Neben der formalen Individualisierung, die mit der Unverwechselbarkeit des Chopinschen 'Tons' eng zusammenhéangt, gehort die
Transformation musikalisefunktionaler und dichterischer Gattungscharaktere zu den Momenten, die das 'Poetische’ der
Chopnschen Musik, das Schumann bereits aus opus 2 herausfiihlte, ausmachen. Unter einem Gattungscharakter kann man den
Inbegriff der Merkmale verstehen, die eine Ballade als Ballade, ein Nocturne als Nocturne oder eine Mazurka als Mazurka
konstituieren. Fastals gesamt e Chopi nsche i uwsWeseaseérkmale literanseheriGattongednader d av o n
funktionaler Musik- wie der '"Wechsel der Tone' in der Ballade, der melodische Duktus des Standchens im Nocturne (dessen
Chopinsche Variante tUbrigens viger durch Field als durch Bellini inspiriert erscheint) oder das rustikale rhythuaysamische

Muster der Mazurka, des landlichen polnischen Tanzes im Unterschied zur aristokratischen Rajt@ielisam ins Innere der

Musik hineingezogen werden, eirdusik, die als autonome Kunst um ihrer selbst willen da ist und in der die literarischen oder
musikalisch funktionalen Gattungscharaktere wie Erinnerungen aufbewahrt sind. Das Generelle, von aul3en Angeeignete ist
aufgehoben in dem spezifisch Chopinscfiem™.

Poetische Musik: In : Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Laaber 1980, S. 121f.
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Mozart: AEine kleine Nachtmusiki, KV 525 (1787)
In vielen Werken Mozarts ist getreu den Ermahnungen seines \tigeEinheit von Kunstanspruch und Popularitatvajert.

Leopold Mozart (1780):

"Ich empfehle dir Bey deiner Arbeit nicht einzig und allein fir das musikalische, sondern auch fir das ohnmusikalische
Publikum zu denken, du weist es sind 100 ohnwissende gegen 10 wahre Kennerssa@gy das so genannp@pulare

nicht, das aucdie 1angen OhrerKitzelt."

Brief an seinen Sohn vom 11. 12. 1780. Zit. nach: Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, hg. von Bauer und Deutsch, Bd1368aSsel

53.

W. A. Mozart entgegnete:

‘Wegen dem sogenannten Populare sosignichts, denn, in meiner Oper ist Musik fur aller Gattung Lewesgenmmen
fur lange Ohren nicht."

Wolfgang Amadeus Mozart:

"... die Concerten [Klavierkonzerte KV 413, 414, 415] sind eben das Mittelding zwischen zu schwer, und zsitedcbehr
Brillant - angenehm in die ohrenNatirlich, ohne in das leere zu fallehie und da kénnen auch kenner allein satisfaction
erhalten doch so- dassdie nichtkenner damit zufilen seyn miissen, ohne zu wissen warum."

Brief an seinen Vater vom 27. 1P782. Zit. nach: Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, hg. von Bauer und Deutsch, Bd. 3, Kassel 1963, S.
245f.

Als1787 Mozart di e AKI ei navarNasariersigavsmiddn ieNusikimurdenvonevielénals schwer

empfunden. 1788 konnte man@mnamers Magazin lesen:
AKozeluchs Arbeiten erhalten sich und finden allenthal ben
gefallen. Wahr ist auch, und seine Haydn dedicierten Quartetten bestétigen es aufs Neue, dass er einenemtdahigde
fur das Schwere und Ungewdhnliche hat. Aber was hat er auch grof3e und efedbemesn, die einen kilhnen Geist
verrathen. f

Selbst Mozarts Opern wurden vom Spielplan abgesetzt. GroRRen Erfolg hatte dam@kriuDeters von Dittersdorf mit seé@m

Singspielen.

Vergleich:
Carl Ditters von Dittersdorf : Streichquartett Nr. 3 (1788)
Wolfgang Amadeus Mozart Streichquartett KV 464 (178285)

- Wir vergleichen die beiden Stuckénsichtlich
- der Originalitat des verwendeten Materials,
- der horizontan und vertikalen Dichte der Gedanken,
- der Art der satztechnischen und motivischen Verarbeitung sowie
- des Ausdrucksprofils.

- Wir bestimmen die stilistische bzw. asthetische Position der beiden Komponisten. Wir beziehen uns dabei auch auf folgenden
Text:

Carl Ditters von Dittersdorf:

"... er (Mozart) ist unstreitig eins der groten Originalgenies, und ich habe bisher noch keinen Komponisten
gekannt, der so einen erstaunlichen Reichtum von Gedanken besitzt. Ich winschte, er wére nicht so
verschwenderisch amit. Er I&4 den Zuhorer nicht zu Atem kommen, denn kaum will man einem schdnen
Gedanken nachsinnen, so steht wieder ein anderer herrlicher da, der den vorigen verdréngt, unchaasrgaht i
einem so fort, so d@man am Ende keine dieser SchonheiterGedachtnis aufbewahren kann."

Zit. nach: H. J. Moser: Dokumente der Musikgeschichte, Wien 1954, S. 135.
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Analyse
Dittersdorf Mozart
A(1.Th.) 1-8 abab AC1.Th.) 1-8  e-b a-b
8 9-16 ce'oo!! A1 9-1i a‘la;aZ*..
A 7-

A1 17-24  bb1bbA 2 17-2 “a_

’ B 25-36 cciddd-eee-
C 25=-36 ccccdd(d)..

C(2.Th.)37-4L fgfqg

D(2.Th.)37-42 ddd
+ 45-54 1 gf hhhh

B 4L3-50 cc'cc'! fg gagog
g g

fifafa
Reihungsprinzip: Reihungs + Entwicklungsprinzip:
haufige Wiederholungen keine wortlichen Wiederholung, sondern dauernde
(Motive, Halbséatze, Periten) Variantenbildung, starkere Verarbeitung déaterials
meist einfacher homophoner Satz Homophonie (aber abwechslungsreiehGestaltung der Be
nur in C 2stimitation gleitstimmen) + dichte 4st. Polyphonie ( A2: Fugato, C:imi

tatorische Durchfiihrung mit Bfiihrung)

Harmonik sehr einfach: 1,V,(1V), nur C etwas Harmonik teilweise einfach (aber mit mehr Durchgangs
profilierter (parallele Molltonart, chromatische chromatik), teilweise mit auffatiier Pofilierung (Dur-Moll -
Schérfungen) Wechsel T.16, Modulation €H in B).
melodische Erfindung schatisch und floskelhaft ~ melodische Erfindung pragnant u. kontrastreich
z.B. ab: rhythmisch gleicférmig, einfache z.B. ab: rhythmisch abwechslungsch, interessante
Dreiklangsbrechung, pnitive Repetition Melodiekurve: akzetuierter Anstol? erst vorsichtige, dann

immer starkerzielgerichtetéNellenlinie abwéarts Auffangen der
Abwartdbewegung in einem geradlinigen Anstieg, dessen zwe
letzte Tone in Korrespondenz zumfang stehen und so die
sequenzierte Wiederholung motivieren.

Ausdruck gleichférmig splerischheiter, nurin C~ Ausdruck wechselnd: spieleristieiter, pathetisch, weieh

andeutungsweise pathetisch flieRend, spannumsgoll dréngend u. a.

hoher Redundanzgrad: geringere Redundanz:

viele Wiederholungen, dauernde Variantenbildung,

konventionelles Material, vielféltigeres und starker imddualisiertes Material, teilweise
geringe strukirelle Dichte hohe strukturelle Dichte (satztechnisch undiwisth)

Der Horer wird in der Verkialen kaum gefordert, er Der Horer wird in der Vertiken teilweise starefordert:(ein
kann sich auf die Melodie konzeieren, und selbst Durchhtren der motivischen Strtik in C ist nur einem geiién
da wird er durch die Wiederholungen (fast jeder ~ Horer moglich), aber auch in der Horizontalen wechseln die
Gedanke wird erst einmal wiederholt) und die Gedanken schneller und apter.

einfache additive Reihung #astet.

Der gleichmaRige Ausdrucksrlauf ermdglicht Die abwechslungsreiche Ausdrgektwicklungerfordert ein

ein enspannteres, obeifthlichees Horen. bewwsdes empathischeditgehen.

Obwohl nach Mozarts Stiick kommiert, gehort entwickelter hochklassischer Stil (Synthese zwischen galante!
das Stiick dem dten galanten Stil an. Stil, expressivem Ausdrucksstil des Sturm und Drang und der

durchbrahenen Arbeit)

Der Text bestatigt, daDittersdorf ein Vertreter des galanten Stils ist. Fir ihn hat die ivushr leichten Unterhaltungschekter.
Deshalb betont er die Ricksicht auf den Horer, den er nicht anstrengen moéchte: Er soll nicht auRer "Atem" geraten, sondern
entspannt und gemiutlich zuhdren, einem "schénen Gedanken nachsinnen" kdnnen (vgl. inigeiremséick die dauernde
Wiederholung der ezelnen Gedankgn

Richtig erkennt er den Reichtum an "originalen" Gedanken bei Moda# bestétigt ja auch die Analysaber der

Informationswert ist ihm zu hoch, die Gedanken folgen ihm zu schnell andiinand tberfordern diee@achhiskapazitat.

Was er Uiberhaupt nicht sieht, ist die starke Integration des Materialszartsl Musik. Wahrscheinlich haben fiir ihn die Varianten,
vor allem wegen des mit ihnen oft verbundenen Ausdruckswechsels, den WerGeelanken, nur so ist seine Aussagsssiah

bei Mozart die Gedanken gegenseitig "verdrangen" rstefeen.

All das zeigt, daser die im Sturm und Drang eingeleitete stéarkere Gefuhlsdifferenzierung und starkere Profilierung der Details
gegen den Eirgitsblauf ebensowenig mitvabgen hat wie die Synthese von Detailprofilierung und Substanzgemeinschaft im
hochklassischen Stil.

- Wie istedne NKcht musi kfordnd®®zarts hier einzu
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Serenade "Eine kleine Nachtmusik" KV 525 (1787) W. A. Mozart
Ulrich Michels:
aatf |2 o2 olp, ASerenade, Divertimento, Notturno, Kassatia sind
Violino It == S=isSSimassasiplsS Sis s = Begriffe, die im 17./18. Jh. etwa glelwtdeutend fiir eine
Viola e paptiif ol aifa,a s s unterhaltende Musik (auch Tafelmusik) gebraucht wurden. lhr

= s - e Charakter ist heiter, ihre Besetzung klein.
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Serenadeital. sera, Abend, oder al sereno, unter heiterem
Himmel, im Freien, Werkm Standchencharakter, eine
abendiche Freiuftmusik ohne festgelegte Besetzung oder
Satzfolge;

Serenata oder Serenade ist auch ein \&t&atichen oder eine
weltl. Huldigung&antate zu festhenAnlassen aller Art
(Furgenhochzeit, Geburtstag usw.)eist mit allegoischem
Inhalt und entsprechender Dartbiegsform (Inszenierung).
Serenata l#eichnet auch einfache Standchen oder Lieder;

Divertimento, ital. Zerstreuung, Unterttahg, in bunter
Satzfolge (312), vorzugaeise kammermusikisichy

Notturno, ital. nachtlich, Nachtmusik (frz. Nocturne), in Form
und Besetzung nicht festgelegt;

Kassation, ital. Entlassung, eine Feierabemasik, Musik zur
Entspannund
dtv-Atlas Musik, Kassel 2/2005, $47
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In derunkompliziertheiteren Stimmung, der einfachen und unkomplizierten Harmonik und Melodik ist das Stiick Carl Ditters von
Dittersdorf sehr nahe. Das ist ein Grund fiir seine VolkstiimlichRitGefalligkeit des Stickdésst auch dem Genre AS
geschuldg die ja vom Begriff und der Funktion her der leichten Unterhaltung dient. Bei genatdinhéren und Hinsehen bemerkt

man allerdings gegeniiber Dittersdorf eine profiliertere Gestaltung der Details und eine intensivere AustilichggBie heftigen

Sforzati (T. 18 ff.) und die dynamische Steigeriibmnten sogarinem Werk der Sturiund Drangphase entstammen.

- Wir markieren in der Partitur Stellen, wo Mozart wie DittersdBtrasen wortlictoder nur leicht verandevtiederholt.

Alfred Einstein:

Leopold hat es einmal angedeutet, als er den Sohn ermahnte, etwas »Gangbares« fiir den Pariser Geschmack zu komponieren
i das sei keine Herabwiirdigung der Kunst (13. Aug. 1778): »... schreibe etwas ... das muR Dich ja bekannt machen. Nur
Kurzi leichti popubr ... glaubst Du Dich vielleicht durch solche Sachen herunter zu sétkeiesweegs! hat dann Bach

in London iemals etwas anders, als derley Kleinigkeiten herausgegeben? Das Kleine ist grof3, wenn e$ fiafietich

und leicht geschrieben und griictl gesetzt ist. Es so zu machen ist schwerer als alle die den meisten unverstandlichen
kiinstlichen Harmonischen progressionen, und schwer auszufiihrenden Melodyen. hat sich Bach dadurch heruifitergesetzt?
keines wegs! Der gute Satz, und die ordnunglalifidieses unterscheidet den Meister vom Stiimper auch in Kleinigkeiten

K

€ Das grofite Geheimnis im Geheimnis der Instrumentalwerke Mozarts ist jedoch die Einheit der einzelnen Satze, das, was
Leopold mit »il filox bezeichnet hat, der »Faden«, die Falggder Zusammenhang der Gedanken. Dieser Zusammenhang

ist weniger ostensibel als bei den meisten andern gro3en Komponisten, wie etwa bei Beethoven, der viel mehr mit Kontrasten
arbeitet als Mozart, dessen Satze und Satzfolgen viel haufiger aus einigianemativischen Keim erwachsen sind. Und
Beethoveri wie auch sein Vorgénger Haydn, beide in bestimmtem Sinn Revolutionare, hatten es viel mehr not als Mozart,
ihren Werken eine merkbare, nachweisbare Einheit zu gelteiWerk musge aus sich selbst garhtfertigt werden kénnen.

Mozart war ein Traditionalist. Man versteht ihn nicht ganz, nicht ganz seine Grazie, seinen Humor, seine Kiuihnheit, wenn

man nicht sein Verhaltnis zur Tradition kennt, nicht weil3, wo er ihr folgt, wo er mit ihr spielt, wo dratwieicht. Es ist

sein Glick, sein historisches und sein persoénliches als Kiinssdeerdach noch innerhalb eines gegebenen Rahmens

bewegen darf, dser organisché nicht willkiirlich gemachte, dser gewachsernienicht gewaltsam hervorgetriebene

Formen benutzt. Eine Aria ist eine Aria; eine Sonate ist eine Sonate; ein Sonatensatz hat sein bestimmtes Gesetz, das Mozart
niemals durchbrechen wird.

Mozart. Sein Charakter, sein Weftockholm 1947S. 173und200

Mozart ist nicht so leicht zu analieren wie Haydn und Beethoven. Darauf weist Einstein mit Recht Bias markante
Fanfarenthema am Anfang sucht man in der ganzen Exposition ein zweites Mal vergebens, erst zu Beginn der Durchfiihrung taucht
es nochmal auf, ohne auch hier weitere SpurenmerlassenZu Beginn der Reprise erscheint es natiirlich noch einmal und dann

als Coda. Es bildet also den Rahmen des Stiickes, ohne selbst entfaltet/entwickelt zuMeerdess schoreine Lupe nehmermum
Ableitungenzu entdecken:

ghn n_n aff £ o 5 Pfe,e . o S3;
%—w; AR e P e ]
e F

Immerhin erkennt ran in der Anfangskonstellation den viele klassische Sonaten bestimmenden dualistischen Gegensatz von
aufspringender Akkordbrechung und fallender Sekundlinie@),4iesi nd al |l erdi ngs nicht Bestandte
dualistischen Themas.

Das MfangsThema(T. 1-4) ist also etwas anderes als ein Brennpunkt motivischer Konstellatideeraathher ausgefaltet werden.

Es ist eine Geste, diavie bei einem Sduspieler auf der Bihnebestimmte Vorstellungen evoziert: heroisch, kraftvoll. Besander

das Unisono verstarkt diese Konnotation. Breimalwiederholte Quartansprung verdeutlicht die Anstrengung, die erforderlich ist

fur den Aufstieg der FanfanfarBie Umkehrung der Geste auf der Dominante wirkt wie ein Atemholen fiméghrsten Anlauf.

Was abedann (T. 5kommt, ist kein Befreiungsschlag, sondern ein Festsitzen auf dem Orgelpunkt g und ein Hin und Her zwischen

T und D, wie es schon den ersten 4 Takten zu beobachtendstat ist es aber intensiviert, der Wegtesfolgt nicht mehr nat 2

Takten, sondern taktweise. Die Melodie dazu ist alles andere als heroisch. Auf der ersten Taktzeit findet sich dreista®in we
Seufzermotiv und auch die Beweggrichtung des vorhergehenden Dreitativs ist skalisch fallend, lediglich das zweite

Dreitonmotiv halt noch Kontakt zu der Akkordbrechung des AnfangsthdPaasskalische Dreitonmotiv wird zum zentralen Kern

vieler Ableitungen.

Nach vier Takten |8st sich der Stau in eine funftonige, ornamental umspielte skalische Aufwértsbewegung &ugftlaber

sofort wieder auf dem H°hepunkt (do6dé) erlischt. DeresSpitzent
zunéchst einmal aus mit dem Heroismus. Es {@lgiL5) ein weiteres Thema im Pianeine augmentierte Variante der

voraufgehenden fallenden Achtellinieszeigt seinesanfte Natur mit Terzenparallelen und fallenden Seufzern. Die vorsichtige,

durch Pausen zerhackBegenbewegung am Schlwder 4TakiPhrase verpufft gleich wieder. Erst bei der Wiederholung des Themas
kommt es zu einer, nun aber wirklich erstaunlickeaftanstengung, wieder Uber dem Orgelpunkt g. Die Aufwéartsbewegutig

tremolierte Ausfiihrung in den Violinen verrét die Anstrengumgicht, unterstiitzt von dem Crescendar Dominantedurch Der
Sptzent on i s(T. 22ydas due abertriangphiadeddfestgehalten undémmieder bestétigt wird, und wieder mit dem
TonikaDominantwechsel (BA), der nun noch einmal beschleunigt wied erfolgt zunachst halbtaktig (T. 22/23), dann sogar auf

jedem Taktschlag (T. 26). Dazwischen (T. 24)2fibt esein ziemlich leers Triumphgetdsedas nur ter die rollende Dreiton

Achtelfigur des Basses in den Zusammenhang eingebunden bléibe o ben al s agesuchtzom char akteri
Fanfarenthemarhalt im Zusammenhang der Analyse eine Legitimation. Es handettaddeinicht um eine motivische Ableitung

im Sinne Haydns und Beethovens, sondern um eine subkutane Beziehung, die sich aus den exponierten Gesten und deren innerem
Zusammenhang ergiti¥lozart ist nicht umsonst ein genialer Opernkomponist. Auch seine Instrumentalkompusitszenischen

Charakter, auch wenn sie, wie hier, brav in der Sonatenform adsftritier hat die Musik eine zwingende innere Logik.

8 Gemeint ist Johann Christian Bacterden jungerMozart sehr stark beeinflusst hat.
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Das 2. Thema (128 ff.) steht den Sonatensatdchema entsprecheadf der Dominante unkbntrastierzum 1. Thema (p, fallender
Sekundgang). Das ist aber nur die Fassade, das Eigentliche wird damit nicht erfasst. Ist das 1. Th&nid€fhdupt das 1.

Thema oder ist es nicht viel etein vorangestelltes Motto, zu dem sich alles Folgémdeterschiedlicher Weisgerhalt.Das
geschieht aber schonab T. diiunt er schi edl i chen Phasen, die in einem |l ogisct
diesem Zusammenhang eine wedtalie 4. Phase. Sie greift die fallende Linie aus T. 5/6 bzw. 12/13 uddrdie Achtelpausen

getrennten Achtel aus T. 14 auf und entwickelt dae@nes leichtichevaéreskeSzene. Bei der Wiederholung des Themas (T. 32 ff.)

wird es ironisiert durch eimegalantoberflachlichen Kontrapunkt aus Tonrepetitionen in der 1. Violine. Es folge35(fT.) 4
daVerbeugungend mit dem Seuhnehmaontihv sneab a mikedikhdinnforte & Btein Gan z e
witziges Spiel, das Mozart mit deeroischer{Hofischen?hier treibt.So entlarvtist der schelmischlinzelnde Schluss der

Exposition (T. 54/55) die vorhergeheridan T. 18 ff. erinnernde aufwarts stirmende Unisonopassage als leere Gestikulation

Als Essenz der Exposition greitd®eur chf ¢ hrung (T. 56 ff.) die heldische Anfang:
aus T. 35 ff. aufDie aus denskalischerDreiton-Motiv abgeleitete Begleitung dieser Stelle haegpikanteAhnlichkeit mit dem
Kinderlied ASum™mm, summ, summf

—_ I tr —
A 2ERes 05 4 iaaa sa AFfeL s o anae
p am— K  N—— r " — K .3 T L iy ] R B A o T S T 88 8 PO P
? ¥ ¥ ¥ T L 1
- - - -
D
Ei, wir tun dir  michts zu lei - de,  flieg nur aus Wald und  Hei - de!

Eine kleine Nachtmusi ki schrieb Mozart 2 Wochen nach seinem
Dilettantismus nachahmte und parodistisch durch den Kakao zog. Alfred Einstein sieht die beiden Werke als Geschwisterpaar an.
Danachwol | t e Mozart in der Akleinen Nachtmusi kfi zeigen, dass ma
Kunstwerk schaffen kann. Voraussetzung dazu sind aber kompositdrigelfigenzu n d & Ge s ¢ h ma,wadsélaydrmyvein au  d a s
Jahre zuvor Mozabescheinigt hatte.

Haydn: (16. Februar 17850 einem BriefarMo z art s Vat er Leopol d: A lch sage ihnei
Sohn ist der gréRte Componist, den ich von Person und den Nahmen nach kenne: er hat geschmack und gbéRtas die

Compositionswissenschafth

Der Unterschied zu Beethoven komsogarim Vergleich der beiden-Moll-Sonaterdeutlichzum Vorscheinobwohl Mozart hier

Beethoven sehr nahe kontfhiBeideStiickesind von dem verbreiteten dualistischen Gestaltungsmiistet ei gende Akkor db
-fallendeSekundgangfi gepragt. Bei Mozart ist die Ableitung der mu
schwieriger nachzuweisen als bei Beethoven. Zwingend sind beide Lésungen. In der Kleinen Nachtmusikésivelss nochmal

schwieriger, da der Dualismus nicht in dieser Deutlichkeit exponiert wird.

Ludwig van Beethoven: Sonate op. 10, Nr. 1 (1796/98)
Allegro molto e eon brio (J-ss)
T 3 AL Ay
(T T sty e o
Sonate Nr. 55 Y Sy BE—] 2

Mozart: Sonate c-Moll KV 457 (1784)
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Wie sehr der 1. Satz von Mozarts Kleiner Nachtmusik von dem skalisetew 34 Ton-Motiv gepragt ist verdeutlicht folgende
grafische Analyse:

% Der Textstammt von Hoffmann von Fallersleben (1835). Die Melodie wurde zuerst 1825 aufgezeichnet.
10 Man hat den Eindick, dass Beethoven hier Mozarts Stiick wus st al s Vorl age ni mmt, um es zu ag¢ghbert
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Serenade "Eine kleine Nachtmusik" KV 525 (1787) W. A. Mozart

Al (175617911 23
egro _t_,_‘,g P Al o fa,s s a. S35
Violino I SSSEs ==
pple o e aff IF 2 aife,e |
Violino H 7
'-F!— 2 iR af aife . s sosess
Viola
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e Cont ===

Dabeiwerden auclzunachst harmlos erscheinendgrianten in dsbeziehungsreiche Formneigegriert indem sie sich weiter
entfalten. Die augmentierte, von Pausen durchsetzte Variante des IMeitéoni vs ( T. 14) =z. B. pra2gt wei
28-34) sowie den Schlusstakt der Exposition (T. 55).

Einspielung von André Rieu(Video):

http://de.youtube.com/watch?v=18qnDgWQgFU B

Es handelt sich um ein Medley, frilher sagte man PotgbuBefriedigt wird damit ein kulinarisches Verhalten. Mit Asthetik hat das

nichts zu tun. Rieu geht dabei auf die unterste Stufe: Es fehlt z. B. an intelligenten Uberleitungen oder interessainpémngerkn

und Uberhaupt am ernsthaften Willen, etwas kiinstlerisctvéfleares hervorzubringen. Verdeckt wird der Mangel durch ostentative
Witzigkeit, deren Qualitéat der eingeblendete augenzwinkernde MozartkMgedart signalisiert. In der Musik selbst ist von Witz

nichts zu spuren. Die dauernden direkten Schnitte inraede St ¢ c ke ( v gjne AMMahma fiv obuiss dziwrmiiARond o
zum pseudomozartschen ASchlafe mein Prinzchen, schl afneinf)
Gefahr, dass beim Potpourri die einzelnen Bestandtédfili@ran Wiedererkennungswert reduziert werden (Wokzart!), wird in

keiner Weise entgegengearbeitet.

Erstaunlich ist angesichts dieser unsaglichen Klangkleisterei, dass in der Wahl der beiden ersten Einsprengsel unbewusst ein
richtiges Gespur firdasWeen der Kl einen Nachtmusi k zum eVoMasneahiie i pna sksotmnzt u r

t

t

D

des St¢ckes, das ANon pi % andraifi aus FigaHbOGki Hlocbdzéi t entsp

11 Ursprungsbedeutung (franzdsigchopf-Allerlei (Ragout aus wschiedenen im Topf verriihrten Helfiresteh In der Musik setzten sich
Potpourris mit der Entwickihg der biurgerlichen Musik und dem Bedurfnis nach Stoff fur das héusliche Klavier zu Beginn des 19. Jahrhunderts
durch. Sie erm®glichten es, die aPerlend, die asch?mendglicsleidhl eno
realisierbar zur Verfligung zu haben.

26

au


http://de.youtube.com/watch?v=l8qnDgWQgFU

Georg Kreisler: Eine kleine Gutenachtmusk (1975}
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[Prolog]

Hingegen, wenn man Kultiviert ist,

wie schon in Konzerte zu gehn.

Dort zeigt man, wie gut man dressiert ist,

und auch sonst ist so manches zu sehn.

Man geht ja nicht hin wegen der hohen Kultur,
weil, sonst ginge man schleunigst zuriick.
Auch nicht zum Vergnigen, ja gar keine Spur,
und schon gar nicht wegen der Musik.

Man geht heutzutage ins Konzert,
weil man dort verschiedenes erfahrt.

Erstens ist man nicht irgendwo

und trotzdem nirgendwo.

Man gilt als kinstlerisch und doch solid.

Werins Konzert geht, hat es schon zu was gebracht.

Mozart gut getibt

ist beliebt,

weil er nie plétzlich in Gesprache kracht.

Ja, der Wolfgang Amadeus

hat sich noch beim Komponieren was gedacht.

So sitzt man da und schaut herum

auf das andre Publikum,

gruppiets im Geiste um,

und wenn das laute Tuten, Blasen, Fiedeln, Ladrmen zu sehr
stort,

dann redet man sein eigenes Konzert.

Ubergehn wir die paar Leut, die den Mozart héren wollen,
man kennt sie dran, dssie die Augen schlief3en,
weil sie sich dann angeblichehr konzentrieren.

Frau Schmidt tréagt heut Reseda,

die Haut schaut aus wie Leder.

Frau Meier tragt das Gelbe,

seit Monaten dasselbe.

Auch Herr Blau weifl3 genau,

warum er im Konzert ist, ndmlich wegen seiner Frau.

Frau Stein tréagt den Chinchilla,

die Todhter ist in Lila.

Das Sohnchen, ach du Loser,

ist heute ganz in Rosa.

Nur Herr Liszt,

blickt ganz trist,

weil die Harfenistin in der Hoffnung von ihm ist.

So schaut man rundherum im Saal
und sammelt neues Material mit Kennerblick,
Uber Mozarts »Kleine Natmusik.

Meistens ist bei Mozart ein Konzert
ausverkauft und immer sehr begehrt.

Da driiben der Herr Mandel

bespricht einen miesen Handel,

Frau Kraus ist mit Herrn Kober,

das geht schon seit Oktober,

Herr Schulz ist mit Soubrette,

Herr Lutz rennt zur Tiette,

Herr Koch und Fraulein Griebe
besprechen ihre Triebe,

Herr Rauter schaltet weise

sein Horgerat auf leise,

Herr Drechsel schreibt einen Wechsel,
Herr Unger hat schon Hunger.

Man fragt sich nur, wozu braucht man Musik dazu!

Bei jedem richtigen Konzée
ist Musik ein Fremdkdrper, der stort

Mozart kann noch ertraglich sein,

auch Bach kann moglich sein,

hingegen Beethoven ist schon zu laut.

Auch Bruckner, Brahms und Gustav Mahler lenken ab,
und ich finde, mit Hindemith

geht man auf jeden Fall schon viel weit.

Ganz zu schweigen von Banausen wie Stockhausen
oder Schénberg oder Egk,

die missen weg,

die sind nicht fein,

im Konzert kann ich nicht schreien,

modern bin ich allein.

Strawinsky macht mich krank,

genau dasselbe gilt fur Orff,

Dassder das dorf!

Drum wenn man Modernes spielt,

will kein Mensch mehr hingehn,

bis auf die Leute, die die Augen schliel3en,

weil sie sich dann angeblich mehr konzentrieren.

Doch nirgends ein Herr Mandel

mit einem miesen Handel,

Frau Stein ist samt Chinchilla

daheim in iher Villa,

auch Frau Kraus

bleibt zu Haus,

statt die Scheidung zu riskieren wie bei Bach und Johann
Strauf3,

Herr Schulz geht friih zu Bette
statt aus mit der Soubrette,

es schaltet auch Herr Rauter
sein Horgerat auf lauter.

Jedermann

denkt dann dran,

dassMusik auch protestierend und rebellisch wirken kann.
Am Ende merkt man noch, oh Graus,

Musik klart auf und sagt was aus

und stirmt das Haus.

Aber noch haben wir ja Mozarts »Kleine Nachtmusik,
zum hundertzwoélften Male Mozarts »Kleine Nachtmusik«.
Die Weltbleibt heil!

Die Kunst greift nicht ins Leben ein,

im Gegenteil!

Die Kunst soll niemand reizen, darin liegt ihr Reiz.
Applaus allerseits!

http://eratouvt.nl/files/imglinks/usimg/9/97/IMSLP17898 orales_Lamentabatur_Jacob.pdf
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Georg Kreislers Kritik an der Mozartrezeption hat eine grof3e Nahe zu deBeschreibung des birgerlichen
Musikkonsums im Jahre 1812 durehT.A. Hoffmann.

Es gi bt amuor Leunh, Agdi e den Mozart h°ren wollenfi. Die Asc
Das ist ein Ausfluss romantischer Musi k?2sthetik, nach
metaphysischen Bereich spigtDi e Kunst gnesi EBas eilandeiZeitfor. allem fir Mozart, den die
Romant i k z um fgi@krte Damit bléibédie Musik pdeutungsloandwird als abgesunkenes Kulturgut
zumunbedenklicheMarktartikel zur Befriedigug selbstbeziiglicher Beduisse

Leider wird auch in der Musi kp?2dagogi k didieDefknstatiome Na c

klassischer Ideallerkmale gemacht. Die obige Analyse hat gezeigt, wie eng und unangemessen eine solche Haltung
ist.

W. A. Mozart: Ein musikalischer SpaR, KV 522 (14. 6. 1787)
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Links zum Thema¥unst und Popularitét
http://www.wisskircheronline.de/downloads/19836kunstundpopularitaetmub. pdf

http://www.wisskircheronline.de/downloads/1983kunstundpopularitaetkongrebericht.pdf
http://www.wisskircheronline.de/downloads/1982bswberlinmaterial.pdf
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Robert Schumann hat sich als Musi kschr i f tibertdie (hinterwaldlerischen)e i ner
Philister. Wie der Titetler Zeitschriftverkiindet geht es beim kiinstlerischen Schaffen um Innovation, die Hervorbringung von
Neuem, nicht um ein blof3 kunsthandwerkliches Weiterspinnen konventioneller Flasictitie Befredigung trivialer Bediirfnisse.
Schumannfiihrt damit die von E.T.A. Hoffman¢s.o.) initiierte Asthetik weiter.

Das bedeutet aber nicht, dass das Neue das Alte verdrangt und entwertet. Niemand hat intensiver als Schumann sich z. B. in de

Fugentechnik gelbt

A

Auch das Lied Alch hab im Traum geweinetf benutztAloranadi ti one

semitorii, das mifa-mi-Motiv des Weinens (s. obige TabellBas ganze Stiick ist von Varianten dieses Motivs durchzogen. Das
zweite Motiv ist ein trauermarschahnliches punktiertes rhythmisdlodis, das aber nicht dem ersten Motiv blof3 plakativ
gegeniibergestellt ist, sondern dieses in sich aufni®o@ntsteht in einem dichten strukturellen und affektiven Zusammergiang

faszni erendes Wechsel spiel zwischen Versunkensein im Traum (un

ankiindigendem Aufwachen (instrumentategthmisches AkkordspiglDeni vermeintlichen Umschwung in der 3. StroplfeA d u
w2 r st mi rsigralsierén dig muh die) Melodie tragersiteakkordische Begleitung und die Expressivitat der steigenden
Melodielinie im Verein mit der steigenden chromatischen Basslinie. In der riesigen Seufzersekunde (T. 32/33) brichtdiese Ene
sichzusammerANM c h i mmer st r ° mtDer®ehlusskemnientdr dee Kidviersientipricht dem trostlosen Anfang. Er
hélt nicht nur notdirftig die Form zusammen. Die ungewdéhnliche Form passt genawngeledhnlichenspeziellen Aussage des

Textes.

Schumanns lad kann als Folie zu dem folgenden Klavierstlick von Schonberg dienen. In beiden Werken geht es um die Darstellung
des Verlusts eireMenscherund um das ambivalente Verhaltnis von Tradition und neuer Musik bzw. von bloRer Unterhaltung und

fortschrittlichemKunstanspruch
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Arnold Schénberg Klavierstiick op. 19,6(1911)
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Hugo von Hoffmannsthal: Brief des Lord Chandos an Francis Bacon (1902)

€ Mein Fall ist, in K¢rze, Iandersgekommer Gberiirgend etwasrzusanfmenhdngenddu e F 2 h
denken oder zu sprechen.

Zuerst wurde es mir allmahlich unmdglich, ein héheres oder allgemeineres Thema zu besprechen und dabei jene Worte in den Mund
zu nehmen, deren sich doch alle Menschen ohne Bedegelaufig zu bedienen pflegen. Ich empfand ein unerklarliches Unbehagen,

die Worte "Geist", "Seele" oder, "Korper" nur auszusprechen. Ich fand es innerlich unméglich, Uber die Angelegenheifes, des Ho

die Vorkommnisse im Parlament oder was Sie son#iew, ein Urteil herauszubringen. Und dies nicht etwa aus Rucksichten irgend
welcher Art, denn Sie kennen meinen bis zur Leichtfertigkeit gehenden Freondern di@bstrakén Wate, deren sich doch die

Zunge naturgemaf bedienensgu um i rgend wel ches Urteil an den Tag zu geben,
Allmahlich aber breitete sich diese Anfechtung aus wie ein um sich fressender Rost. Es wurden mir auititiriem fand

hausbackenen Gesprach alle die Urteile, die leichthin und mit schlafwandelnder Sicherheit abgegeben zu werden pflegen, so
bedenklich, dssich aufhéren msge, an solchen Gespréchen irgend teil zu nehmen.

Mit einer unerklarlichen Zorn, den ictur mit Muhe notdurftig verbarg, erfiillte es mich, dergleichen zu héren wie: diese Sache ist

fur den oder jenen gut oder schlecht ausgegangen; Sheriff N. ist ein bdser, Prediger T. ein guter Mensch; Pachteedduistrzu b

seine Sohne sind Verschwendein anderer ist zu beneiden, weil seine Tochter haushalterisch sind; eine Familie kommt in die Hohe,
eine andere ist am Hinabsinken.

Dies alles erschien mir so unbeweisbar, so ligenhaft, so I6cherig wie nur méglich. Mein Geist zwang mich alle Dingjeedie

solchen Gesprach vorkamen, in einer unheimlichen Nahe zu sehen: so wie ich einmal in eiméfexargsglas ein Stuck von der

Haut meines kleinen Fingers gesehen hatte, das einem Brachfeld mit Furchen und Héhlen glich, so ging es mir nun mit den
Menschen und Handlungen.

Es gelang mir nicht mehr, sie mit dem vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu erfassen. Es zerfiel mir alles in Télige, die Te

wieder in Teile und nicht mehr lief3 sich mit einBegriff umspannen. Die einzelnen Worte schwammen um mich; sie gerannen zu
Augen die mich anstarrten und in die ich wieder hineinstarress irbel sind sie, in die hinabzusehen mich schwindelt, die sich
unaufhaltsam drehen und dbrdie hindurch man ins Leere kommt.

http://gutenberg.spiegel.de/?id=5&xid=1247&kapitel=1#gb_found
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Willi Reich: Arnold Schénberg oder Der konservative Revolutionar, Miinchen, 268! f.

Das letzte Werk, das Schonberg wahrend seines diesmaligen Aufenthaltes in Wien vollendete, waren die Sechs kleinetk&laviersti
op. 19 (entstanden zwischen dem 19. Februadund1911). Das letzte Stiick soll unmittelbar nach der Heimkehm8ehgs von

der Beerdigung Mahlers skizziert worden sein ; das auf drei Akkorden basierende, aul3erst zarte Klangbild zeugt vonrunendliche
Trauer.

In ihrer besonderen Kirze (9 bis 18 Takte) sind diese Klavierstuicke charakteristisch fur die Krise, ihngieewhasntalschaffen
Schoénbergs nach Aufgabe der traditionellen Bindungen an bestimmte Grundténe oder Tonarten in bezug auf die Bildung grol3erer
Formen geraten war. In der nachsten Zeit vollendete er nur Vokalwerke, bei denen die Umfange der Formesejatlichen

durch die Texte bestimmt waren. Daneben ging ein unablassiges Suchen nach neuen Gesetzmafigkeiten einher, die wieder das
Hervorbringen gréRerer Instrumentalformen ermdglichen sollten ; ein Suchen, das schlie3lich zur Auffindung der »Methode, m
zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen zu komponieren, flihrte.

Der »aphoristische« Stil, detie Klavierstiicke op. 19 so eiringlich dokumentieren, fand auch bedeutsame Entsprechungen im
Schaffen von Schénbergs Schiilern Anton Webern und Alban Berivé@®rn sind da alle Instrumentalwerke zwischen Opus 5 und
Opus 11 aus den Jahren 1909 bis 1914 zu nennen, bei Berg die finf Orchesterlieder nach Ansichtskartentexten von Pgter Altenbe
(1912) und die Vier Sticke fir Klarinette und Klavier (1913 ).

Als literarische Apotheose des »aphoristischen« Stils darf die Vorrede gelten, die Schdnberg im Juni 1924 zu Weberns 1913
entstandenen Sechs Bagatellen fir Streichquartett, op. S3erfaSo eindringlich fur diese Stucke die Fursprache ihrer Kiirze, so
notigist andrerseits solche Fiirsprache eben fir désee.0 Man bedenke, welche Enthaltsamkeit dazu gehért, sich so kurz zu
fassen. Jeder Blick$# sich zu einem Gedicht, jeder Seufzer zu einem Roman ausdehnen. Aber : einen Roman durch eine einzige
Gestegin Gluckdurch ein einziges Aufatmen auslriicken : solche Konzentratidindet sich nur, wo Wehleidigit in

entsprechendem Mal3e feliit. Diese Stlicke wird nur verstehen, wer dem Glauben angehsssida durch Téne etwas nur durch

Tone Sagbares ausdken 1&4. d Einer Kritik halten sie sowenig stand wie dieser und wie jeder Glaube. Kann der Glaube Berge
versetzen, so kann dafur der Unglaube sie nicht vorhanden sein lassen. Gegen solche Ohnmacht ist der Glaube @hkiveiightig.

der Spieler nun, wier diese Stlicke spielen, dertifwer, wie er sie annehmen §oKodnnen glaubige Spieler und Zuhorer verfehlen,

sich einandehinzugeben® Was aber soll man mit den Heiden anfangen? Feuer und Schwert kdnnen sie zur Ruhe verhalten; in
Bann zu halten aberral nur Glaubiged Madge ihnen diese Stille klingen !«

Karl Kraus:
AWas hier ,geplmintchtws ral s eine Trockenlegung des weiten Phras

Das war das Programm der Zeitschrift ADi e F aedfentidhte erdarire Kar |
seine beriihmten Aphorismen, diel 909 zusammenfasste in dem Buch ASpr¢gche und
Kontakt zu Kraus und war regelmaRiger Leser seiner Zeitschrift,add@9/10 sogar selbst AphorismenindeF a c k e | i
verdffentlichen.

Arnold Schénberg (19313

"Es ist nicht meine Absicht, die Rechte der Mehrheit zu higstre

Aber eines ist sicher:

Die Macht der Mehrheit hat irgendwo eine &e.

Uberall dort namlich, wo nicht alle in deage sind, dasyoraufe s ankommt , sel bst zu tun. &
Hier im Rundfunk wird der Mehrheit ihr Recht. Zu jeder Tagesd Nachtzeit serviert man ihr jenen Ohrenschmaus, ohne
welchen sie scheinbar heute nicht leben kann. Und so ist sie immer tgigdzénwenn sie einmal fliurze Zeit auf diesen
Ohrenschmaus verzichten soll. Ich mache diesem Unterhaltungsdelirium gegentber das Rechidenegitjeltend: man

muss auch die notwendigen Dinge verbreiten kdnnen, nicht bloR die tUberflisdiffehdie Tétigkeit der Hohlenfecher,
Nordpolfahrer, Ozeanflieger gehdért zu diesen Notwendigkeiten. Und in aller Baxscheit sei es gesagt: auch die Tatigkeit

jener, die auf geistigem und kiinstlerischem Gebiet Ahnliches wagen. Auch diese haben Rechte, auch diese haben einen
Anspruchauf den Rudfunk.

Neue Musik ist niemals von Anfang an schon. Sie wissen, dass nicht nur Mozart, Beethoven und Wagner mit ihren Werken
anfangs auf Widerstand stief3en, sondern auch Verdis Rigoletto, Puccinis Butterfly und sogar Rossinis Barbier von Sevilla
ausgepfiffen wurden, und dass Carmen durchigefast.

Das liegt nur daran: gefallen kann nur, was man sich merkt, und das ist ja bei der neuen Musik sehr schwierig

Meister eines gefélligen Stils tragen dem durch den Aufbau ihrer Melodien Rechnuerg,siedjede kleinste Phrase so oft
wiederholen, bis sie sichrgréagt.

Ein strenger Kompositionsstil aber muss es sich versagen, sich dieses bequemen Hilfsmittels zu bedienen. Er verlangt, dass
nichts wiederholt werde, ohne die Entwicklung zu férdern,daglkann nur durch weitgehende Variationeschehen...

In meinem Kompositionsstil ist hdufig dieser Umstand eine der Hauptursachen, warum ich schwer zu verstehen bin: ich
variiere  ununterbrochen, wiederhole fast niemals wunverdndert, springe rasch ziaoflich entlegene
Entwicklungserscheinungen und setze voraus, dass ein gebildeter Horer die dazwiscldeniggpergange selbst zu finden
imstande ist. Ich weil3, dass ich mir damit nur selbst Enttduschungen bereite, aber es scheint, dass die Aufgabe, die
gestellt ist, keine andere Darstellungsweise zuléasst.

Warum eine solche Darstellungsweise mir berechtigt erscheint, kann vielleicht ein Beispiel erlautern.

Wenn ich jemandem einen komplizierten Mechanismus, z. B. ein Auto, erklaren will, so wérdmeainbsehbare Zeit
erfordern, wenn ich ihm zuerst die Anfangsbegriffe der Physik, der Mechanik, der Chemie erklaren misste. Je vertrauter er
aber mit dem betreffenden Wissen ist, desto rascher gelange ich dazu, ihm die feineren Unterschiedenzwmdkéire
raschesten versténdigt sich der Fachmann mit dem Fachmann. Ahnlich ist es in der Musik: kann man voraussetzen, dass ein
Zuhorer einen musikedchen Komplex sofort erfasst, so kann (man) diesem einen anderen rasch folgen lassen, auch wenn der

Ubergang von einem zum anderen ohne ausfihc he Vor bereitung geschah. f

Arnold Schénberd?:
"Wenn es Kunst ist, dann ist es nicht fur die Menge. Wenn es fiir die Menge ist, dann ist es nicht Kunst."

12 Vortrag tber op. 3122. 3. 1931. In: Stil und Gedanke, Frankfurt 1976, Fischer Verlag, S. 255ff.
Ausgewabhlte Briefe, hg. von E. Stein, Mainz 1958, S. 248.
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Schénberg vertritt einen elitdren Standpunkt, der vom Glauban den st eti gen AFortschrittn g

ep!
Mat erial sin, wie er ihn versteht, n i, oegativ gesehensnterhattumg. | i st minde

-
5w o

Phasen:
|

Klangflachenkomposition: Di el ocacgk en@ hnl i chendé Akkordkl 2nge markieren ein
Entwicklungen ab T. 5 am Schluss sich wieder konstitule.s kann man al s Parallele zu Sch
Ton b sehen

aMel odi s c heben@egapel hilden ti@melodischen (roten) Linigdie markieren das subjektive Empfinden der Trauer.

Die erste melodische WenduimgT. 3/4ist diehoch&aufleuchtendémi-fa-mi-F i g u r-e éa i AEHTHH/6 wird daraus der grolRe
aSeufdieInT.gtirsi tt die Mel odi k Aaniadf. DeseFlgur begiant wiedemmitAens Aii-mi-Motkv fi

d écis-d, das allerdings im ersten Intervall entsprechend der emotionalen Sprengkraft der Stelle tiber zwei Oktaven déstreckt ist

Die nachfolgende 8le (T. 8) verstarkt die Wirkung der Figur. In treten Auf und Abwérsa Seuf zer 6 | ei cht geger
verschoben gleichzeitig auf. In die abschlieRende Klangflache mit der Grundfigur des Anfangs hinéintiefdter Lage und

wieder Uber eine Oklve gestreckt die AbwartsSekunde BAs die Erinnerung an die subjektive Bewegung aufredinin diese

Tone (b undjis=ag waren es, die in Takt 5 die Statik aufbrachen

Tonalitat:

Das Stuck lasst mit Begriffen wie Dur oder Moll oder Modus nicht fadseiist aber auch nicht atonal in dem Sinnes dakein

tonales Zentrum hat. Eindeutig bilden die Dreitdéinge afis-h und gc-f ein starkes Grundgerust, das sich gegentber allen
AAbirrungend behauptet. Es gi bt k Beragfish-KlaRgassi tvdy &llent zsandneen rhitelenk © mml i
di s 6 6 1 ifddeutigdein HDYminantseptimenakkord. lhm wird aber der nicht zu ihm passerfdaldord beigemischt, der ein
Quartenakkord istind als solcher nicltompatibel zur DuiMoll-Harmonik Allerdings ist dieser Klang nicht beliebig gewahlt, denn

auch er lasst sichwie der H-Akkord - auf das folgende E7 (T. 5/6, Bassregion) bezieheB. als quasphrygische Wendurlg

Motivische Arbeit:

Hier sieht sich Schénberg ganz in der Traditien klassischen Musik, vor allem in der FortfUhr@&gthovenscher und

Brahmsscher Entwicklungstechnik, in der die Einheit des Expressiven und des Strukturellen durch motivische

Metamorphosentechnik gewéhrleist ist. Die formale Anlage von op. 19, @léssta s wi e at hemati schen Dual
i Durchfuhrung Re pr i s e 6 d bnseinénsobdn eitienter Viortragvon 198 schr ei bt Sch°nberg di e ¢
Variationdé als das i hm gem@ Ce Ver f hegendemStickgst autweisadichts Wird nur Lo gi k.
wiederholt. Alles ist in dauernder Veranderung. Phase Il weist gegenliber Phase | eine rhythmische Verschiebung denpeiden Kl&a
gegeneinander auf und das Hinzutreten des melodischen Motivs. In Phasedtlegnleitere Verdichtung, die Klange geraten in

Purzelhn Das ganze aGeb?uded Misdmemussdie Grundkanstetiationzavieder aeifgebagitrwesdsn

das kann man in Parallele zu Schuma nschiedid bllerbinghaadn groRmBeiTr aum ge w
Schumann ein langeres Ausbreiten der Entwickiumg) ein drastischer Ausbructeitschénberg auRerstSichzuriickNehmen-

vgl. die dynamischen Angaben!und Trostlosigkeit an der Grenze des Verstummens.

Willi Reich (s.0.) nennBchénbergnit Recht einel k o n s enfReavtoil we i on2r f.

“Vorbereitet ist diese &diebsingdes QUarterakkortsan TaktSowoducth diecShitzedtdne deMoeiden Kifisge (a
hundegb)di e kl ei-bhé Nohdeho66
15 Der phrygische fallende Leittond ist ein uraltekamentomotiv.
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Beatles(Paul McCartney): Yesterday vogal % —_ -
(17.061965) (SEESSSS = SEe==Sis Cimssil A SSd ===
2 S 5 =
Git. =
Yesterday, &%; #H oo 2 oaa T T .%
all my troubles seemed so far away, R S s s
now it looks as though they're here to stay, R < T /=1 ~ —
oh, | believe in yesterday. Hre - = | P I L |
Suddenly, Soings ’ o f f F
I'm not half the man | used to be, Yo = T = 7 Fis i ! R f |
there's a shadow hanging over me, - : = — = : : :
oh, yesterday came suddenly.
Why she had to go | don't know, she wouldn't say ; - - —  ToCoda )
| said something wrong, '”:";'"( EESSESFEESSTEESS Z SEE==t= L-”
now | long for yesterday. * - — f— _
Yesterday, Pdte eI Ly dendeaa T T e SO T T
love was such an easy game to play, D S ‘:#i_; I EEE N 3 L
now | needa place to hide away, - A S T
oh, I believe in yesterday. &b = = e e —
Why she had to go | don't know, she wouldn't say| * * a?j e Lr e
| said something wrong, S = e
now | long for yesterday. : -z T ‘
Yesterday,
love was such an easy game to play, },,3 ‘ ‘ ‘ i ‘D“":‘“ _
now | need a place to hide away, = E—— PO SEEsssa=— EESEE s
oh, | believe in yesterga ¢ — e ~
Mm mm mm mm mm mm mm ﬁ%F =

Das Ste¢ck |l asst sich gut auf d aeuted obwdhleekagleudend Gedanken dérFluantraasn n's A
der Realitai nicht direkt etwas damit zu tun hat. Wir haben hier wie dort einen Fixpunkt,-BenKlang, von dem die

Entwicklung ausgeht und zu dem sie immer wieder zuriickkehrt. Doch sind bei Yesterday die Grenzen enger gezogen, es finden
keine Ausfliige in immer neue harmonische Regionen statt. Und noch ein entscheidender Unterschied bestetntkegGrist
schwach. Der grundierende Gitarrenklang ist geisterhaft leer (ohne Terz). Die Melodie stolpert am Anfang mit einer 8ad&ersek

in ihn hinein. Diese Wendung bleibt isoliert und abgeschnitten vom weiteren Verlauf. Ganz verquer steht Tedsénrierhalb der
7taktigen Periode. Wéahrend die Ubrigen Takte sich zu Zweitaktgruppen zusammentun, wirkt er verloren. Zum eigentlichveth Dreh
Angel punkt der Mel odi e@urklangdist aber bei ilarém erstbri Aalftrifl sehorz dudie éHarmdaik zur

Quinte des eMoll-Dreiklangs umgedeutet. So prallen gleich am Anfang die Sehnsucht nach dem GeBiannuitd die harte

Realitat des Heute {iloll) aufeinander. Die Seufzerfigur (far away) in T. 5 ist jetzt viel nachdrucklicher irestaits am Anfang,

so als ob erst hier der Ernst der Lage ins Bewusstsein dringt. Uber immer neue-Saltfzetkte strebt die Melodie zuriick zum
Sehnsuchtspunkt-Bur (T. 9). Der wird auch erreicht, aber in einer wenig entschiedenen harmonischen Wéud waligy.
Doppeldominante (G) folgt nicht die zielgerichtete Dominante (C), sondern die Subdominante. Die Offenheit der plagalepn Wendun

spiegelt sich auch in der Melodie: der Leitton fehlt und der
ImRefra n (Why she had to go) kommt nichts Neues, aber das Ganze
starkes Gewicht durch den volltaktigen Einsatz und die langen Notenwerte. Statt des skalischen Aufstiegs folgt nurpeim@uarts

Abercker Protest f2l 1t wieder in sich zus-Durndpaktakuldrdnderynalidi@et i ns s

diesem St¢ick ist der Dur chbr ubBuh(navulang forgeéterdaill). Derlwéighe skddische di e Do m
Ruckgang zunGrundton Uber dem liegenderkifang gibt der Erinnerung Raum, fiihrt aber nur wieder in eine weitere
Wiederholungsschleife. Fiir den Schluss bleibt nur die nochmalige Wiederholung der plagalen Schlusswendung, nun traumerisch
gesummt.

Hat der Komponist sich das so gedacht?

Fast schon eine Standardfrage von Schiulern bei (allzu?) detaillierten Analysen. Die Antwort kann nur sein: Nein! Damla$étte e
Stlick so nicht komponieren kdnnen. Was in den unubersehbar komplexen Netzen unseres Gehirns zusamiseawachst

geringeren Teil unserer Kontrolle unterworfen. Selbst der Vorgang der Analyse ist komplex und lauft nicht nach klaren
schematischen Verfahrensweisen. Auch hier muss man im steten Umgang mit dem Werk auf inspirierende Einfélle warten, wenn die
Analyse sich nicht nur auf konventionelle AuRerlichkeiten beschranken soll. Komponieren ist allerdings etwas ganz anderes als
analysieren. Das soll natirlich nicht hei3en, dass Komponisten nicht auch analytisch vergehen kénnen. Das ist je nawh Person
Situation anders. Auch hier fihrt Schubladendenken nicht an die Wirklichkeit heran. Wie wenig historische Aufarbeitungsversuche
Uber die Musik selbst aussagen, zeigt der folgende Bericht, der nichtsdestotrotz nicht uninteressant ist.

Mark Hertsgaard:

»Yestercy« war der Song, den McCartney bereits im Januar 1964 im Traum gehdrt hatte, als die Beatles sich im feinen
Pariser Hotel George V. aufhielten. Kurz danach spielte er die Melodie George Martin vor und vertraute isseadeda

Song einen Titel aus e@m Wort geben woll& mdoglicherweise »Yesterday«, wenn das nicht zu kitschig klange. Martin

fand es nicht kitschig. Auch die anderen Beatles bekamen den Song um diese Zeit zu héren, und McCartney zufolge gefiel er
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ihnen. Gleichwohl vagingen achtzehn Mote, ehe »Yesterday« am 14. Juni 1965anbmmen wurde. Es ist richtig,s$a

Paul seine Zeit brauchte, bis er einen passenden Text dazu geschrieben hatte. Sein Arbeitstitel lautete »Scrambled Eggs«
(Rahrei), der zu seiner ersten Zeilesge: »Scrambledggs/ | love your legs« (Ruhrei, ich liebe deine Beine). Dost 1&

sich damit allenfalls erklaren, warum der Song nicht auf die LP A Hard Day's Night kam, die im Friihjahr 1964
aufgenommen wurde; McCartney brauchte mit Sicherheit keine achtzehn Monatn Tiexti zu schreiben. Schlieflich

héatten die Beatles ein Kleinod wie »Yesterday« bitter nétig gehabt, als sie im Herbst 1964 das enttduschende Album Beatles
For Sale zusammenstellten. Warum also wurde der Song zurtickgehalten? Der, wenn auch mehrdeutigedeA
Hauptbeteiligten am nachsten kam Lewisohn 1987, als McCartney zu ihm sagte, »Yesterday« sei ebenso wie das
nachfolgende »Michelle« nie als Single veroffentlicht worden, »weil wir der Meinung wargmaskesnicht zu unserem

Image ... Man hattsie als McCartneyingles erkennen kénnen, und darauf war John vielleicht nicht so scharf«.

An anderer Stelle erklarte McCartney: »>Yesterday< ist das vollendetste Stiick, das mir je gelungen ist.« Gleichauf mit Len
nons »Help!« enthalt es den besten Tdgt) Paul je geschrieben lgates ist, als sei ihm klargeworden sddieser Song zu

schon war, um mit irgendwelchen Klischees beladen in die Welt setiasi werden. Auch McCartney bezieht sich auf eine
unschutlige, gliicklichere Vergangenheit, als élehwierigkeiten noch in weiter Ferne lagen. Obwohl »Yesterday« nicht wie
»Help!« autdiographisch grundiert ist, beruhrt es doch den Horer auf &hnliche Weise durch den niichternen Bericht von
einer Liebesgeschichte, die aus irgendeinem Grund nicht furedion

Die Melodie von »Yesterday« ist gut genugsstaan sie a caggella singen und damit verzaubern kénmach seiner

Trennung von den Beatles spielte McCartney den Song bei Konzerten nur auf seiner akustischén Gitatneverleiht die
Einflhrung de Streichquartetts in der zweiten Strophe dem Lied eine gaonndbere Aura. Das Quartett spielt mit der
notwendigen Zurldkaltung; es hebt die natiirliche Schénheit des Songs hervor, ohne aufdringlich oder siiZlich zu werden.
Die Idee zu dem Streigarett stammte von George Martin, er schrieb auch den gréRten Teil der Partitur. Das Ergebnis ist,
mit einem Wort, eins der stillen Meisterwerke in der populéren Musik des 20. Jahrhunderts.

The Beatles. Die Geschichte ihrer Musik, Miinchen 1996, S1350/

Solche Berichte verfuhren leicht zu omindsesgrationstheorien und zu der Meinungunst sei unerklérbat.etzteredst zwar

richtig, aber nur die halbe Wahrhditwas, was uns ergreift und Uberwaltigt, verstehen zu wollen, ist doch eine ganz natirliche
Verhaltensweise. Das Werk ist eben mehr als das, was der Komponist bewusst in es hineingelegt hat, auch mehr, als taan mit Wor
erklaren kann. Aber sollte man deshalb sich bequem zuriicklehnen? Kein Mensch kdme auf die absurde Idee, Naturwissenschaften z
verbieten, weil sie ja doch nie restlos die Welt erklaren kénnen.
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Beatles(Paul McCartney und John Lennoiichelle (03.111965)

Michelle ma belle Michelle, meine Schéne.

Theseare words that go together well, Das sind Worte, die gut zueinander passen
my Michelle, meine Michelle.

Michelle ma belle, Michelle, meine Schone.

Sont les mots qui vont tres hiersemble Das sind Worte, disehrgut zueinander passen,
tres bien ensemble. sehr gut zueinander passen.

I love you, | love you, | love you, Ich lieb' dich, ich lieb' dich, ich lieb' dich.
That's all | want to say, Das ist alles, was ich sagen will,

Until | find a way, bevor ich einen Weg finde.

I will say the only words | know Ich sag' di nurWorte, von denen ich weil3,
that you'll understand. dass du sie verstehst.

Michelle ma belle, Michelle, meine Schone.

Sont les mots qui vont tres bien ensemble Das sind Worte, die gut zueinander passen,
tres bien ensemble. sehr gut zueinander passen.

| need to, | need to, | need to, Ich mwssja, ich mussja, ich missja,

1 need to make you see, ich muwssdir endlich zeigen,

oh what you mean to me, oh was du fiir mich bist,

Until 1 do I'm hoping you will know und bis dahin hoff' ich, du verstehst,

what | mean. was chmeine

I love you. Ich lieb' dich.

I want you, | want you, | want you, Ich will dich, ich will dich, ich will dich.

| think you know by now, Ich glaub’, du weif3t es jetzt.

I 86l1 get to you somehow, Ich erreich’ dich irgendwie,

Until I do I'm telling you doch bis dahin sag' ich Worte dir,

so you'll understand. die du verstehst.

Michelle ma belle, Michelle, meine Schone.

Sont les mots qui vont tres bien ensemble Das sind Worte, die gut zueinander passen,
tres bien ensemble. selr gut zueinander passen.

I will say the only words | know Ich sag' dir nur Worte, von denen ich weil3,
that you'll understand, dass du sie verstehst.

my Michelle. meine Michelle.

Mark Hertsgard:

Lennon und McCartney unterschieden sich in ihrem Temperament und ihren musikalischen Instinkten sssiehmelar

als nurdas Beste aus dem anderen herausholen konnten. Doch wahrend McCartney ein Singvogel mit einer
Uiberschdumenden Gabe fiir Melodien, fur einen Rhythmus zum Mittrommeln und fir aufheiternde Geflihle war, erwies sich
Lennon als Dichter, der eine verquere, absihstellung zum Leben hatte, dessen Songs haufig seltsame Rhythmen
brauchten und mit ein oder zwei Akkorden auskamen. Wo McCartney dazu neigte, Uber andere Menschen zu schreiben,
beschaftigte sich Lennon mit sich selber. Und wenn McCartney fiir den Goetpopularen Erfolge der Beatles
verantwortlich is® Songs wie »Yesterday«, »Michelle« und »Yellow Submarthekamen von Lennon eher die

Manifeste wie »All You Need Is Love, »Revolution« und »Nowhere Man«.

Auf sich allein gestellt, hatten sie digewveiligen Vorlieben allzu ungehindert ausleben konmelm Verbund der Beatles
jedoch wurden Paul und John in ihren individereINeigungen bestérkt, ohne dagsihnen ganz undag nachgeben

konnten. Die Dynaik hat Pete Shotton, einer der wenigen Rd®y die gelegentlich dabsein durften, wenn die Beatles an
ihren Songs arbeiteten, auf eine schéne Formel gebracht: »Pauls Gegenwart verhisgdabndich zu sehr in
Unverstandlichkeit und MaRlosigkeit verlor, wahrend Johns Esflerhinderte, dssdie seichten und sententalen

Aspekte in Pauls Kompositionen zu sehr Uberhanuealxé

Die Zusammenarbeit neutralisierte nicht nur ihre jeweiligen Schwéchen, die Verschmelzung von Johns und Pauls
gegensatztihem Stil hatte auch zur Folge sdaich die emotionale und rsikalische Bandbreite, in der sich die Beatles
ausdruckten, erhéibh erweitern lie3. Besonders aufféllig war das bei den Songs, die Lennon und McCartney zusammen
schrieben. In seinem Gpréch mit dem Playboy hat Lennon am Beispia »Michelle« einmal beschrieben, wie dieser
Prozessvonstatten gingé

Lennon erinnert sich an die Szene: »Er und ich wagemdwo, und er kam herein und summte die ersten paar Takte mit
dem Text ... und dann sagt er: >Wie komm ich da weiter?«x Batte sich eine Bluesplatte angehort, und indem er eine
Zeile von ihr umformulierte, kam er auf: »I love, | love you, | love you«. »Mein Beitrag zu Pauls Songs bestand immer darin,
dassich ihnen einen BlueFouch verpade. Sonst ist >Michelle< ja eirgtmple Ballade, nicht? Paul sorgte fir Leichtigkeit
und Optimismus, wahrend mir nach Traurigkeit, den Dissonanzen, denNBites war.«

The Beatles. Die Geschichte ihrer Musik, Munchen 1996, S1329

AMichel l e hat mit Aitischtides gemsainSami Lieheslied; akistisdne Gitarre, filgraried Arrangement,
Remi ni szenzen anBaékyrdureStreicher bzweBackgvbur@hok balladenhafter Songstibriginelle Formé

AMi ¢c hel | efwahrsheinlieinbewessi tein altes Musiziermodell, das auch in anderen Stiicken der vorliegenden
Unterrichtreihe auftaucht, z. B. in Chopins Nocturne, Wagners Satiade und Weill#Seerauberjenriy den Lamentobass (in

chromatischer und diatonischer Form) bzw. die phrygisciaelz (Urform: f-Es-DesC). Beide Elemente findet man besonders
verdichtet in dem Chor AWei nen K enpreChacon®dibegdenchramatipahenfiarenios B a c
Bass:

16 ausfihrliche Analyse der Kantate 12 in: Hubert Wi8ken: WoriTon-Analyse, Kassel 2002
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Johann Sebastian Bach: Chor (Nr. 2) aus der Kantate 12 (WeineKJagen, Sorgen Zagen), 1714
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Erhalten hat sit die phrygische Kadenz bis heute im Flamefmep3):
Selbst die fur den Flamenco typische Wiederholung des phrygisch
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6taktigen Phrasen oder Perioden.


http://www.wisskirchen-online.de/downloads/bachkant12weinen.mp3
http://www.wisskirchen-online.de/downloads/flamencoquartgang.mp3
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Das phrygische Modell wird verwandelt in ein hellefeghteresspielerischkhumorvolles Klangbild, das zwischerlrur und £

Mo | | changiert und den KIlagegest us Die@stinateFordht heiBRchSymbglees as ¢ Cer
schicksalhafte Gefangensemim Kreislaufvon Leid undKreuz-wirdi n A Mi ¢ hQubsiOstifiatoand zum Symbol des

Gefangensemim Zauber der LiebeDer halbtdnige Klagelst de$-60 @i rd zum Li é beses gwfusier mji Al gr oCe
(g6-f)adn T. 18, der hochsten Stelle der Gesangspartie.

Eine gute Ubung ist das Erstellen eines Formplans des ganzen Stiickési®eimaligenHoren.Dadurch wird die Komplexitat
der Form unmittelbar einsichtig.

Die vonden Noten her bekannten Teile sind

Intro (T. 1-4)

A (T. 5-10, bzw. 1116)

B (T. 17-22).

Formplan von Michelle

Intro A A B Intro A B Intro C B Intro A Intro | C fade

Es lohnt sich auch, in einem weiteenrchganglie Anzahl Takteder einzelnen Teilenitzuz&hlen uncu notieren:

Intro A A B Intro A B Intro C B Intro A Intro | C fade

4 6 6 6 4 6 6 4 6 6 4 6 4 6 -

Formplan von Yesterday zum Vergleich

Intro A A B A B A Outro

2 7 7 8 7 8 7 2

Er ist wesentlich einfacher und UbeliaubarerDas allein markiert aber keinen Qualitatsunterschied.

Eine Alternative zu Bachs AWei nen, DkoundAmnefa sbii.l dSeite ddicer fKlea gdee r
gelegen haben.
6. Aus ,Dido and Aeneas”

Nr. 36, Recitativ

Dido (Soprano) Henry Purcell, 1659-1695
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http://www.youtube.com/watch?v=H3wAarmPYKU

38


http://www.youtube.com/watch?v=H3wAarmPYKU

Hubert Wikircher26.02.2012

Beatles: A Day in the Life (1967)
"Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band"

| read the news today oh boy

About a lucky man who made the grade
And though the news waather sad

Well | just had to laugh

| saw the photograph.

He blew his mind out in a car

He didn't notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared

They'd seen his face before

Nobody was really sure

If he was from the House of Lords.

| saw a film today oh boy

The English Army had just won the war
A crowd of people turned away

But | just had to look

Having read the book.

I'd love to turn you on.

Woke up, fell out of bed,

Dragged a comb across my head

Found my way downstarand drank a cup,
And looking up | noticed | was late.

Found my coat and grabbed my hat

Made the bus in seconds flat

Found my way upstairs and had a smoke,
Somebody spoke and | went into a dream ...

| read the news today oh boy

Four thousand holes Blackburn, Lancashire

And though the holes were rather small

They had to count them all

Now they know how many holes it takes to fill the
Albert Hall.

I'd love to turn you on.

Ein Tag im Leben

Ich lese heute in der Zeitung, Junge,

von einenGliickspilz der esweit gebrachhat.
Obwohl die Nachrichtiemlich traurig war
musste ich lachen

als ich die Photographie (im Pass) sah.

Er hauchte sein Leben in einem Auto aus.

Er merkte nicht, dass die Amp@uf Rot) gewechselt hatte.
Eine Menge kute stand dand starrte auf ihn

Sie kannten sein Gesicht,

doch niemand war ganz sicher,

ob er nicht vom Oberhaus war.

Ich sah heut einen Filndunge.
Die englische Armee hatte gerade #aieg gewonnen.
Eine Menge kutekehrte sich ab,
aber ich mede es sehen.

Ich hatte das Buch gelesen
lch w¢grde dich

gerne Oanm

Ich wachte auf, fiel aus dem Bett,

fuhr mit dem Kamm durch mein Haar,
fand den Weg runter, trank einen Schluck,
sah zur Uhr und merkte, es wurde Zeit
Ich nahm meineMantel, griff zumHut,

war in wenigen Sekunden beim Bus,

fand den Weg hinauf und rauchte eins.
Jemand sprach, und ich fiel@nenTraum.

Ich lese heukin der Zeitung, Jurgy

viertausend L°cher gi.btbs

Obwohl die Lécher ziemlich klein sind,

mussten sie sie alle zahlen.

Nun wissen sie, ig viele Locher marbraucht,um die Albert
Hall zu fillen.

lch w¢grde dich

gerne danm
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Beatles: A Day in the Life (1967)

Wir analysieren den Text des Songs:
- In welcher Realitat lebt das lyrischeh? Welche Realitédtsebenen lassen sichrsiteiden?

- Welche Probleme hat das lyrische Ich mit seiner Umgebung? Wie versucht es, diese Probleme zu bewaltigen? Wir
beziehen uns auch auf die unten folgenden Textenfadrationen.

- Wie ist der TexdesSongsaufgebaut?

Siegfried SchmidtJoos/Barry Graves:

"Hippie: zundchst selbstgewahlte Bezeichnung junger Leute, die in Kleidungsstil, Haartracht, Lebensfiihrung und politischer
Einstellung ihre Losgeldstheit von Giberkommenen Verhaltensweisen dokumentiet Befraung von den Normen der
Leistungsgesellschaft in Stadtflucht, Drogenerlebnissen und religidser Mystik suchten. Mit dem Namen >Hippie< deuteten
sie eine Geistesverwandtschaft zur Lebensphilosophie der >Hipsters< an, die sich in den vierfigézigadJahren als

eine Gemeinschaft von Leuten begriffen, die >durchblicken<, also hinter die Kulissen der burgerlichen Gesellschaft schauen
konnten. >Hippie< wurde in der Burgersprache alsbald zum Schimpfwort fur >langhaarige Nichtstwerteeh

In: Siegfried Schmidfloos/Barry Graves: Rodkexikon, Reinbek 1973, S. 314f.

Reinhard Flender/Hermann Rauhe:

"Der politische Protest, der aus der Birgerrechtsbewegung heraus entstanden war, verflichtigte sicmierkKBlifde der

60er Jahre. An seirtgtelle trat eine Drogenepidemie, wie sie das Land zuvor niemals gek#enSieawar die Konsequenz

aus der Pattsituation zwischen den revoltierenden Jugendlichen, die nicht mehr in die Gesellschaft integriert werden wollten,
und den neu erstarkendemiervativen politischen Kraften (Lyndon B. Johnson, Richard Nixon).

Rockmusik und Drogen bildeten eine Symbiose, die im Zentrum der Hippiebewegung stand und baldisgteepolit
Aktivitaten ersetzte. (S. 113)...

Die wichtigste Institution, die die Hipgs in aller Welt bekannt machte, waren die HumainBe&.967 in San Francisco.

20000 und mehr versammelten sich unter freiem Himmel. Sie nannten sich new people und riefen San Francisco zur free
city aus.Prof. Timothy Leary 'predigte": "Turn on to theese; tune in to what is happeg; drop out of high school,

college, grad school, junior executive, senior executaved follow me, the hard way."

Die Human Bens waren die Vorlaufer jener groBen Festivals unter freiem Himmel, die dem RuPasatise nowam

nachsten kamen. Man hatte das Gefuihl, bei einem Ereignis dabei zu sein, das historische Dimensionen hinter sich lief3 und zu
einem kosmisctiranszendentalen Happening wurde. Die Botschaft hiel3: Wir haben alle Widerspriiche Giberwunden und

leben in Liebe und Frieden miteinander. Die Festivals waren Symbol eit@resokonflikt und autoritatsfreien

Gesellschaft. Hier trafen sich Tausende von Individualisten fiir ein paar Tage und gaben sich der Musik hin, tanzten und
rauchten ihre Joints. Dabei sinsl leesonders die Mittelstandskinder, die den 'harten Kern' diesemRudtge darstellen. (S.

114)...

Der Lebensstil der Hippies war durchdrungen mit weltanschaulichen und philosophischen Fragestellungen. Einer der von
ihnen bevorzugtesten Autoren war Harm Hesse. Seine Erzéhlung von >Siddharta< wurde zeme'®auch. AuBerdem
wurden >Narzgsund Goldmund< sowieSteppenwolf<bevorzugt gelesen. 1967 formierte sich sogar eine Rockband unter
dem Namen Steppenwolf in Los Angeles. Ihr Togtn to Be WildaRt das Steppenwolfthema durchklingen, mit dem sich
Hippies wie Motorradjungs vom TyBasy Rideidentifizieren konnten. lhnen allen gemeinsam war die Flucht vor der
Normalitét. Ein weiterer Szengutor war der Psyabanalytiker Erich Fromm, dessen BucBbie Kunst zu lieben< zu einer

Bibel fur die Hippies wurde und der sich auch fernéstlichem Gedankengut 6ffnete. (S. 118)...

Mit der Suche nach dem verénderten Bssaein ging auch ein Boom indischen Lebens, indischer Kultur und Kunst einher.
Eine der ergn Gruppen, die den Sitarsound in ihre Musik aufnahmen, waren die Bygtis lMiles High 1966). AuRerdem
setzte sich George Harrison von den Beatles seit 1966 intensiv mit deriSéar,cer wichtigsten Instrumente indischer
Kunstmusik, auseinander. Hson nahm Unterricht bei Ravi Shankanem der bedeutendsten Virtuosen auf der Sitar.

1967 holte Harrison Ravi Shankar auf das Mont&tegFestival. Seitdem avancierte Shankar zum Popstar wider Willen. (S.
119)...

Der durchschlagende Erfolg des MomteFestivals 1967 war der Auftakt fir das Anwachsen der Hippiedpewg zu einer
Massenkultur gewesen. Hier hatte Janis Joplin ihren entscheidenden Durchbruch, hier wurde Jimi Hendrix berihmt, hier
spielten die Grateful Dead und Jefferson Airplane sowie Raankar u. v. a.

Drei Jahre spater, am 6. 12. 1969, fand das Altaifestival statt. Es war von den Rolling Stones lanciertlem, um die

letzten Aufnahmen fiir ihren Tourneefilm >Gimme Shelter< zu machen. Wegen organisatorischer Schwieriglkagteiasvur

free concert innerhalb von 25 Stunden von San Francisco nach Altamont verlegt. Es kamen 300000, und es wurde zu einem
Alptraum. Die amerikanischen Hell's Angels (eine Rockerorganisation) schlugen wild auf die Zuhdrer ein. Der 18jahrige
Farbige M. Huter wurde erstochen, nachdem er eine Pistole gezogen hatte. Mick Jagger versuchte vergeblich, die Menge
unter Kontrolle zu halten. Es waren auch massgse LSDPillen verteilt worden, die chemisch eine unreine Konsistenz
aufwiesen, und Tausende landegeri dem Horrortrip.

Dies war das Signal fiir das Ende der Hippiebewegung. Im Jahre 1970 starben Janis Joplin und Jimi Hendrix am Rauschgift,
die Beatles I6sten sich auf, 1971 starb Jim Morrison von den Doors und Jefferson Airplane l6ste sich auf.otiee dasph
Drogenjahres 1967 war einerrfichterung gewichen. (S. 131f.)

In: Reinhard Flender/Hermann Rauhe: Popmusik, Darmstadt 1989

http://www.youtube.com/watch?v=AiFYOn1AFms
(BildebeneauRerlichillustrierend zusammengeschustert)
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Schlagworte der Hippiebewegung:

"Flower Power"; "Make love, not war"; "turn on"dreht euer innerstes Wesen dtuyne in": stellt auch auf
Veranderungen eiridrop out": verlasst die alte @nung

Wir analysieren die Muk:

- Mit welchen Mitteln werden die verschiedenen Realitdtsebenen dargestellt (Melodik,
Harmonik/Satztechnik, Aufnahmetatk)?

- Wie werden digFluchtversuchémusikalisch gstaltet? Wir skizzieren diese Stellen grafisch.

- Wie wird zwischen den kdrastierenden Teilen vermittelt? (Ein blof3es Nebeneinanderstellen
hekrogener Teile ergibt ja keine Form!) Wir markieren in dem Wat die Stellen, in denen sich
&luchtbVokabeln ankiadigen.

- Wir reflektieren die verschiedenen Arten desgens.
- Was bedeutet der auffallende, im Nichts vewgdinde Schluss?

(EnVor bild gi bt Eheenok (@966 einanKiagelied dufsdie Apfer von Hiroshima,
das mit einem ebenso endlos verklingenden Klang, allerdings keinem Akkord, sondern einem
Geréuschcluster endetbzw. nicht @det-. Ob die Beatles das Stlick gekannt haben, ist fraglich.)

Losungsvorschlag I(Héranalyse)

Realitit - Traumwelt

(von Medien vermittelt) (Drogen)

Al Iread the news today oh boy
About a lucky man who made the grade
And though the news was rather sad
Well I just had to laugh
I saw the photograph.

A2 He blew his mind out in a car
He didn't notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared
They'd seen his face before
Nobody was really sure
If he was from the House of Lords.

A3 Tsaw a film today oh boy
The English Army had just won the war
A crowd of people turned away
But I just had to look
Having read the book.
I'd love to turn you on.

B1 instrumental

C Woke up, fell out of bed,
Dragged a comb across my head
Found my way downstairs and drank a cup,
And looking up I noticed I was late.
Found my coat and grabbed my hat
Made the bus in seconds flat
Found my way upstairs and had a smoke,
Somebody spoke and I went into a dream ...

D "dream"

A4 Tread the news today oh boy
Four thousand holes in Blackburn, Lancashire
And though the holes were rather small
They had to count them all
Now they know how many holes it takes to fill the Albert Hall.
I'd love to turn you on.

B2 instrumental
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Losungsvorschlag 2 (Héranalyse)

Beatles: A Day in the Life (1967) TRAUM REALITAT
ATl 1read the news today oh boy Stereo-Kanal-Trennung
About a lucky man who made the grade Singstimme: syllabisch
And though the news was rather sad phlegmatisch, indifferent
Well I just had to laugh monotoner Achtelbeat
[ saw the photograph. Bass: off beat

A2 He blew his mind out in a car
He didn't notice that the lights had changed
A crowd of people stood and stared
They'd seen his face before
Nobody was rgally sure "Triller"
If he was from the House o}ords.

,—— e, | e -
hoch

A3 [Isaw a film today oh boy
The English Army had just won the war
A crowd of people turned away
But I just had to look Kanalmischung
Having read the book. ¥
I'ii_lgve to turn y‘_okl_qn.
"Triller"

harter Schnitt

',/.‘L Authebung der "Zeit"
— (des Takts, des beat)

Bl 4~ Aufhebung des "Raums”
) (der distinkten Tonhohen u.d. Harmonien)
Aufhebung der Konturen
C  Woke up, fell out of bed, Kanaltrennung / Wecker / Hecheln / Klavierbeat
Dragged a comb across my head
Found my way downstairs and drank a cup,
And looking up I noticed I was late. "gesprochen”
Found my coat and grabbed my hat knappe Melodik

Made the bus in seconds flat
Found my way upstairs and had a smoke,
Somebody spoke and | went into a dream ...

D  Ah-Vokalise UJ 14| Hall - verschwimmend, schwebend
T3 markige Blechbléser, Machtphantasien (?7)

A4 Tread the news today oh boy
Four thousand holes in Blackburn, Lancashire
And though the holes were rather small
They had to count them all P
Now they know how many holes it takes to fill the Albert Hall.
If'gl_lg\f to turn you on.

"Triller"

B2

- ——,
Geriusche -

AEEERINEE E-Dur fade out (1/2 Minute)
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