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Materialien
zZur

Fortbil dungsveranstaltung "Musik in der gymnasialen Oberstufe - Methoden der Textarbeit"

RPDiisseldorf(ID Nr. 2.02.12) Nicole Geeraert:
(Erik Satie: 3 Gymnope dies, NZ 4/85, S. 33)
"Jahrhundertelang hatte das Prinzip der Entwicklung
das Fundament der abendlindischen Kunstmusik ge-

7. 3. und 15. 3. 1989 in Meerbusch bildet. Jedes Element eines Werkes mub verarbeitet,
. ; durchgefuhrt, variiert werden. vom ersten zum letzten
11. 4. und 19. 4. in Mettmann Takt verlduft ein Kompositionsprozed, der den zeitli-

chen Ablauf und seine Dauer immanent bedingt. Die
»Kunst« beruht nicht auf der Erfindung des musikali-
schen Materials, sondern auf dem, was der Komponist
daraus macht. Saties Gymnope dies dagegen sind starr,
entwicklungslos und und schlicht bis an die Grenzen
Teilthemen: der Monotonie und Monochromie. Ihre Form entsteht
nicht durch Fortspinnung der Gedanken, sondern aus
ihrer Reihung, Anfangs- und Endpunkt sind willkur-

- onmusik angmusik” lich gesetzt, das traditionelle Prinzip von Spannung
"Ven der T zur K1 und Entspannung ist im Grofen radikal aufgegeben.
- "Musik iiber Musik” Die Uniformitit geht sogar so weit, dab die drei Stuicke

sich ihrem Material und ibhrer Struktur nach kaum
voneinander unterscheiden. In alld?m ist Satie dem
‘0tz Zeitgeist zumindest ein Jahr voraus (- und nahezu ein
(Hubert WlBkuchen) Jahrhundert, wenn man bedenkt, dah die Kompromib-
losigkeit dieser Textur in den Werken John Cages und
der Minimalisten zu einem Grundprinzip der Avant-
garde erhoben wird -): erst durch die Konzerte baline-
sischer Gamelan—Orchester im Rahmen der Pariser
Weltausstellung von 1889 lernte man in Europa eine
Musik kennen, die bei allem Reichtum der Klangfar-
ben so gut wie ohne Varianz der melodischen, rhyth-
mischen und harmonischen Parameter ablief; und erst
aufgrund dieser - fur Komponisten wie Debussy, Ravel
oder Charles Koechlin essentiellen - Erfahrung be-
gann man, an der Gultigkeit des abendlindischen
Evolutionsgedankens zu zweifeln.”
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palace of the mythical King Minos and the labyrinth where the Minotaur was confined - richly asociated in ancient Greek mytho- 3 3 3 ’ S

@ The tle is most likely a vague allusion to Cnossus, Knossos. or Gnossos. an ancient clry on the 1sland of Crete- the site of the
logy with Jupiter, Ariadne. and Theseus. the hero who slew the Minotaur, - -
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Klassisch-romantische Asthetik

Rezension zu Beethovens 3. Klavierkonzert in der All-
gememen Musikalischen Zeitung VIL 10 April 1805,
Ite 445-457

egenwirtiges grosse Konzert gehort zu den bedeu-
tendsten Werken, die seit einigen Jahren von diesem
genialen Meister erschienen sind. und durfte sich von
mancher Seite sogar vor ihnen allen, und zu seinem
Vortheile, auszeichnen. Wenigstens finder Rec. in kei-
nem seiner neusten originellen Werke, neben einer
solchen Summe schoner und edler Ideen, eine so
rindliche und doch nicht insSschwilstige oder

lzu%elsuchte Ubergehende Ausfuhmngf einen Sso
festgehaltenen Charakter ohne Ausschweifung, und. in
Absicht auf Ar b e it, eine solche Einheit. erall,

wo es g u t ausgefuhrt werden kann, wird und m u s s
es von der grobten und schunsten Wirkung seg G §
Ich wiederhole also nur nochmals mit zwe ilen:
dies Konzert ist in Absicht auf Geist und Effekt eins
der vorziiglichsten unter a 11 e n , die nur jemals ge-
schrieben worden sind, und versuche nun aus
Werk zuer k 14 r e n, woher dieser Effekt komme,
in wiefern derselbe durch die Materie und deren
Konstruktion erreicht wird. . .

Ein Hauptmittel, die beabsichtigte Wirkung in solch
einem Werke zu erreichen, ist ferner die zweckmis-
sigeVorhereitungundallmlhligeHin-
Uberleitung des Zuhorers zu dem Hochsten und Ent-
scheidendsten. . .

Ein anderes, besonders bey einem so langen und
weitausgefbrten Musikstick nothwendiges Hulfs-
mittel, die Aufmerksamkeit der Zuhtrer immer von
neuem anzuregen und zu spannen, sind Ausweichun-
gen in entfernt liegende Tonarten. Sie sind Wurze -
aber eben deswegen nur selten und fur das Vorzu-

lichste anzuwenden; weil sonst, wie in den meisten

er neusten Kompositionen geschieht, die zu starken

Portionen der Wiirze einen Ue be r r e i z hervor-

bringen, der, statt seinen Zweck zu erreichen, Ermat-

tunﬂhervorbrin;t.
eim Heinrioch Waokenroder:

Brief vom 5. Mai 1792. Zit. nach: Heinrich Begseler:

s musikalische Horen der Neuzeit, in: (Ders.:) Auf-
sidtze zur Musiklstlietik und Musikgeschichte, Leipzig

1978, Reclam, S. 152 :
"Wenn ich in ein Konzert gehe, find  ich, dab ich im-
mer auf zweierlei Art die Musik geniebe. Nur die eine
Art des Genusses ist die wahre: sie besteht in der auf-
merksamsten Beobachtung der Tune und deren
Fortschreitung: in der volligen Hingebung der Seele in
diesen fortreibenden Strom von Empfindungen; in der
Entfernung und Abﬁezogenheit von jedem stdrenden
Gedanken und von allen fremdartigen sinnlichen Ein-
drucken. Dieses geizige Einschlurfen der Tone ist mit
einer Fewissen Anstren%mg verbunden, die man nicht
allzu lange aushilt . . . Die andere Art, wie die Musik
mich ergotzt, ist gar kein wahrer Genub derselben,
kein passives Aufnchmen des Eindrucks der Tune,
sondern eine gewisse Titigkeit des Geistes, die durch
die Musik angeregt und erhalten wird. Dann hdre ich
nicht mehr die Empfindung, die in dem Stuicke
herrscht, sondern meine Gedanken und Phantasien
werden gleichsam auf den Wellen des Gesanges ent-
fubrt und verlieren sich oft in entfernte Schlupfwin-
kel. Bs ist sonderbar, daB ich, in diese Stimmung
versetzt, auch am besten Uber Musik als Asthetiker
nachdenken kann, wenn ich Musik hore: Es scheint,
als rissen sich da von den Empfindungen, die das Ton-
stuck einflubt, allgemeine Ideen los, die sich mir dann
schnell und deutlich vor die Seele stellen.”

riedrich Nietzsohe uber »Tristan und Isolde« (1888)
Zit. Nach: A Csampai und D. Holland (Hrsg)* Richard

agner. Tristan und Isolde. Texte, terialien, Kom-
mentare, Reinbek 1983, Rowohlt, S. 179

Von dem Augenblick an, wo es einen Klavierauszu
des »Tristan«gab - mein Kompliment, Herr von Bulow!
- war ich Wagnerianer. Die dlteren Werke Wagners
sah ich unter mir - noch zu gemein, zu »deutsch« - . . .
Aber ich suche heute noch nach einem Werk von
gleich gefihrlicher Faszination, von einer gleich
schauerlichen und suben Unendlichkeit, wie der
»Tristan« ist - ich suche in allen Kiinsten vergebens.
Alle Fremdheiten Leonardo da Vincis entzaubern sich
beim ersten Tone des »Tristan«

riedrich Nietzsche:

Der Fall Wagner. Mtinchen 1964, Wilhelm Goldmann

erlag,S. 20ff.

"Womit kennzeichnet sich jede literarische
décadence? Damit, dah das Leben nicht mehr im Gan-
zen wohnt. Das Wort wird souverin und springt aus
dem Satz heraus, der Satz greift Uber und verdunkelt
den Sinn der Seite, Die Seite gewinnt Leben auf
Unkosten des Ganzen - das Ganze ist kein Ganzes
mehr. . . Das Ganze lebt Uberhaupt nicht mehr: es ist
zusammengesetzt, gerechnet, kiinstlich, ein Artefakt. -
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Bei Wagner steht am Anfang die Halluzination:
nicht von Tonen, sondern von Gebirden. Zu ihnen
sucht er erst die Ton-Semiotik. Will man ihn bewun-
dern, so seche man ihn hier an der Arbeit: wie er hier
trennt, wie er kleine Einheiten gewinnt, wie er diese
belebt, heraustreibt. sichtbar macht. Aber darin _er-
schopft sich seine Kraft; der Rest taugt nichts. Wie
armselig, wie verlegen, wie laienhaft ist seine Art zu
»entwickeln« sein Versuch, das, was nicht auseinander
gewachsen ist, wenigstens durcheinander zu stecken! .
s Wagner seine Unfdhigkeit zum organischen
Gestalten in ein Prinzip verkleidet hat, daB er einen
»dramatischen Stil« statuiert, wo wir bloB sein Unver-
mogen zum Stil Uberhaupt statuieren, entspricht einer
kithnen Gewohnheit, die Wagner durchs ganze Leben
begleitet hat; . . . Nochmals gesagt: bewunderungswir-
dif' liebenswirdig ist Wagner nur in der Erfindung des
Kleinsten, in der Ausdichtung des Details, - man hat
alles Recht auf seiner Seite, ihn hier als einen Meister
ersten Ranges zu proklamieren, als unseren Gribten
Miniaturisten der Musik, der in den kleinsten
Raum eine Unendlichkeit von Sinn und Sube dringt.
Sein Reichtum an Farben, an Halbschatten, an Heim-
lichkeiten absterbenden Lichts verwohnt dergestalt,
dab einem hinterdrein fast alle andern Musiker so
robust vorkommen. . .

War Wagner Uberhaupt ein Musiker? Jedenfalls war
er etwas anderes m € h r : nimlich ein unvergleichli-
cher histrio, der gribte Mime, das erstaunlichste The-
ater-Genie, das die Deutschen gehabt haben, Sz e n i -
k e r par excellence. .. i :

Wagner war n i ¢ h t Musiker von Instinkt. Das be-
wies er damit, daB er alle Gesetzlichkeit und, be-
stimmter geredet, allen Stil in der Musik preisgab. um
aus ihr zu machen, was er nutig hatte, eine eater-
Rhetorik, ein Mittel des Ausdrucks, der Gebirden-
Verstirkung, der Suggestion, des Psychologisch-Pitto-
resken. Wagner durfte uns hier als Erfinder und
Neuerer ersten Ranges gelten - er hat das
Sprachvermdgen der Musik ins Un-
ermebBliche vermehrt-:Eristder Victor
Hugo der Musik als Sprache. Immer vorausgesetzt, dah
man zuerst gelten 14bBt, Musik d U r f e unter Umstin-
den nicht Musik, sondern Sprache, sondern Werkzeug,
sondern ancilla dramaturgica sein. Wagners Musik,
nicht vom Theater-Geschmacke, einem sehr tole-
ranten Geschmacke, in Schutz genommen, ist einfach
schlechte Musik, die schlechteste uberhaupt, die
vielleicht gemacht worden ist. Wenn ein Musiker
nicht mehr bis drei zihlen kann, wird er »dramatisch«,
wird er »wagnerisch« . . .

.. .Das Elementarische F en U gt - Klang, Bewe-
gung, Farbe, kurz die Sinnlichkeit der Musik. ner
rechnet nie als Musiker, von irgendeinem Musiker-
Gewissen aus: er will die Wirkung, er will nichts als
die Wirkung.”

riedrich he: .
Wagner als s;efahr. Miunchen 1964, Wilhelm Goldmann

er S. 132
"Die Absicht, welche die neuere Musik 1n gem ver-
folgt, was jetzt, sehr stark, aber undeutlich, »unendli-
che Melodie« genannt wird, kann man sich dadurch
klar machen, dab man ins Meer geht, allmdhlich den
sicheren Schritt auf dem Grunde verliert und sich
endlich dem Elemente auf Gnade und Un?nade
Ubergibt: man soll sch wim m e n. In der dlteren
Musik mubte man ... etwas ganz anderes, nimlich
t a n ze n Das hierzu notige maB, das Einhalten
bestimmter gleich wiegender Zeit- und Kraftgrade er-
zwang von der Seele des Hurers eine fortwihrende
Besonnenheit, - auf dem Widerspiele dieses
kuhleren Luftzuges, welcher von der Besonnenheit
herkam, und des durchwirmten Atems der Begeiste-
rung ruhte der zauber aller g u t e n Musik. - Richard
Wagner wollte cine andre Bewegung, - er warf dic
physiologische Voraussetzung der bisherigen Musik
um. Schwimmen, Schweben, - nicht mehr hn, Tan-
zen . .. Vielleicht ist damit das Entscheidende gesagt.
Die »unendliche Melodie« w i 1 1 eben alle Zeit- und
Kraft-Ebenmibigkeit brechen, sie verhthnt sie selbst
mitunter - sie hat ibren Reichtum der Erfindung ge-
rade in dem, was einem #lteren Ohre als rhythmische
Paradoxie und Listerung klingt. Aus einer Nachah-
mung, aus einer Herrschaft eines solchen Geschmacks
entstinde eine Gefahr fur die Musik, wie sie griober

ar nicht gedacht werden kann - die vollkommene
ntartung des rhythmischen Gefuhls,das C h a o0 s an
Stelle des Rhyhtmus . . . Die Gefahr kommt auf die
Spitze, wenn sich eine solche Musik immer enger an
eine ganz naturalistische, durch kein Gesetz der Pla-
stik herrschte Schauspielerei und Gebidrdenkunst
anlehnt, die Wi r k u n g will, nichts mehr . . . Das
espressivo um jeden Preis und die Musik im Dienste,
‘iin der Sklaverei der Attitide - das ist das En -
@
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D ie Idee des Organischen

H. A Korff:
(Geist der Goethezeit, Band II, Leipzig 4/1957, S. 47ff.)
Das wichtigste Organisationsprinzip indessen. nach
dem sich vor allem die Korper hoherer Ordnung, be-
sonders die Organismen, bilden, ist fur Herder die
Ordnung durch Unterordoung. . .. "Nur dadurch sehen
wir Organisationen werden. dab stirkere Krifte die
schwicheren in ihr Reich ziehen« . . "Eine Kraft
herrscht, sonst wire kein Eins, kein Ganzes. Mehrere
auf den verschiedensten Stufen dienen: alle diese
Verschiedenheiten aber, deren jede aufs vollkommen-
ste bestimmt ist, haben dennoch etwas Gemeinschaft-
liches, Tdtiges, Ineinanderwirkendes; sonst konnten sie
abermals kein Eins, kein Ganzes bilden«. . . Alle Kor-
per, kdnnen wir sagen, organisieren sich um einen
Kriftemittelpunkt, um ein beherrschendes Zentrum,
das dem Ganzen den Stempel seines Wesens aufdruckt.

Tibor Kneif:

(Die Idee des Organischen bei Richard Wagner. In: C.
Dahlhaus (Hrsg.): Das Drama Richard Wagners als
musikalisches Kunstwerk, Regensburg 1970, Gustav
Bosse Verlag)

(S. 64f.)

“Nach der herrschenden Auffassung des Zeitalters
ist das Zusammengefligte »mechanisch«, eine blobe
Addition der Teile; das Ganze dagegen, das Gestalt-
hafte, das von einem Punkt aus Uberblickt werden
kann, »organisch«. Wohl lasse sich das organische
Produkt notigenfalls analytisch zerlegen, nicht jedoch
aus seinen Bausteinen wieder aufbauen. . . Organismus
ist, sofern mit dem Wort ein Kunstwerk umschrieben
werden soll, das Ergebnis bewubter Organisation, und
letzteres weist sich als ein rational gerichtetes Ver-
halten aus. Weit entfernt somit davon, schlechthin
sirrational« zu sein, zeichnet sich die organische
Kunstform durch eine totale Rationalisierung der
Gestaltteile aus. Gleichzeitig jedoch mub sie sich den
Anschein geben, dab sie spontan und wie ein Naturge-
wichs entstanden sei; andernfalls wurde sie, als ein
allzu offenkundiges Produkt von Berechnung, um ihre
isthetische Glaubwurdigkeit gebracht. . . Uber die Pa-
radoxie des Organischen - die hdchste Durchorgani-
sierung muf sich mit dem Schein des Irrationalen
umgeben - duberte sich Richard Wagner im Blick auf
das Musikwerk ihnlich: »Die Technik ist . . . das
Gesamteigentum der KuUastler aller Zeiten, einer erbt
es vom andern, jeder mehrt es und formt es, so gut er
kann und mub. Hierulber 148t sich sprechen, naturlich
eben nur zwischen Kilnstlern: der Laie soll nie etwas
davon erfahren« Die romantische Konzeption vom
Kunstler wird hier sichtbar: er ist der »Zauberer« »der
Wissende des UnbewubBten«

Wie kein zweiter Komponist des neunzehnten Jahr-
hunderts machte Wagner die organische Betrach-
tungsweise in seinen Anschauungen Uber Kunst wie
uber Gesellschaft fruchtbar. . .

(S. 69)

Das Problem organischer Einheit wird von Wagner
besonders am Verhidltnis von Dichtung und vMusik
erortert. . .

(s.70)

Die Schwierigkeit, die Wagner das Problem des
Uberganges beim Komponieren zu bereiten pflegte,
zeugt von dessen auberordentlicher Wichtigkeit fur
seine Musik. Hierin liegt ein weiterer Aspekt des Or-
ganischen verborgen. Betrifft dessen Forderung
zunidchst die Beziehung der Formglieder zum Werk-
ganzen sowie das Verhiltnis von Dichtung und Musik,
so ist mit ibhr des weiteren die nahtlose und psycholo-
gisch motivierte Uberleitung von einem Formabschnitt
zum anderen gemeint, . ..

(S. 71£)

... Die Forderung einer organischen Musik richtet
sich ... nicht mehr auf die Verbindung der einzelnen
selbstindigen Teile, sondern auf die Entstehung der
Teile selbst. Hierbei tritt ein neuer Aspekt der Orga-
nismusidee, derjenige der Entwicklung, zutage: die
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Musik soll, nicht anders als ein lebendiges Naturge-
bilde, aus den ersten Keimen allmidhlich erwachsen
und einen progressiven Gestaltwandel eingehen, statt
sogleich sich wie etwas Fertiges dem Horer aufzu-
dringen. Im Blick auf Themenbildung solcher Art
konnte sich Wagner auf Beethoven berufen und ihm
nachrihmen, er habe die Entfaltung der Melodie selbst
vor Augen gefubrt...”

Arnold Schinberg:
(Vortrag uber op. 31 - 22. 3. 1931 - In: Stil und Gedanke,
Frankfurt 1976, Fischer Verlag, S. 255ff.)
"BEs ist nicht meine Absicht, die Rechte der Mehrheit
zu bestreiten.
Aber eines ist sicher:
Die Macht der Mehrheit hat irgendwo eine Grenze.
Uberall dort nimlich, wo nicht alle in der Lage sind,
das, worauf es ankommt, selbst zu tun.

Hier im Rundfunk wird der Mehrheit ihr Recht. Zu
jeder Tages- und Nachtzeit serviert man ihr jenen Oh-
renschmaus, ohne welchen sie scheinbar heute nicht
leben kann. Und so ist sie immer wild entsetzt, wenn
sie einmal fur kurze Zeit auf diesen Ohrenschmaus
verzichten soll. Ich mache diesem Unterhaltungsdeli-
rium gegentlber das Recht einer Minderheit geltend:
man mub auch die notwendigen Dinge verbreiten
konnen, nicht blob die uberflussigen. - Und die
Titigkeit der Hohlenforscher, Nordpolfahrer, Ozean-
flieger gehtrt zu diesen Notwendigkeiten. Und in aller
Bescheidenheit sei es gesagt: auch die Titigkeit jener,
die auf geistigem und kUnstlerischem Gebiet Ahnli-
ches wagen. Auch diese haben Rechtfer, auch diese
haben einen Anspruch auf den Rundfunk.

Neue Musik ist niemals von Anfang an schin. Sie
wissen, daB nicht nur Mozart, Beethoven und Wagner
mit ihren Werken anfangs auf Widerstand stieBen,
sondern auch Verdis Rigoletto. Puccinis Bufterfly und
sogar Rossinis Barbier von Sevilla ausgepfiffen wur-
den, und das Carmen durchgefallen ist.

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

Meister eines gefidlligen Stils tragen dem durch den
Aufbau ihrer Melodien Rechnung, indem sie jede
kleinste Phrase so oft wiederholen, bis sie sich ein-
prégt.

Ein strenger Kompositionsstil aber muf es sich ver-
sagen, sich dieses bequemen Hilfsmittels zu bedienen.
Er verlangt, daBb nichts wiederholt werde, ohne die
Entwicklung zu ftrdern, und das kann nur durch
weitgehende Variationen geschehen.

In meinem Kompositionsstil ist hdufig dieser Um-
stand eine der Hauptursachen, warum ich schwer zu
verstehen bin: ich variiere ununterbrochen, wiederhole
fast niemals unverindert, springe rasch auf ziemlich
entlegene Entwicklungserscheinungen und setze
voraus, dab ein gebildeter Horer die dazwischenlie-
genden Uberginge selbst zu finden imstande ist. Ich
weib, daB ich mir damit nur selbst Enttiuschungen
bereite, aber es scheint, dab die Aufgabe. die mir
gestellt ist, keine andere Darstellungsweise zuldbt.

Warum eine solche Darstellungsweise mir berech-
tigt erscheint, kann vielleicht ein Beispiel erliutern.
Wenn ich jemandem einen komplizierten Mechanis-
mus, z. B. ein Auto, erkliren will, so wlrde das eine
unabsehbare Zeit erfordern, wenn ich ihm zuerst die
Anfangsbegriffe der Physik, der Mechanik, der Chemie
erkliren mubte. Je vertrauter er aber mit dem betref-
fenden Wissen ist, desto rascher gelange ich dazu, ihm
die feineren Unterschiede zu erkliren, und am
raschesten verstindigt sich der Fachmann mit dem
Fachmann. Ahnlich ist es in der Musik: kann man
voraussetzen, daB ein Zuhtrer einen musikalischen
Komplex sofort erfabt, so kann (man) diesem einen
anderen rasch folgen lassen, auch wenn der Ubergang
von einem zum anderen ohne ausfuhrliche Vorberei-
tung geschah.
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Niohtsochulerréifeprufung 1987 (Grendkurs)

Thema: Vergleichende Analyse: Mendelssohn-Bartholdy; Venetianisches Gondellied, op. 30/6 (1835). T. 1-21
Debussy: Ondine, T. 1-10 (1913)

Aufgaben:

1. Beschreiben Sie Gemeinsamkeiten und Unterschiede der beiden Stuicke, wie sie in der Titelgebung und in der mu-
sikalischen Umsetzung der Titel zum Ausdruck kommen.
2. Vergleichen Sie die beiden Stucke hinsichtlich ihrer stilistischen Merkmale in
- Melodik/Motivik
- Tonalitit
- Harmonik
- Rhythmik/Metrik
3. Kennzeichnen Sie an Hand Ihrer Ergebnisse die neuen isthetischen Vorstellungen, die hinter Debussys Musik ste-
hen. Beziehen Sie sich dabei auch auf folgende Aussagen Debussys:
"Man mub die Zucht in der Freiheit suchen, nicht in den Formeln einer Philosophie, die lingst brichig wurde
nd nur mehr fur die Schwachen taugt. Man darf auf keine Ratschlige horen, nur auf den Wind, der uns die
zeschiohte der Welt erzihlt. . . Gibt es nicht Vilker, die keine Conservatoires haben und die Musik lernen wie
das Atmen. Ihr Konservatorium ist der ewige Rhythmus des Meeres, der Wind in den Blittern und tausend
kleine Geriusche, denen sie lauschen, obne je in Kompositionslehren zu schauen. . . Ubrigens komme ich
immer mehr zu der Uberzeugung, daB es dem Wesen der Musik widerspricht, sie in strenge traditionelle
Formeln zu zwingen. . " (Die Garbe IIL S. 595f.)
Arbeitsmaterial: Notentexte, Bandaufnahmen (Nina Tichmann, SM 007058; Jaques Rouvier, 38C-7043 DENON)
Arbeitszeit: 3 Stunden
Hilfen: Konservatorium: Musik(hoch)schule; Ondine: Wasswerjungfrau (von lat: unda - Woge Welle)

Erwartungshorizont:

Mendelssohn: :
1. Titc;l betont das "Lied”. also das Musikalische (Melo- Titel offener, Natur als direkter Ausldser von Musik
dik
Nur die Begleitung nimmt Bezug auf Aubermusikali-
sches, indem sie das Schwanken der Gondel bzw. das
Auf und Ab der Wellen "malt”.

Neben den "schwankenden” Achtelfiguren, die mit denen
Mendelssohns vergleichbar sind, treten nach andere Fi-
guren auf (Wellen?. Wind? oi). die Natur wird also
umfassender in Musik Ubersetzt.

2. deutliche melodische Konturen, die sich vom "Grund”
abheben
klare motivische Struktur (vor allem in der Beglei-

keine geschlossene Melodik. kurze Motivsplitter, meist
als gebrochene Klinge, Liufe
drei deutlich unterscheidbare "Motive®, die aber mehr

tung) nebeneinander stehen bleiben (assoziatives Prinzip
Taktgruppen (2. 4, 6 T), Korrespondenzen, Wiederho- Motivwiederholungen
lungen

metrisch und rhythmisch gleichmibig pulsierender
Zeitablauf, klare Taktbindung, vor allem in den Fi-
guren der Begleitung

offener Verlauf, Taktverschleierung ((l. 2), Taktwechsel
(2), komplizierte Unterteilungen (Quintolen), keine
rhythmisch-metrische "Grundierung” in der Begleitung,
nur “"klangliche” Grundierung (tiefe Borduntdnef
Tonalitit nicht erkennbar: Die Vorzeichen verweisen
zwar auf D oder h, doch keine der beiden Tonarten Libt
sich in dem Ausschnitt erkennen.

emanzipierte Klans'mcheg'. die in Spannung zueinan-

Molltonalitit

Kadenz als Ordnungs- und Gliederungsprinzip

der treten (unaufgeltster B’- Akkord)
Terzenschichtung, Dreiklang, Septakkord Sekundschidrfung, bitonale Klangmischung, Quart-
schichtung (4. 6. 7)
funktionale Beziehung der Akkorde Parallelverschiebung

3. Debussy wendet sich gegen die musikalische Tradition die er als "formelbaft’, einengend und "bruchig” empfindet.
Statt der akademischen Studien am Konservatorium favorisiert er die Natur als Lehrmeister ("Rhythmus des Mee-
res. . ."). Wie die impressionistischen Maler aus ihren Ateliers in die Natur hinausgingen, so 1ibt auch er sich direkt
von der Natur inspirieren und setzt seine "Impressionen” unmittelbar und ungefiltert durch Uberkommene Kompo-
sitionsregeln (Harmonik, Metrik, Rhythmik, Periodik) um. Wihrend Mendelssohn, wie der Titel schon andeutet, sich
noch stark an die klassisch-romantischen Muster in Melodie und Begleitung hilt, ist Debussys Stuck dichter von
der Atmossphire der Natur durchdrungen. Es wirkt individueller, vielfdltiger, farbiger und facettenreicher. Um der
"Wahrheit” der knstlerischen Aussage willen macht er sich frei von vorformulierten Wendungen und findet so

seinen neuen impressionistischen Stil.
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Musikalische "Farb”analyse

Albert Jakobik:
(Claude Debussy oder die lautlose Revolution in der
Musik, Wurzburg 1977, S. 10f.))
"Die unerhtrte Farbigkeit der Musik Debussys er-
weckt bei einem genaueren Hinhoren den Eindruck
des Geordneten. Man ahnt eine Gesetzlichkeit, deren
Grundzuge allerdings zundchst schwer zu bestimmen
sind. - Beginnen wir beim beim Einfachsten . beim
simplen Dreiklang, bei der simplen diatonischen Lei-
ter. Hier fillt, daB Debussy mit Hilfe eines »absoluten«
Gehors fur Farbwerte jeden Dreiklang, jede einfache
Skala im Sinne eines Ausdrucks-Wertes hort. Drei-
klinge. die nach C-Dur gehuren, die sich auf Quinten
der C-Leiter errichten, stehen im Zeichen des Nuch-
ternen, Gefuhlsfernen, auch Klaren, Farblosen - es
sind kalte Farben. ..
Alle einfachen Klinge um Fis-Dur oder Ges-Dur,
Cis-Dur oder Des-Dur . .. signalisieren das Gegenteil -
es sind warme Farben der Liebe, Leidenschaft, Sehn-
sucht, Emphase. . .
Fbenfalls eindeutige Symbolkraft haben alle Bildun-
gen, die aus den beiden Ganztonleitern geformt sind:
aus der Uber C mit den Tonen ¢ d e fis gis ais und aus
der Uber Cis mit den Tunen cis dis f g a h. So, wie die
Ganztonleitern zur einen Hilfte nach C-Dur gehdren
(c d e und f g a h), zur anderen Hilfte nach Fis (fis
gis ais und h cis dis eis), so gehtvren alle Bildungen
aus den Ganztonleitern in ein seelisches Zwischen-
reich. ..
ein ... Stuck Debussys ist herumgebaut

um eine Grundfarbe, die am Anfang und Ende meist

besonders deutlich heraustritt -

um eine komplementire Gegenfarbe. durch die sich

die Diatonik der Grundfarbe erginzt zur Vollchro-

matik aller 12 Tone -

um eine offene Vermittlungsfarbe der Ganztonig-

keit, die zwischen den beiden Hauptfarben steht.
Wir nennen dies Vorhandensein von drei aufeinander
bezogenen Grundfarben die Farbpalette des Stuckes
bzw. den kilangliohen Dreitakt

Claude Debussy
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LK 13/1 1. Klausur 30.9.1988 é
Thema: Analye und Interpretation von Debussys "Brouillards”
Aufgaben:

1. Ermittle aus dem Tonmaterial der beiden Hinde (r.H: T. 171 und T. 9-15; 1LH: T. 1-15) die Prinzipien, von denen
die Tonalitit und die Harmonik des Stuckes geprigt werden.
2. Beschreibe die einzelnen Phasen des Stuickes hinsichtlich folgender Aspekte
- charakteristische Strukturmerkmale
- Farbmischung
- Grund/Figur
- formaler Zusammenhang
3. Deute Details und Gesamtform vom Titel ("Brouillards”) her.
4. Nenne dic impressionistischen Merkmale des Stuckes.
Arbeitsmaterial:
- Notentext mit Ubersetzung der franzdsischen Vortragsanweisungen
- Tonbandaufnahme (Jacques Rouvier, PCM 38C37-7043, Dauer: 3:29)
Arbeitszeit: 1. - 6. Stunde

Bewertungsbogen LK 13/1 1. Klausur 30.9.1988 Name: .......................
Tonllitltln'ﬁumgnlk: il i
o (TR (—— (O
. r.H. nur schwarze Tasten: Pentatonik-Ausschnitt, Gegenfarbe (Polaritit: C - Fis/Ges) ..........[.....[.....
orm:
A 1-15/17:
Grundmodell: Akkord + Akkordbrechung, Mischung der beiden Farben....................|.....[.....
Das Grundmodell wird entweder (als verbreiterte, flichige Melodie) parallel verschoben
oder bleibt (als Klangfliche) stehen (T. 4, T.9-13). . ...t cvni] e
Allmihlich treten aus dem flichigen "Grund” Spitzenttne schérfer hervor: ................0.....[.....

Das des in T. 2 widersetzt sich (als Einzelton) zuerst dem Sog der linken Hand. .......|.....|.....

In T. 10-17 wird das des (jetzt als cis notiert) zum Bestandteil eines langsam gebroche-

nen Fis-Dur-Dreiklangs. Er besteht aus Tunen der Gegenfarbe, lcdi;lich die kurzen
Vorschlige (d, g) stammen aus der Grundfarbe. Als "Klang-Brechung® vermittelt diese

Figur zwischen der Klanglichkeit des 1. Teils und der klaren Unisono-Melodie-Figur

des nachfolgenden Teils (T. 1B£F.). ... ... ..ottt iiiiiiiineinendcieafeenns

B 18-24:
Gegenmodell: thythmisch und diastematisch konturierte Melodiefigur (T.18-20) ...........|1.....|.....

Sie erwichst aus dem cis (s.0.), das in den voraufgehenden Takten 16/17 den 1. Teil
breit repetiert beschloB, und miindet auch wieder in dieses (nun rhythmisch verkirzt

repetierte) cis. Aufgegriffen werden auch das d-cisund dasgaus T.12.................|.....].....
Die Melodiefigur ist also wie die vorangegangenen Phasen aus Tunen der polaren Far-
TIOE BIIVIREIIIR. .o ooovons maa sti s, ool fh EOVSNERS AR U AR N R eSS STt ueie aresere syels ecviasik wimrere o [ miwne v
Nimmt man die Wiederholung der Melodiefigur in T. 22ff. hinzu, ergibt sich die chro-
sl BOIIN. . o o o s e s GRS R N S e ST Geeteranete s e almavasses, o) e sreen
Nicht nur die Farben, sondern auch die Modelle (A, B) werden gemischt: Zwischen die
zweimal auftretende Melodiefigur werden das repetierte cis - der Zentralton, der die
. Klammer zwischen A und B bildet - und Fragmente aus A (T. 11 und 22) eingesprengt. . ....|.....|.....
Al 24-31:
VRS PO WO A v oo s sl oo S0 95 B8EH0TES B e e DmEe e v sie van ven sl srese sl e
In den SchluBarpeggien dominiert die Gegenfarbe, .............. ... ... ... . i)
in den Akkorden die Grundfarbe. . . . ... ... ... .. .. i e
C 32-37:
Mischfliche: r. H. Gegenfarbe (Quintklinge), LH. Uberwiegend Grundfarbe ................|.....|.....
1.H. Akkorde mit angedeuteter Melodie, r.H. Akkordbrechungen..................... ... o] oinnn

B 38-42:
Die Melodiefigur, die bei der Wiederholung rhythmisch stark verdndert wird, wird von dem
Quintklang cis-gis (Gegenfarbe) begleitet. . ................ciiiiiiiiiiiiiiiiiiiineisoienn]onnns
Das eingeschobene Arpeggio mischt die in der Melodiefigur enthaltenen Farben cis-gis/g-d).|.....|.....
A ‘B 42-52:
Coda, zusammenfassende Mischung von Elementenaus AundB .................... ... ... ]ooin,
Der Bordunton ¢ fixiertden Grundton. . ........... ... ... . iiiiiiiiiiiiiiiinenanindeenealoann.
Zunichst treten Fragmente aus A(T. Liund 22)auf.. ... ... ..ooiiiiiiinieinneinieeniiedeenna]onnns
In der Unterstimme lduft sichdasc-haus Alifest............. ... . i
Die Melodiefigur aus B versteckt sich teilweise hinter Arpeggien (T. 47/48: desdgesas)....|.....|.....
Am Schlub dominiert die Grundfarbe - Von der Gegenfarbe bleibt nur das as -, sie wird
aber durch den Dreiklang der 7. Stufe (h-d-f) am Schlub offengehalten....................0.....|.....
"Nebel”: Die Mischung der polaren Farben in der gleichen Lage ergibt die chromatische Totale oder
Ausschnitte aus ihr, die Tonalitit wird dadurch "vernebelt™. ........... ... . ... ... o]
Rechte und linke Hand zusammen ergeben "undurchsichtige” Cluster ....................|.....|.....
Figuren tauchen ganz allmihlich, und nur fur kurze Zeit deutlich, aus den Nebelschwaden
aul U0 vorsohwinden WICHOT . . . ... 0coivvivceecercnccconsaosessosssnnasnsoaneransssossss]ossin|aaeas
Abgesehen von der Melodiefigur (18ff., 22ff., 38ff.) sind die melodischen Linien rudimentir
und unkonturiert (1ff. 1LH. 32ff. Mittelstimmen).................oooiiiireineennennenneeadiiido.
Impressionistische
assoziatives, atmosphirisches Komponieren .. ......... ... .. it en] o
Verschleierung der Tonalitit {(Farbmischung, Bitonalitit) .......... s e N I e e
WETRENW O ENS BERIIIIR . .. oo sinn wamenms o e ssmmse e Suin whe Kinid si SmeLsTe AYST sHaigwse Kinse wress efcanemiein fe wreome
Veru(nklar;mg der Zeitverhidltnisse: Taktwechsel, rubato, Quintolen, 6tolen, 17molen, Polyrhyth-
M RL- B o o v i e s e e SR R W VR SR SRR RS R S s e v vas el e e b v
Klangkomposition, Klangfldchen. ... ....... ... ... ... . i iiiiiiienienennenonnesenens)ennnn
Verschleierung bzw. Aufhebung der Kadenzharmonik durch Parallelverschiebung und Cluster.. .|.....|.....
BREBERITUBE o ovon oo vvi sswsh s sos Shvem ios SRTEENEs foe sRiaes 5k Samsness wam sesh s aonlas sev s
Punkte: ...
Prozente: @ |.....l.....
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Debussys Asthetik

Claude Debussy:

(La Revue blanche, 1. Juli 1901. Zit. nach: Claude
Debussy. Monsieur Croche, hrsg. von Francois Lesure,
Ubersetzt von Josef Hiusler, Stuttgart 1982, Reclam
7757. S. 55f.)

" .. Die Musik . .. ist eine Summe unterschiedlicher
Krifte. Man macht daraus ein spekulatives Geschwiitz!
Mir sind die paar Noten lieber, die ein &4gyptischer
Hirte auf seiner Flote blist - er ist eins mit der Land-
schaft und hort Harmonien, von denen sich eure
Schulweisheit nichts triumen Libt . . . Die Musiker
horen nur die Musik, die von geschulten Hinden
geschricben wurde, die der Natur cingeschriebene
horen sie nie. Den Sonnenaufgang betrachten ist viel
nutzlicher, als die Pastoralsymphonie horen. Was ntitzt
denn eure kaum verstindliche Kunst? Solltet ihr nicht
all die schmarotzerischen Kompliziertheiten ausmer-
zen, die an den raffinierten Mechanismus eines
Geldschrankschlosses gemahnen? . . . Man mub die
Zucht in der Freiheit suchen und nicht in den For-
meln einer morschen Philosophie, die nur mehr fur
Schwichlinge taugt. Horen Sie auf keines Menschen
Rat, sondern auf den Wind, der voriberweht und uns
die Geschichte der Welt erzidhit.”

(April 1902, aa.0. S. 66)

®. .. Fruhere Erkundungsginge im Bereich der Instru-
mentalmusik hatten bei mir eine Abneigung gegen die
klassische Durchfuhrungstechnik hervorgerufen, de-
ren Schunheit rein technischer Art ist und auber den
Mandarinen unserer Kaste keinen Menschen interes-
siert. Ich strebe fur die Musik eine Freiheit an, die sie
vielleicht mehr als jede andere Kunst in sich birgt. ei-
ne Freiheit, die nicht mehr auf die mehr oder weniger
getreue Wiedergabe der Natur eingeengt bleiben. son-
dern auf den geheimnisvollen Entsprechungen zwi-
schen Natur und Phantasie beruhen sollte.”

%usica. Oktober 1902, aa.0. S. 69)

as der franzusischen Musik am dringlichsten zu
wilnschen wire, ist die Abschaffung des Studiums der
Harmonielehre, wie man es an den Musikschulen be-
treibt: Eine pomptsere und licherlichere Art, Klinge
zusammenzufugen, Libt sich nicht denken. Sie hat
tberdies den groben Fehler, den Tonsatz dergestalt
Uber einen Leisten zu schlagen, daB bis auf wenige
Ausnahmen alle Musiker in der gleichen Weise har-
monisieren.”

(Gil Blas, 12. Januar 1903, 22.0. S. 71)

"Ich werde versuchen, in den Werken die vielfiltigen
Antriebe aufzudecken, aus denen sie entstanden sind,
und das, was sie an innerem Leben besitzen; ist das
nicht viel interessanter als das Spiel, sie auseinander-
zunehmen wie eine kuriose Art von Taschenuhren? -
Man kann wohl sagen, daB eine merkwlrdige
Zwangsvorstellung die zeitgentssische Musikkritik
dazu reizt, das Geheimnis oder ganz einfach die Ge-
fuhlsbewegung eines Werkes zu erkliren, auseinan-
derzunehmen und kaltblutig zu ertsten.”

(S.LM. 15. Februar 1913. aa.0. S. 231)

"Die Schunheit eines Kunstwerks wird immer ein Ge-
heimnis bleiben, das heibt, man wird nie bis ins letzte
ergriinden kidnnen, »wie es gemacht ist«. Erhalten wir
uns um jeden Preis diese geheimnisvolle magische
Kraft der Musik. Sie ist ihrem Wesen nach offener
dafur als jede andere Kunst.”

(Gil Blas, 16. Februar 1903, aa.0. S. 99)

"Die Volkstumlichkeit der Pasforalsymphonie beruht
auf einem ziemlich weit verbreiteten Mibverstindnis
der Menschen gegentber der Natur. Sehen Sie sich die
Szene am Bach an: Es ist ein Bach, aus dem allem An-
schein pach Kuhe trinken (jedenfalls veranlassen
mich die Fagottstimmen, das zu glauben), ganz zu
schweigen von der Nachtigall im Wald und dem
Schweizer Kuckuck, die beide besser in die Kunst von
Jaques de Vaucanson passen als in eine Natur, die
diesen Namen verdient. All das ist sinnlose Nachah-
merei oder rein willkUrliche Auslegung.
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Um wieviel tiefer dricken doch andere Partiturseiten
des alten Meisters die Schonheit einer Landschaft aus,
ganz einfach weil es keine direkte Nachbildung mehr
gibt, sondern gefuhlsmibige Ubertragung des »Un-
sichtbaren« in der Natur. Fabt man das Geheimnis ei-
nes Waldes, indem man die Hohe seiner Biume mibt?
Regt nicht vielmehr seine unergriindliche Tiefe die
gestaltende Phantasie an?”

Musica, Mai 1903, 2a.0. S. 179)

Die Musik ist eine geheimnisvolle Mathematik, deren
Elemente am Unendlichen teilhaben. Sie lebt in der
Bewegung der Wasser, im Wellenspiel wechselnder
Winde: nichts ist musikalischer als ein Sonnenunter-
gang' Fir den, der mit dem Herzen schaut und lauscht,
ist das die beste Entwicklungslehre, geschrieben in
jenes Buch, das von den Musikern nur wenig gelesen
wird: das der Natur. Sie schauen in die Bucher der
groben Meister und rUhren dort mit frommer Ehr-
furcht den alten Klangstaub auf. Gut so; aber die
Kunst ist hier vielleicht nicht so nah!”

(S.LM, 1S. Februar 1913, aa.0. S. 230)

. .. Vor allem: Nehmen wir uns vor Systemen in acht,
die nichts anderes sind als »Fuchseisen fur Dilletan-
ten«.

Es hat liebenswerte kleine Vilker gegeben- ja es gibt
sie sogar heute noch, den Verirrungen der Zivilisation
zum Trotz - die die Musik so leicht lernten wie das
Atmen. Thr Konservatorium ist der ewige Rhythmus
des Meeres, ist der Wind in den Biumen, sind tausend
kleine Gerdusche, die sie aufmerksam in sich auf-
nehmen, ohne je in tyrannische Lehrblcher zu
schauen. Ihre Traditionen bestehen nur aus sehr alten
Gesingen, mit Tinzen verbunden, zu denen jahrhun-
dertelang jeder ehrerbietig seinen Beitrag lieferte. So
gehorcht die javanische Musik einem Kontrapunkt,
gegen den derjenige Palestrinas ein reines Kinderspiel
ist. Und wenn man ohne europdischen Dunkel dem
Reiz ihres Schlagwerks lauscht, kommt man nicht um
die Feststellung herum, daB das unsrige nur ein
barbarischer Jahrmarktslirm ist.”

(S.LM. 1. November 1913, aa.0. S. 245)

1” ... Nun ist aber die Musik gerade die Kunst, die der
Natur am ndchsten steht, sie am subtilsten einfingt.
Trotz ihres Anspruchs, vereidigte ersetzer zu sein,
konnen uns die Maler und Bildhauer von der Schin-
heit der Welt nur eine ziemlich freie und immer
bruchstuckhafte Darstellung geben. Sie erfassen und
halten nur einen einzigen Aspekt, einen einzigen
Augenblick fest; der Musiker allein hat das Vorrecht,
die ganze Poesie der Nacht und des Tages, der Erde
und des Himmels zu fassen, ihre Atmosphire wieder-
zugeben und ihren gewaltigen Pulsschlag in Rhyth-
men auszustromen.”

(Exceisior, 11. Februar 1911, aa.0. S. 304)

"Ich bin kein paktizierender Christ im kirchlichen
Sinn. Ich habe die geheimnisvolle Natur zu meiner
Religion gemacht. . . Fuhlen, zu welch aufwilhlenden
und gewaltigen Schauspielen die Natur ihre verging-
lichen und erschauernden Geschupfe einlidt, das
nenne ich beten.”

(Exceisior, 11. Februar 1911, aa.0. S. 305)

Wer wird das Geheimnis der musikalischen Komposi-
tion ergrinden? Das Rauschen des Meeres, der Bogen
des Horizonts, der Wind in den Blittern, ein Vogelruf
hinterlassen in uns vielfiltige Eindrucke. Und plotz-
lich, ohne dah man das mindeste dazutut, steigt eine
dieser Erinnerungen in uns auf und wird zur musika-
lischen Sprache. Sie trigt ihre Harmonie in sich selbst.
Welche Anstrengung man auch unterndhme, man wird
keine stimmigere finden und auch keine wahrere. Nur
auf diese Weise macht eine Seele, die sich der Musik
verschrieben hat, ihre schonsten Entdeckungen.”
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"Klangmusik”

Feruocio Busoni (1907):

(Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Insel-
Bucherei Nr. 202, S. 30f.)

"Der Schaffende sollte kein Uberliefertes Gesetz auf
Treu und Glauben hinnehmen und sein eigenes
Schaffen jenem gegenilber von vornherein als Aus-
nahme betrachten. Er mubte fur seinen eigenen Fall
ein entsprechendes eigenes Gesetz suchen, formen
und es nach der ersten vollkommenen Anwendung
wieder zerstoren, um nicht selbst bei einem nichsten
Werke in Wiederholungen zu verfallen.

Die Aufgabe des Schaffenden besteht darin, Gesetze
aufzustellen, und nicht, Gesetzen zu folgen. Wer ge-
gebenen Gesetzen folgt, hort auf, ein Schaffender zu
sein.

Die Schaffenskraft ist um so erkennbarer, je unab-
hdngiger sie von Uberlieferungen sich zu machen
vermag. Aber die Absichtlichkeit im Umgehen der
Gesetze kann nicht Schaffenskraft vortiuschen, noch
weniger erzeugen.

Der echte Schaffende erstrebt im Grunde nur die Vol-
lendung. Und indem er diese mit seiner Individualitit
in Einklang bringt, entsteht absichtslos ein neues Ge-
setz.

S. 33f)

"Plotzlich, eines Tages, schien es mir klar geworden:
dah die Entfaltung der Tonkunst an unseren Musikin-
strumenten scheitert. Die Entfaltung des Komponisten
an dem Studium der Partituren. Wenn »Schaffen«, wie
ich es definierte. ein »Formen aus dem Nichts«
bedeuten soll (und es kann nichts anderes bedeuten); -
wenn Musik - dieses habe ich ebenfalls ausgesprochen
- zur »Originalitidt«, ndmlich zu ihrem eigenen reinen
Wesen zurtickstreben soll (ein »Zurticke. das das
eigentliche »Vorwirts« sein mub); - wenn sie Konven-
tionen und Formeln wie ein verbrauchtes Gewand
ablegen und in nackter Schonheit prangen soll; - die-
sem Drange stehen die musikalischen Werkzeuge
zunidchst im Wege. Die Instrumente sind an ihren
Umfang, ihre Klangart und ihre Ausfuhrungsmuglich-
keiten festgekettet, und ihre hundert Ketten missen
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den Schaffenwollenden mitfesseln.

Vergeblich wird jeder freie Flugversuch des Kompo-
nisten sein; in den allerneuesten Partituren und noch
in solchen der nichsten Zukunft werden wir immer
wieder auf die EigentUmlichkeiten der Klarinetten,
Posaunen und Geigen stoBen. die eben nicht anders
sich gebdrden konnen, als es in ihrer Beschrinkung
liegt; dazu gesellt sich die Manieriertheit der Instru-
mentalisten in der Behandlung ihres Instrumentes; der
vibrierende Uberschwang des Violoncells, der ztgernde
Ansatz des Hornes, die befangene Kurzatmigkeit der
Oboe, die prahlhafte Geliufigkeit der Klarinette; der-
art, dah in einem neuen und selbstindigeren Werke
notgedrungen immer wieder dasselbe Klangbild sich
zusammenformt und dah der unabhingigste Komponist
in all dieses Unabinderliche hinein- und hinabgezo-
gen wird.

Vielleicht, daB noch nicht alle Moglichkeiten inner-
halb dieser Grenzen ausgebeutet wurden - die poly-
phone Harmonik durfte noch manches Klangphino-
men erzeugen ktnnen -, aber die Erschupftheit wartet
sicher am Ende einer Bahn, deren lingste Strecke
bereits zurlickgelegt ist. Wohin wenden wir dann
unseren Blick, nach welcher Richtung fuhrt der
ndchste Schritt?

Ich meine, zum abstrakten Klange, zur hindernislosen
Technik, zur tonlichen Unabgegrenztheit. Dahin mus-
sen alle BemUhungen zielen, dab ein neuer Anfang
jungfriulich erstehe.

S. 42)

"Nehmen wir es uns doch vor, die Musik ihrem Urwe-
sen zurUckzufuhren; befreien wir sie von architekto-
niscchen, akustischen und 4sthetischen Dogmen; las-
sen wir sie reine Erfindung und Empfindung sein, in
Harmonien, in Formen und Klangfarben (denn Erfin-
dung und Empfindung sind nicht allein ein Vorrecht
der Melodie): lassen wir sie der Linie des Regenmbo-
gens folgen und mit den Wolken um die Wette
Sonnenstrahlen brechen; sie sei nichts anderes als die
Natur in der menschlichen Seele abgespiegelt und von
ihr wieder zurtickgestrahlt; .. ."
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Schinberg op.

Arnold Schénberg:

(Komposition mit zwolf Tonen. In: Stil und Gedanke,
1935. Zit. nach: Arnold Schonberg. Gesammelte Schrif-
ten, hg. v. Ivan Vojtech, Bd. I, Frankfurt 1976, S. 73)

"Was Dissonanz und Konsonanz unterscheidet, ist
nicht ein griBerer oder geringerer Grad an Schonheit,
sondern ein groberer oder geringerer Grad an Faf-
lichkeit. In meiner Harmonielehre habe ich die
Theorie vertreten, dah dissonante Tone in den Ober-
tonreihen spidter auftreten, weshalb das Ohr sie
weniger gut kennt. Dies Phinomen rechtfertigt nicht
so entgegengesetzte Begriffe wie Wohlklang und
Mibklang. Die nihere Bekanntschaft mit den ent-
fernteren Konsonanzen - eigentlich den Dissonanzen -
beseitigte allnmidhlich die Verstindnisschwierigkeit
und lieD nicht nur die Emanzipation des Dominant-
septakkords und anderer Septakkorde, verminderter
Septakkorde und UbermiBiger Dreiklinge zu, sondern
auch die Emanzipation der entfernteren Dissonanzen
von Wagner, Strauss, Moussorgsky, Debussy, Mabhler,
Puccini und Reger.

Der Ausdruck Emanzipation der Dissonanz bezieht
sich auf deren FabBlichkeit, die als gleichwertig mit
der Fablichkeit der Konsonanz angesehen wird. Ein
Stil, der auf dieser Voraussetzung beruht, behandelt
Dissonanzen genauso wie Konsonanzen und verzichtet
auf ein tonales Zentrum. Indem die Befestigung einer
Tonart vermieden wird, wird die Modulation ausge-
schlossen, denn Modulation bedeutet das Verlassen ei-
ner befestigten Tonart und das Befestigen einer ande-
ren Tonart.

Die ersten Kompositionen in diesem neuen Stil
wurden 1908 von mir und bald darauf von meinen
Schiilern Anton von Webern und Alban Berg geschrie-
ben. Gleich von Anfang an unterschieden sich diese
Stucke von aller vorhergehenden Musik, nicht nur
harmonisch, sondern auch melodisch, thematisch und
motivisch. Aber die charakteristischsten Merkmale
dieser Stucke in sfatu nascendi waren ihre HubBerste
Ausdrucksstirke und ihre auBerordenrliche Kurze. Zu
jener Zeit waren weder ich noch meine Schiiler uns
der Grinde fur diese Merkmale bewuBt. Spiter ent-
deckte ich, daB unser Formgefulhl recht hatte, als es
uns zwang, iduberste Gefuhlsstirke durch auberge-
wohnliche Kuirze auszugleichern. So wurden unbewubt
Konsequenzen aus einer Neuerung gezogen, die wie
jede Neuerung zerstort, wihrend sie hervorbringt. Eine
neue farbige Harmonie wurde geboren; aber vieles
ging verloren.

Arnold Schinberg:

("Die gltickliche Hand”, in: Gesammelte Schriften, B. I
1, Frankfurt 1976, S. 238. Zit. Nach : MuB 2/1989, S. 70)
"Das Spiel des Lichtes aber und der Farben ist nicht
nach Intensititen allein aufgebaut, sondern nach
Werten, die man bloh mit den Tonhohen vergleichen
kann. Auch Tone verbinden sich nur leicht miteinan-
der, wenn sie eine Grundbeziehung zueinander haben.
Ebenso verbinden sich die Farbttne nur durch ihre
Grundbeziehung zueinander. Aber das Entscheidenste
ist, daB ein zweifellos der Handlung entspringender
seelischer Vorgang nicht nur durch Gesfen und
Bewegung und Musik ausgedriickt ist, sondern auch
durch Farben und Licht; und es mub einleuchten, daB
Gesten, Farben und Licht hier #hnlich behandelt
werden wie sonst Tone: dab mit ihnen Musik gemacht
wird. DaB aus einzelnen Lichtwerten und Farbtonen
sozusagen Figuren und Gesten gebildet werden,
dhnlich den Gestalten, Figuren und Motiven der Mu-
sik.”
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8a
Michael Mickelmann:
(Schonberg. Funf Orchesterstiicke op. 16, Munchen
1987, Wilhelm Fink Verlag)
(S.6)
"Noch widhrend Schonberg mit der Arbeit an den Or-
chestersticken beschiftigt war, schrieb er am 14. Juli
(1909) . . . an Richard Strauss: . . .»Ich glaube, diesmal
ists wirklich unmoglich, die Partitur zu lesen. Fast
wire es notig, auf blinde Meinung sie aufzufihren.
Ich verspreche mir allerdings kollosal viel davon,
insbesondere Klang und Stimmung. Nur um das han-
delt es sich - absolut nicht symphonisch, direkt das
Gegenteil davon, keine Architektur, kein Aufbau. Bloh
ein bunter ununterbrochener Wechsel von Farben,
Rhythmen und Stimmungen. Aber, und das ist der Vor-
teil, durch den Sie es doch riskieren kunnten: sehr
kurz! .. «
(s. 4)9ff.. Eintrag Schionbergs in sein Tagebuch am 28. 1.
1922):
»Brief von Peters, der mir fur Mittwoch in Berlin ein
Rendezvous gibt, um mich personlich kennenzulernen.
Will Titel fur die Orchesterstiicke; aus verlagstechni-
schen Griunden. Werde vielleicht nachgeben, da ich
Titel gefunden habe, die immerhin moglich sind. Im
ganzen die Idee nicht sympathisch. Denn Musik ist
darin wunderbar, dah man alles sagen kann, so dah der
Wissende alles versteht, und trotzdem hat man seine
Geheimnisse, die, die man sich selbst nicht gesteht,
nicht ausplaudert. Titel aber plaudert aus. Auberdem:
Was zu sagen war, hat die Musik gesagt. Wozu dann
noch das Wort. Wiren Worte notig, wiren sie drin.
Aber die Musik sagt doch mehr als Worte. Die Titel,
die ich vielleicht geben werde, plaudern nun, da sie
teils hochst dunkel sind, teils Technisches sagen,
nichts aus. Namlich: L. Vorgefuhle (hat jeder), I Ver-
angenheit Sbat auch jeder), IIl. Akkordfirbungen
Technisches), IV. Peripetie (ist wohl allgemein genug),
V. Das obligate (vielleicht besser das ‘ausgefuhrte’
oder das ‘unendliche’) Rezitativ. Jedenfalls mit der
Anmerkung, daB es sich um Verlagstechnisches und
nicht um poetischen Inhalt” handelt«. ..
"Als Schonberg im Mirz 1914 die Orchesterstiicke in
Amsterdam dirigierte, lied er die Titel im Programm
vermerken. Das zweite Stuck hieb jetzt »Vergangenes«
und das dritte »Der wechselnde Akkord.« Dah Schon-
berg auf die Verdffentlichung der Titel nicht mehr
verzichten mochte, zeigt sich auch darin, dah sie nicht
nur in den revidierten Neudruck, sondern auch in das
»Verzeichnis der Berichtigungen und Verbesserungen«
der alten Ausgabe der Orchesterstiicke Ubernommen
wurden, nachdem sie zuvor bereits im Verlagskatalog
des Jahres 1917 genannt worden waren. Sie lauteten
pun: »Vorgefilhle«, »Vergangenes«, »Farben«, Peripetie«
und »Das obligate Rezitative. . . Egon Wellesz teilt in
seiner 1921 erschienenen Schonberg-Monographie mit,
daB das dritte Stuck seine Entstehung »einer (. ..) Im-
pression« verdanke, nimlich »einer Morgenstimmung
auf dem Traunsee« In der 1925 verdffentlichten Kam-
merorchesterbearbeitung Felix Greisslers trigt es denn
auch den erweiterten Titel »Farben (Sommermorgen
am See)« . . In der 1949 entstandenen Bearbeitung der
Orchestersticke fur »normale Besetzung« lautet sie
»Sommermorgen an einem See (Farben)«. . .was er sei-
nem Schuler Richard Hoffmann anliflich der Be-
schiftigung mit der letzten Fassung der Orchester-
sticke damit begrindete, »dab er jetzt alt genug wire,
sich die Anklage leisten zu konnen, romantisch
genannt zu werden« Zudem erklirte er Hoffmann die
Eindruicke, welche zur Entstehung des dritten Stickes
gefuhrt hatten: »Er (sc. Schunberg) hatte ein kleines
Ruderboot auf dem Traunsee, und das Spiel des Lichtes
auf dem leicht bewegten Wasser des Sees hat ihn
fasziniert. Die manchmal schnell auftauchenden
32telfiguren zeigen die Fische, die aus dem Wasser
springen.»
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Kilangflichenkomposition

Gyurgy Ligeti:

(Zit. nach: Josef Hiusler: Musik im 20. Jahrhundert,
Bremen 1969, Carl Schinemann, S. 260f.)

fomx;entar zur Urauffubrung seiner “Apparitions”
1960):

"Die » ritions« (»Erscheinungen«) fur Orchester
(1958/59) bestehen aus zwei Sdtzen: »Lento« und »Agi-
tato«. Der zweite Satz ist eine freie Variation des er-
sten. Beim Komponieren der »Apparations« stand ich
vor einer kritischen Situation: mit der Verallgemeine-
rung der Reihentechnik trat eine Nivellierung in der
Harmonik auf: der Charakter der einzelnen Intervalle
wurde immer indifferenter. Zwei Moglichkeiten boten
sich, diese Situation zu bewiltigwen: entweder zum
Komponieren mit spezifischen Intervallen zurUckzu-
kehren, oder die bereits fortschreitende Abstumpfung
zur letzten Konsequenz zu treiben und die Intervall-
charaktere einer vollstindigen Destruktion zu unter-
werfen. Ich wihlte die zweite Muglichkeit. Durch die
Beseitigung der Intervallfunktion wurde der Weg frei
zum Komponieren von musikalischen Verflechtungen
und von Gerduschstrukturen Huberster Differen-
zierung und Komplexitit. Formbildend wurden Modi-
fikationen im Inneren dieser Strukturen, feinste Ver-
4dnderungen der Dichte, der Gerduschhaftigkeit und
der Verwebungsart, das Einanderablosen, Einander-
durchstechen und Ineinanderflieben klingender »Fli-
chen« und »Massen«. Zwar verwendete ich eine stren-
ge Material- und Formorganisation, die der seriellen
Komposition verwandt ist, doch war fur mich weder
die Satztechnik noch die Verwirklichung einer
abstrakten kompositorischen Idee das Wichtigste.
Primidr waren Vorstellungen von weitverzweigten, mit
Klingen und zarten Geriduschen ausgefilllten mu-
sikalischen Labyrinthen.”

Gyurgy Ligeti:

(Zit. nach: Josef Hiusler: Musik im 20. Jahrhundert,
Bremen 1969, Carl Schiinemann, S. 262)
Kommentar zur Urauffuhrung seiner * Atmosphéres”
“In »Atmospéres« versuchte ich, das »strukturelle«
kompositorische Denken, das das motivisch-themati-
sche abloste, zu Uberwinden und dadurch eine neue
Formvorstellung zu verwirklichen. In dieser musika-
lischen Form gibt es keine Ereignisse, sondern nur
Zustinde; keine Konturen und Gestalten, sondern nur
den unbevtlkerten, imaginidren musikalischen Raum;
und die Klangfarben, die eigentlichen Triger der
Form, werden - von den musikalischen Gestalten ge-
lost -zu Eigenwerten.

Der neuen formalen Denkweise entspricht ein neuer
Typus des Orchesterklangs. Dieser wird aber nicht
durch neuartige instrumentale Effekte hervorgebracht,
sondern durch die Art, wie die Instrumentalstimmen
miteinander verwoben sind: es entsteht ein so dichtes
Klanggewebe, dab die einzelnen Stimmen in ihm
untergehen und ihre Individualitit vollkommen
einbBen. Damit werden die Instrumentaljklinge. de-
ren jeder aus einer Anzahl von Teilténen besteht,
selb.st wieder zu Teiltonen eines komplexeren Klan-
ges.

(Denys Bouliane: Geronnene Zeit und Narration. Gy-
orgy Ligeti im Gesprich. In NZ 5/1988, S.19ff)

®...Man kann fur meine Arbeit nimlich auch andere
Analogien finden, zum Beispiel zu Stockhausens Pro-
zeBkompositionen oder zu den Prozessen der minimal
music, besonders bei Steve Reich: auch das sind
Denkweisen, die mir nahestehen. Und trotzdem
unterscheide ich mich davon. Was ich produziere, sind
cher Zustainde, Objekte, geschlossene Formen, wobei
es auch in der Rhythmik und Metrik und in der
Entfaltung der musikalischen Form eine Tendenz zu
einer gewissen Statik gibt: die Zeit ist wie gefroren.
Modelle dafuir gibt es in Apparitions und Atmosphéres,
in Lontano und im Stuck fur hundert Metronome.
Auch in den Klavieretiden, besonders in der ersten
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und sechsten, und im Klavierkonzert wird die chrono-
metrische Zeit - die Zeit also, die widhrend der Auf-
fuhrung vergeht - sozusagen in Raum verwandelt:
denken Sie an Wagners berthmten Ausspruch. Das ist
fur mich ein ganz wesentlicher Aspekt, - ein Aspekt,
den ich an der Musik Debussys, Strawinskys und We-
berns so liebe - um meine drei Lieblinge in der Musik
dieses Jahrhunderts zu erwihnen. Strawinsky bei-
spielsweise behandelt die Zeit so, dab er sozusagen
Scheiben aus ihr schneidet und sie blockhaft uberei-
nander und nebeneinander setzt. Deswegen ist es auch
ganz gleich, ob er sich die Maske Bachs oder die eines
russischen Bauern oder die Tschaikowskys oder
Pergolesis aufsetzt: sein Formdenken ist die Konstante.
Einen thnlichen Aspekt von Statik gibt es bei Debussy:
er komponiert Klangzustinde. Denken Sie an L Tle joy-
euse: das ist ein einziger grobBer Klangzustand. Derar-
tiges ist fur mich ganz wesentlich. Und diesbezliglich
ist meine Musik nicht narrativ, nicht dramatisch, auch
picht prozeBhaft, sondern eher objekthaft. Ich kinnte
es auch anders formulieren: Aus der Kontinuitit der
Zeit, die »ewig« dauert, zeige ich Fenster, die auf
einzelne Details in diesem Zeitverlauf hinaus-
schauen. Es sind Objekte, die immer da sind, und die
wir dann eine Zeit lang sozusagen hirend betrachten.

Sie sprechen von »Objekten« quasi in Analogie zur
bildenden Kunst. Wenn man aber durch Musik den
Eindruck eines »gefrorenen« Objekts vermitteln will,
muB man doch musikalisch »erzihlen« wie dieses
Objekt aussieht: das meine ich mit »parrative Es ist
eine Metapher. Als Komponisten kdnnen wir doch die
Illusion geben . . .

G. L.:... die Illusion, dab die ganze musikalische Form,
die vor uns ablduft, gleichzeitig exisiert. Dabh Zeit -
und gepau das ist mir ein tiefes inneres Bedurfnis -
gebannt, zum Stillstand gebracht wird. DaB die Form
dauernd in allen Einzelheiten da ist, selbstverstindlich
nur auf einer Ebene von Illusion. Aber Illusionsebenen
sind so wichtig fur mich, auch was illusorische
thythmische pafferns und #hnliches betrifft. Das
Narrative in der Musik wlrde ich eigentlich anderswo
sehen. Typisch narrative Musik ist fur mich die Musik
Gustav Mahlers - Adorno hat ja Symphoniesitze Mah-
lers mit Romanen verglichen.

Ich wollte »narrative eigentlich in einem ganz weiten
Sinn verstanden wissen: dahingehend, daB etwas er-
z4hlt wird, egal was. Fs ktonnte ein Roman sein, eine
absurde Geschichte . . . Worauf es mir ankommt: Sie
wollen doch kommunizieren. Ihre Eindricke mitteilen,
und das mub auf irgend eine Weise »erziihlt« werden.

G. L. Selbstverstindlich, die zwei Aspekte »Objekthaf-
tigkeit«, »geronnene Zeit« und »Narration« stehen
nicht unbedingt in Widerspruch zueinander. .."

Gyurgy Ligeti:

(Zit. nach: Ulrich Dibelius: Ligetis Horntrio, Melos
1/1984, S. 45, 46)

"Die Situation, was wir Avantgarde nannten, hat sich
inzwischen gedndert es gibt eine neue Generation, zu
der ich nicht gehore - also die »neuen Expressioni-
sten«; ich mubte irgendwie meinen Platz finden und
wissen, was ich mache. Meine Musik sollte sehr viel
melodischer werden, in einer Art nicht-diatonischer
Diatonik. Ich mubte versuchen, derselbe zu bleiben,
der ich war, ohne doch dasselbe wiederzukiuen.”

"Der weicheste, delikateste Satz des ganzen Quintetts,
das »Hornkonzert«, ist zugleich auch der »traditionell-
ste« von allen, voll atmosphirischer Allusionen, die
Gestalten lingst versunkener Epochen wie aus einem
alten, vergilbten Bilderalbum hervorzaubern. Eichen-
dorff, Moritz von Schwind scheinen greifbar nahe
- Beethovens »Les Adieux«-Sonate (Coda des ersten
Satzes) und Brahmsens Intermezzo op. 119,2 ziehen wie
verschleierte Masken vortber. . .



Hubert WiRkirchen Mérz 1989

10
Pty
-~ S e
[ 1)
- 1 n:-
3:” | kaln
3 (‘Pn_ \5 =T
I B
“‘3” B o
o R, Py
=]
o 4 2
BLEACU
§ H
- Ul SR
in denfolgendon hahen Tonen mmer (g‘) :N: ;_ _'j) E._:.‘E_
s e = £ [{ i
= 3 Hn Hit S
& 2 . S :
L T S = = 3 |4 SE; ‘i
WW <[ a1 27 (1)
f ! @A airtssisanisd o =T . . = <25 = é _% b 3 N
—— T [ $ VPN . 2 & B ' | | ;5§>.‘E~3
HANNER " Le & ee® o it ¢ . (] ] =< =
. /= — — =TT
i -SRENS 15> ! ' 15, i ’ P = = =
H’ whe ¥s A3 dSs 491 S i i
L«qehz“ﬁ&ﬁ/\ wordelh 5-Sah
(
S B ol e Bl o [ R R o O
— — 1 —_— — - > - - —_ - —_ —_— —r _ —— -—¢—1 -l>— -'—. :—' .—
-+ - L — L a = = — — I s - . . =
i = - L = & . = _S‘l'ﬂm - erlp ot b s i) J =
el g Cladadd
o TR 1
e . YOLZ O I Bl Y e — = I I I O I
| | I 1 1 | 1 T I |
1 | 1 . 1 | 1 | 1 1

2 3 % T 6 3 8 7 40 a4 4y 4% 45 46 17 qp 49 20 U4 L2 23 w U % O Y

S Q
2(4 ‘I"Kklfrb 1,' 5 ) 3
SR / L e J2belds

asyhduone Kanhikoierl. Alzele by | ek I::Hﬁ;::; Pt \hh’k Ql‘yﬁu;k:. la;-.f.‘ Shabil asyuckeane (oubitc Wisd, Stahik “$veie (Aleatont)

dal: Al 2elenst Akxe levahioy Alzelevahoy
dishdewepadee, oLy wetrisda G‘wlqmﬂ VP A ivberd Wlrledtngin | Waep uip Gehoss Bt lin bl ik flirtectin Klowgdlv, " tvmpuine
TmT—L"=E~
" £ # -3
[ whp 1

Stk “'l"“rﬁl-f“ (l(p\l-f\ufu(. diwg, - = (k) -~ . . - S . e ~

'59. Con vl idluu‘.xm'-‘\.,u oo pize—> Fl‘k}hl(u”e, 5 &W
klnua' dakn ke Touoloew Hilvo il yalle  ghimandy (i)

Tou

&L (Mw“Tp.L‘.h.) Tmal.ucﬁuua, — ~.(frpd«'h’h)--va(chL‘0u oy 6(" .(F\‘snv
\,.a_ﬁjm.x. 'i (tis-ho€e il t0-42) uani welodicek "

' uh ( Gtrownd,
,tauuusi;;wmm) > [Gemend]

Tae T Tl (Tl z-)




Bruch mit de

1 Hugo von Hofmannsthal: 1
(Brief des Lord Chandos, unter dem Titel "Ein Brief”
zuerst erschienen in "Der Tag”, Berlin, Nr. 489 und Nr.
491 vom 18. und 19. 10. 1902. Zit. pach: Literatur.

s Struktur und Geschichte, Paderborn, 1980, Ferdinand
Schoningh, S. 40f.)

"Mein Fall ist, in Kurze , dieser: Es ist mir vollig die
Fibhigkeit abhanden gekommen, Uber irgend etwas
zusammenhingend zu denken oder zu sprechen. Zu-

10 erst wurde es mir allmidhlich unmuoglich, ein hoheres
oder allgemeineres Thema zu besprechen und dabei
jene Worte in den Mund zu nehmen, deren sich doch
alle Menschen ohne Bedenken geliufig zu bedienen
pflegen. Ich empfand ein unerklirliches Unbehagen,

15 die Worte ‘Geist’, Seele’ oder Kurper nur auszuspre-
chen. Ich fand es innerlich unmuglich, uber die
Angelegenheiten des Hofes, die Vorkommnisse im
Parlament, oder was sie sonst wollen, ein Urteil her-
auszubringen. Und dies nicht etwa aus Rucksichten

20 irgendwelcher Art, denn Sie kennen meinen bis zur
Leichtfertigkeit gehenden Freimut: sondern die ab-
strakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemiB
bedienen mub, um irgendwelches Urteil an den Tag zu
geben, zerfielen mir im Munde wie modrige Pilze. . .

28 Mein Geist zwang mich, alle Dinge, die in einem sol-
chen Gesprich vorkamen, in einer unheimlichen Nihe
zu sehen: So wie ich einmal in einem Vergrioberungs-
glas ein Stuck von der Haut meines kleinen Fingers
gesehen hatte, das einem Blachfeld mit Furchen und

30 Hohlen glich, so ging es mir nun mit den Menschen
und ihren Handlungen. Es gelang mir nicht mehr, sie
mit dem vereinfachenden Blick der Gewohnheit zu
erfassen. Es zerfiel mir alles in Teile, die Teile wieder
in Teile, und nichts mehr lieh sich mit einem Begriff

35 umspannen. Die einzelnen Worte schwammen um
mich; sie gerannen zu Augen, die mich anstarrten und
in die ich wieder hineinstarren muf: Wirbel sind sie,
in die hinabzusehen mich schwindelt, die sich unauf-
baltsam drehen und durch die hindurch man ins Leere

40 kommt. . .

Seither fuhre ich ein Dasein, das Sie, furchte ich,
kaum begreifen konnen. so geistlos, so gedankenlos
fliebt es dahin: =i~ Dasein, das sich freilich von dem
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meiner Nachbarn, meiner Verwandten und der meisten
landbesitzenden Edelleute dieses Kunigreiches kaum
unterscheidet und das nicht ganz ohne freudige und
belebende Augenblicke ist. Es wird mir nicht leicht,
Ihnen anzudeuten, worin diese guten Augenblicke
bestehen; die Worte lassen mich wiederum im Stich.
Denn es ist ja etwas vullig Unbenanntes und auch
wohl kaum Benennbares, das in solchen Augenblicken,
irgendeine Erscheinung meiner alltiglichen Umge-
bung mit einer Uberschwellenden Flut htheren Lebens
wie ein Gefidh erfillend, mir sich ankindet, Ich kann
nicht erwarten, daB Sie mich ohne Beispiel verstehen,
und ich mub Sie um Nachsicht fur die Albernheit
meiner Beispiele bitten. Eine GieBkanne, eine auf dem
Felde verlassene Egge, ein Hund in der Sonne, ein
irmlicher Kirchhof, ein Kruppel, ein kleines Bauern-
bhaus, alles dies kann das Gefib meiner Offenbarung
werden. Jeder dieser Gegenstinde und die tausend
anderen ihnlichen, Uber die sonst mein Auge mit
selbstverstindlicher Gleichgultigkeit hinweggleitet,
kann fur mich plotzlich in irgeneinem Moment, den
herbeizufuhren auf keine Weise in meiner Gewalt
steht, ein erhabenes und ruhrendes Geprige anneh-
men, das auszudricken mir alle Worte zu arm schei-
nen. ..

Friedrich Hulderlin:
DieKurze

"Warum bist du so kurz? liebst du. wie vormals, denn
Nun nicht mebr den Gesang? fandst du als Jungling doct
In den Tagen der Hoffnung,
Wenn du sangest, das Ende nie?”

Wie mein Gluck ist mein Lied. - Willst du im Abendrot
Froh dich baden? Hinweg ist’s, und die Erde ist kalt,
Und der Vogel der Nacht schwirrt
Unbequem vor das Auge dir.

(Zit. nach: Holderlins Werke, Salzburg 1952, S. 234f.)

V. Webevupp ¥ (Z (1908)

L;mgﬁlam (ducaan; poce ril.-_p];i “’“ﬂ’ﬂé ;. »w
s oy
45 Stefan George: S ===t rere MY
e ‘—;fﬂ‘_ﬁﬂH-Au‘% % : Ze R e L s
Ihl' tratet zu dem herde W tra-tet zo dem Herode wo al-le (zluld\’cr\.sl;u'b.Lu-l:l:.u‘uux.m et tode
d).s - I S O T D e P & PR
: E\[ohalle glut verstarb, E e R e e et e e ]
icht war nur an der erde s ;‘-i"@‘" i BT — —_—
50 Vom monde leichenfarb. i J;*’Z‘:Ew - Wp i ™ o T e 3
Ihr tauchtet in die aschen E= "154_ 3 = .

Die bleichen finger ein
Mit suchen tasten haschen -
55 Wird es noch einmal schein!

—

Y e are——G
x

T

L "y

‘s - Lt
o5

Seht was mit trostgebirde
Der mond euch rit:
Tretet weg vom herde

60 Es ist worden spiit.

Y Mon-de leichen

Py

= — = =
A-schen die blei-chen

G

-farb. Fingerein mit

ranz Maro:

zit. nach: Peter Gradenwitz: Wege zur
usik der Zeit, Wilhelmhaven 1974, S. 82
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heute nicht mehr »komponieren«, denn er
ist ein fur allemal schon vorhanden. Selbst
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der un{ebildetste Laie weiB, was ihn
85 erwartet, sobald ein Trauermarsch - ir-
gendwelcher! - ertdnen soll.
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Wolfzang Sandner:

(Einleitungstext zur CD “Arvo Pirt. Tabula rasa. ECM
817 764-2)

“Der Priestermdnch Kyprian hat die legendire Gestalt
der Ostkirche, den Singer Romanos beschrieben: wie
diese wunderbare Bruststimme beginne. eine gdttliche
Melodie zu singen uad die Worte, die sich mit dem
Klang silberner Gluckchen ergieBen. in dem Halbdun-
kel eines gewaltigen Gotteshauses verklingen.

Hat Kyprian das Werk Arvo Pirts - den Cantus viel-
leicht - erahnt? LieB-Arvo Pirt sich von den geweihten
Schriften inspirieren? Oder ist es die bebarrliche
Sphire der Orthodoxie. die sich seit dem Jahre 787 zu
dndern weigert. aus ihrer Beharrlichkeit Kraft ge-
winnt und damit die Jahrhunderte - die Ikonen von
einst und die Klinge von heute - verbindet? Die Er-
lduterungen des Komponisten Pirt zu seinem Stil, den
er mit dem lateinischen Wort fUr Glockchen als
Tintinnabuli-Stil bezeichnet. klingen, als habe Kyprian
sie in das goldene Buch der Orthodoxie graviert:
»Tintinnabuli-Stil, das ist ein Gebiet, auf dem manch-
mal wandle, wenn ich eine Lisung suche, [Ur mein
Leben, meine Musik, meine Arbeit. In schweren Zeiten
spure ich ganz genau, dab alles, was eine Sache um-
gibt, keine Bedeutung hat. Vieles und Vielseitiges
verwirrt mich nur, und ich muf nach dem Einen
suchen. Was ist das, dieses Eine, und wie finde ich den
Zugang zu ibhm? Es gibt viele Erscheinungen von
Vollkommenheit: alles Unwichtige [4llt weg. So etwas
Ahnliches ist der Tintinnabuli-Stil. Da bin ich alleine
mit Schweigen. Ich habe entdeckt. dah es gentigt. wenn
ein einziger Ton schdn gespielt wird. Dieser eine Ton.
die Stille oder das Schweigen beruhigen mich. Ich ar-
beite mit wenig Material, mir einer Stimme, mit zwei
Stimmen. Ich baue aus primitivstem Stoff, aus einem
Dreiklang, einer bestimmten Tonalitit. Die drei Klin-
ge eines Dreiklangs wirken glockenihnlich. So habe
ich es Tintinnabuli genannt» . ..

»Das ist mein Ideal. Zeit und Zeitlosigkeit bingen zu-
sammen. Augenblick und Ewigkeit kimpfen in uns.
Daraus entstehen all unsere Widerspriiche, unser
Trotz. unsere Engstirnigkeit, unser Glaube und unser
Kummer.«. .. ’

»Tabula rasa ist gewissermaBen ein Auftrag von Gidon
Kremer. Ich habe immer Angst vor neuen Ideen. Ich
dagte zu Gidon: Darf es vielleicht eine langsame Mu-
sik sein?” Ja, ja’, sagte Gidon. - Das Werk war ziemlich
schnell fertig. Die Besetzung lehnt sich an ein Werk
von Alfred Schnittke an, das zur gleichen Zeit in
Tallinn aufgefuhrt werden sollte: fur zwei Geigen.
prdpariertes Klavier und Streicher. Als die Musiker die
Noten sahean, riefen sie aus: Wo ist die Musik? Aber
dann haben sie sehr gut gespielt. Es war schdn, es war
still und schdn.«

Lothar Mattner:
Arvo Pirt: Tabula rasa. In: Melos 2/1985)
S. 92, zu: silentium, 2. Teil von Tabula rasa)
"Die lang stebende Fliche dieser Coda ist Zielpunkt,
Ruhepunkt und Gravitationszentrum der gesamten
Satzentwicklung. Diese ist dabei nicht als konfliktrei-
che Kontrastierung und als Ausgleich entgegenge-
setzter Tendenzen darstellbar, sondern nur als Aus-
deutung der in einem Ton enthaltenen Muglichkeiten.
Es gibt somit keine strukturierte Entwicklung (der
Grundakkord ist ja in den Tintinnabuli-Tdnen stindig
prisent). es gibt aber auch keine Wiederholung. Bs
bleibt nur die Darstellung des Immergleichen. Diese
centripetale Kraft der Musik zicht den gesamten Ver-
lauf, die Musik selbst, in einen Ton, einen Klang, ei-
nen Akkord zurtick. Es gibt keine Entwicklung. Die
Zeit erscheint gleichsam simultan, oder: Es gibt keine
Zeit. sondern nur die ewige Wiederkehr des Immer-
gleichen. Diese karge Eintdnigkeit’ der Musik ruft
ihre meditative, fast kryptische Stille hervor. die sich
gegenUber den extremen dynamischen Steigerungen
?chauptet. Eine Musique pauvre’ der Avantgarde...”
S.93

Verweile.

versenke Dich in die Sekunde, halte

sie fest und lebe wie in einer Ewig-

keit io ibr.

Arvo Pirt

=ip Alina
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arvo pdrt: cantus in memoriam benjamin britten (1988
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Antiromantik

F. T. Marinetti:

(Manifest des Futurismus. 1909. Zit. nach: Umbro
Apollonio: Der Futurismus, Kdln 1972, DuMont Schau-
berg, S. 31f.)

"Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Un-
beweglichkeit, die Ekstase und den Schlaf gepriesen.
Wir wollen preisen die angriffslustige Bewegung, die
fiebrige Schlaflosigkeit, den Laufschritt, den Salto
mortale, die Ohrfeige und den Faustschlag.

Wir erkliren, dab sich die Herrlichkeit der Welt um
eine neue Schionheit bereichert hat: die Schonheit der
Geschwindigket. Ein Rennwagen, dessen Karosserie
grobe Rohre schmicken, die Schlangen mit explosi-
vem Atem gleichen ... ein aufheulendes Auto, das auf
Kartitschen zu laufen scheint, ist schoner als die Nike
von Samothrake. (.. )

Schionheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne

ag_gr?ssiven Charakter kann kein Meisterwerk
sein.(. ..

Wir stehen auf dem #HuBersten Vorgebirge der Jah-
rhunderte! . . . Warum sollten wir zuriickblicken, wenn

wir die geheimnisvollen Tore des Unmuglichen auf-
brechen wollen.? Zeit und Raum sind gestern gestor-
ben. Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben
schon die ewige, allgegenwirtige Geschwindigkeit
erschaffen.

Wir wollen den Krieg verherrlichen - die einzige Hy-
giene der Welt -, den Militarismus, den Patriotismus,
die Vernichtungstat der Anarchisten, die schinen
Ideen, fur die man stirbt, und die Verachtung des Wei-
bes.

Wir wollen die Museen, die Bibliotheken und die Aka-
demien jeder Art zerstoren (...)

Hermann Danuser:
(Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, Laa-
ber-Verlag, S. 101)

"Die Offnung zur Arbeits-. Maschinen- und Kriegs-
welt, die im italienischen Futurismus aus einem vita-
listischen Irrationalismus resultierte, wurde im russi-
schen Futurismus politisch begrundet. Hier galt sie als
Weg, um durch die Uberwindung der feudalen bezie-
hungsweise bilirgerlichen Kunst, die einen Abstand von
der Alltagsprosa voraussetzte, die revolutioniren
Lebensperspektiven zu vertiefen und die Revolution
durch einen analogen kulturellen und sozialen
Umschwung zu festigen und zu rechtfertigen. Da ge-
mib der Marxschen Theorie nach der Revolutionie-
rung der Produktionsverhiltnisse die modernen
Produktionsmittel nicht beseitigt, sondern neu genutzt
werden sollten, wurden zwecks Glorifizierung der
proletarischen Arbeit »Maschinenkonzerte« veranstal-
tet, in denen Motoren, Turbinen, Hupen zu einem pro-
saischen Gerduschinstrumentarium vereinigt wurden.
Einen Hohepunkt dieser Bestrebungen bildete die
»Sinfonie der Arbeit«, die anliBlich der Revolutions-
feierlichkeiten 1922 in Baku aufgefuhrt wurde:
Artillerie, Flugzeuge, Maschinengewehre, Nebelhorner
der Kaspischen Flotte, ferner Fabriksirenen und im
Freien versammelte Massenchire wurden zu einer
riesigen Demonstration aufgeboten, deren Verlauf
Dirigenten von Hiuserdichern aus mit Signalflaggen
regelten.”

Hans Hollander;

(Die Musik in der Kulturgeschichte des 19. und 20.
Jahrhunderts, Kéln 1967, Arno Volk Verlag Hans Gerig
KG, S. 56f.)

"Milhaud ist eine der fuhrenden Perstnlichkeiten der
Gruppe der »Six« gewesen. Die anderen waren: Louis
Durey, Arthur Honegger, Germaine Tailleferre, Geor-
ges Auric und Francis Poulenc. Jean Cocteau, der
Dichter , Maler und Schauspieler, stand ihnen nahe als
Propandagist, Librettist und Regisseur der zahlreichen
von ihm verfaBten Operntexte, Ballette und Filmin-
szenierungen. »Les Six«, trotz stark betonter Einzelin-
dividualititen, hatten mehreres gemeinsam: ungeachtet
ihrer Verehrung fur Debussy plidierten sie fur
Nuchternheit, eine raffinierte Einfachheit, ja Primiti-
vitit, fur eine gewisse schmissige VolkstUmlichkeit im

1

10

18 . .

20

25

30

35

40

45

50

60

65

70

7

80

Hubert WiRkirchen Mérz 1989

A%

Melodischen, das in der Sphire des Jazz und des Café
chantant zu Hause war: sie hatten eine Freude am
Grellen und Banalen (die »Schionheit der Banalitit« -
Cocteau), an einer leichten Ironie, sie liebten es zu
bluffen und ein ahnungsloses Publikum zu schockie-
ren. Sie standen offensichtlich dem Futurismus nahe,
obwohl ihre Titigkeit erst in die zwanziger Jahre fillt
- aber die Musik folgt ja immer den Stilformen der
anderen Kiunste um einige Jahre nach. ». . . Ein Ge-
meinplatz, gesdubert und auf Glanz aufgeputzt, ins
rechte Licht gestellt, so daB er durch sein Jungsein,
seine urspringliche Frische und Vitalitit hervorsticht:
dies ist die Aufgabe eines Dichters.« Cocteau traf mir
solchen Erklirungen den Nagel auf den Kopf. ..

. - dies ist die Geste ironischer Abkehr von dem
Uberraffinement des Impressionismus und im weite-
ren Sinne von den emotionalen und tektonischen
Verstiegenheiten der spitromantischen Musik und
namentlich des Expressionismus.”

Hermann Danuser:
(Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984, Laa-
ber-Verlag, S. 119)

* .. Und Paul Hindemith formulierte, wohl zusam-
men mit Reinhold Merten, im Prospekt der von ihnen
1922 in Frankfurt begrindeten »Gemeinschaft fur
Musik«

»Wir sind Uberzeugt, dab das Konzert in seiner heu-

tigen Form eine Einrichtung ist, die bekimpft wer-

den mub, und wollen versuchen, die fast schon ver-
lorengegangene Gemeinschaft zwischen Ausfuh-
renden und Horern wiederherzustellen (.. ). Es wird
ausschlieBlich unbekannte neue und alte Musik fur
kleine Besetzung zum Vortrag kommen. Jeder

Besucher der Veranstaltung hat Einflub auf die Ge-

staltung der Programme. Irgendwelcher nationaler

oder personlicher Ehrgeiz wird ausgescghaltet blei-

ben.«
Diese Worte sind charakteristisch fur die Position ei-
ner jungen Generation, die des bestehenden Konzert-
lebens nicht weniger Uberdrissig war als Schinberg,
gleichwohl erheblich andere Konsequenzen daraus
zog: Wihrend es Schonberg darum ging, den Primat
einer autonomen Kunstisthetik unter neugeschaffe-
nen Bedingungen zu bekriftigen, wandte sich Hinde-
mith, unermtdlich auch als Interpret fur die gegen-
wirtige Musik engagiert, mit seiner Polemik gegen die
Institution des Konzerts auch gegen die romantische
Musikisthetik, deren institutionelle Voraussetzungen
er als Quell der Entfremdung zwischen Auffuhrenden
und Publikum, als Hindernis einer freien Spontaneitit
von Musik im Sinn eines kommunikativen Prozesses
zwischen Spieler und Hurer beklagte. Die Tatsache, dab
im ersten Konzert der »Gemeinschaft fur Musik« un-
ter anderem Prokov'evs OQuvertUre Uber hebrdische
Themen (1919) und Francis Poulenc’ Rhapsodie negre
(1917) erklangen, Werke ohne prononcierten Kunstan-
spruch, verweist auf einen Zug, der die um 1920 neu
auftretennde Komponistengeneration (in Frankreich
die »Groupe des Six«, in Deutschland/Osterreich
Hindemith und Krenek, spiter auch Weill und Eisler)
verbindet: die Idee einer »mittleren Musik« (Rudolph
Stephan).

Der Begriff einer »mittleren Musik« meint weder
einen bestimmten Stil noch eine bestimmte Asthetik,
sondern die ganze Bandbreite eines mittleren Stilho-
henbereichs zwischen einer tendenziell hermetischen
Autonomie von Kunstmusik und einer kunstlosen
Funktionalitit von Volks- und Trivialmusik. Ihre
Charakteristik erwidchst aus dem Zusammenbruch
auch der musikalischen Wert- und Normvorstellungen
bei Ende des Ersten Weltkriegs, der die jungen Kom-
ponisten, teils aus Unsicherheit, teils aus Experimen-
tierfreude, im weiten Bereich zwischen den genannten
Eckpunkten von Werk zu Werk, von Phase zu Phase
schwanken lieh. Dem durchaus neuartigen stilisti-
schen Pluralismus entsprach ein institutioneller: Wo
das Schaffen noch den traditionellen Konzertgattun-
gen galt, wurden die hergebrachten Gattungs- und
Stilhohenstandards - zum Teil in polemischer Absicht
- ausgehuhlt..
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Kubismus A4
1 Robert Rosenblum:

(Der Kubismus und die Kunst des 20. Jahrhunderts,
Stuttgart 1960, Verlag Gerd Hatje, S. 9, 12, 40, 57)
"An die Stelle friherer perspektivischer Systeme, die .

£t Prost ot
5 den genauen Ort deutlich unterschiedener Dinge in eI o SEE==E
einer vorgetduschten Tiefe bestimmten, setzte der
Kubismus ein unsicheres Gefuge zerstuckelter Fli- e  mm— == = =
chen in unbestimmter rdumlicher Lage. Im Gegensatz e e L o o e e e S

10 jenseits von ihm liegenden Realitit sei, nahm der
Kubismus das Kunstwerk als eine Realitit, die den
Vorgang wiedergibt, durch den Natur zur Kunst wird.”
uber Picassos Demoiselles d Avignon (1907):

*...die Demoiselles beschwioren noch ferner licgende, -

15 antike, vorchristliche Welten herauf - zuerst jene Q! _? DJ_ 1422 &
hellenistischen Venus- und Viktoriadarstellungen, die !
sich wie die drei Aktfiguren auf der linken Seite aus o &

zu der Annahme, dab ein Kunstwerk die Fiktion einer g
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ihren Gewidndern schidlen; und dann, bei weitem "
urtumlicher und fremder, die ungeschlachten, kantisy GG PPt T T 7

20 gehobelten Formen der heidnischen iberischen Kunst; s o m is -
und schlieblich kommt dieser Atavismus in den bei-
den rechten Figuren zu etwas ganz Entlegenem und
Primitivem, zu den erschreckenden Ritualmasken der
afrikanischen Negerkunst.

25 Die unmittelbare Wirkung liegt bei den Demoiselles
in einer barbarischen dissonanten Kraft, und das Er-
regte und Wilde hat nicht nur in solchen Ausbrichen
vitaler Energie wie in Matisses Werk von 1905-09 eine
Parallele, sondern auch in der zeitgentdssischen Musik

30 des folgenden Jahrzehnts. Das beweisen schon die Ti-
tel von Werken wie Bartoks Allegro Barbaro (1910),
Strawinskys Le Sacre du Printemps (1912-13) oder
Prokofieffs Skythische Suite (1914-16). Die Demoisel-
les treiben die Ehrfurcht, die das neunzehnte Jahr-

35 hundert in zunehmendem Mabe vor dem Primitiven
empfand, zu einem Hohepunkt, nachdem schon Ingres
sich fur die linearen Stilisierungen fruher griechi-
scher Vasenmalerei und fur die italienischen Primiti-
ven begeister und Gauguin die europdische Lebens-

40 ordnung zugunsten der einfachen Wahrheiten in
Kunst und Leben der Sudsee abgelehnt hatte.”

"Zu Beginn des Jahres 1910, als Picasso dem Impuls zu
einer immer stirkeren Zerlegung der Massen in Frag-
mente und einem konsequenter ausgerichteten Voka-

45 bular von Bogen und Winkeln folgte, wurde selbst die
menschliche Gestalt mit einer Folgerichtigkeit be-
handelt, die schlieblich das Organische und das
Anorganische miteinander verschmelzen lieh.” (Mid-
chen mit Mandoline)

50 "Diese mehrschichtige Welt, die Zergliederung und
Zusammenhanglosigkeit im Werke Picassos und
Braques, hat enge Parallelen in anderen Kiuinsten. Zum
Beispiel weist ihr beinahe genauer Zeitgenosse Igor
Strawinsky in den Jahren nach 1910 den neuen Weg zu

55 einer Musikstruktur, die man kubistisch nennen
konnte. Die melodische Linie wird bei ihm oft - be-
sonders im Le Sacre du Printemps (1912-13) - durch
rhythmische Muster zu fragmentarischen Motiven
aufgespalten, die ebenso abgehackt und gegeneinander

60 verschoben sind wie die winkligen Flichen der
kubistischen Bilder, und einem Gefuhl fur flussige
zeitliche Abfolge genauso destruktiv gegentiberstehen.
Ahnlich liefern Strawinskys Experimente mit der Po-
Iytonalitit in Pefruschka (1911), wo zwei verschiedene

65 Tonarten - bei diesem oft zitierten Beispiel C- und F-
Dur - gleichzeitig erklingen, starke Analogien zu je-
nen Mehrfach-Ansichten, die uns die Mboglichkeit
einer absoluten Bestimmung des Kunstwerks nehmen.
In der Literatur fuhren James Joyce und Virginia

70 Woolf - auch sie beide gleichaltrig mit Picasso und
Braque - mit Romanen wie Ulysses (zwischen 1914 und
1921 entstanden) und Mrs Dalloway (1925) kubistische
Techniken ein. In beiden Werken isrt der erzidh-
lerische Ablauf auf die Ereignisse eines Tages be-

75 grenzt, doch wie bei einem kubistischen Gemilde
werden diese Ereignisse zeitlich und rdumlich in
Fragmente zerlegt und in einer Komplexitit vielfilti-
ger Erlebnisse und Ausdeutungen, die das simultane
und widerspruchsvolle Gewebe der Realitit hervorru-

80 fen, wieder zusammengesetzt.”

o1l 4'fyiguonc
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P. Picasso :— Les Dew

Fevuaud Leger: Diekevbuupicer (41)
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Schablonentechnik

Volker Scherliess:
(Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, Laaber-
Verlag, S. 95f.)

"Die Urspriinge solchen unorganischen Bauens lies-
sen sich bereits im Volksgesang annehmen: Er war
sprachgezeugt, d.h. vor allem durch den tonischen Vers
geprigt, und er war in seiner musikalischen Anlage
instabil, d.h. offen, weiterdringend:; darin durfte die
Tendenz zu Motivreihungen liegen, damit zu Ostina-
tobildungen, die sowohl statisch im Sinne von Fli-
chigkeit als auch dynamisch als Steigerung wirken.
Daneben wiren nattirlich auch die Volkstinze (die
Ubrigens nicht immer rein instrumental, sondern viel-
fach mit Gesang durchsetzt waren - noch bei Borodin
ist ja der Chor beteiligt) als Quelle zu nennen. Erin-
pern wir uns an den Anfang von Strawinskys Chroni-
ques de ma vie. »Einer der ersten klanglichen Ein-
drucke, dessen ich mich entsinne« so schreibt er, sei
der Gesang eines alten Bauern gewesen: »Sein Lied
bestand aus zwei Silben, es waren die einzigen, die er
aussprechen konnte. Sie hatten keinen Sinn, aber er
stied sie, mit groBer Geschwindigkeit abwechselnd,
unglaublich geschickt hervor. Dieses Geleier beglei-
tete er auf folgende Weise: er drickte die rechte
Handfliche gegen die linke Achselhthle und bewegte
den linken Arm sehr schnell auf und nieder. Dadurch
brachte er unter seinem Hemd in rhythmischer Folge
eine Reihe recht verdichtiger Tone hervor, die man
euphemistisch als ‘Schmatzen” bezeichnen kinnte. Mir
bereitete das ein tolles Vergnlgen. und zu Hause an-
gekommen, versuchte ich mit groBem Eifer, diese
Musik nachzuahmen.« Bezeichnend genug: so wie die
fruhesten musikalischen Erlebnisse des Thomas
Mannschen Adrian Leverkihn im gemeinsamen
Kanonsingen bestanden, ist es hier - und es hat nicht
weniger programmatischen Charakter - die begei-
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sternde Wirkung zweier gegeneinandergesetzter Osti-
nati, die das Leben eines Komponisten als musikali-
sches Urerlebnis bestimmen sollte. In der Tat: nimmt
man die Musik des Bauern - rhythmisches Continuum,
kombiniert mit einer stereotypen, unregelmibig
wiederholten melodischen Floskel -, so hat man Stra-
winsky in nuce.”

Volker Scherliess:
(Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, Laaber-
Verlag, S. 99f.)

". .. ein mechanisches Verfahren; nicht willkurlich,
sondern begrUndbar; aber nicht zwingend - es hitte
auch ganz anders gemacht werden kdnnen. Keine un-
umsttbliche Forderung von auben (durch ein vorgege-
benes Formschema oder eine notwendige Motivbeant-
wortung o. 4.), sondern eine selbstgewdhlte Methode.
Im Verhidltnis der Einzelteile bleibt vieles austausch-
bar, und die klingende Erscheinung ist letztlich das
Ergebnis wechselnder Zuordnung.

Wir nennen dieses Verfahren »Schablonentech-
nik«,...: Verschiedene klingende Schablonen (d.h. dem
allgemeinen Sprachgebrauch entsprechend, vorge-
formte Flemente, von unterschiedlichstem Inhalt)
werden hintereinander, Ubereinander, parallel und
versetzt gebracht. Eine Technik der Komposition, ein
Verfahren zur Synthese - und es enthdlt zugleich die
formale Analyse. Dah die mechanische Prozedur, wie
in unserem Beispiel, mit der Akribie eines Riderwerks
vorgenommen wird. ist nicht selbstverstindlich: hdufig
fehlt ein Glied des Zahnrades, oder es rastet aus und
tritt wiederholend auf der Stelle, so dab eine Unregel-
mibigkeit des Ablaufs entsteht (zum Begriff »demo-
lierte Mechanik« vgl. das entsprechende Kapitel bei
Hirsbrunner).”
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, Manierismus - Klassik
1 QGustav René Hocke: //é

Die Welt als Labﬁginth. Hamburg 1957, rde 50/51) y
S. 44) "PANOFSKY zufolge wird im 16. Jahrhundert die
latonische Idee sikularisiert, d. h. sie wird zu einer »mensch-
5 lichen« Potenz. Ein Kunstwerk ist das Ergebnis einer Idee des
Kiinstlers, nicht eine Kopie der Natur.

(S. 116) "Der »Kubismus« von SCHOUN bis CAMBIASO fuhrt in

der lerei zu einer immer individuelleren Gestaltung der
10 zwar antinaturalistischen, aber strenger geformten einzelnen

Flichen. . . CEZANNE greift diese historischen Elemente in

neuer, neo-moderner Radikalitit auf. Sein Werk und sein

pro&rammatisches Wort: »In der Natur geht alles auf den Kreis

und auf den Kubus zurlick« leitet den zeitgentssischen Kubis-
1s mus PICASSOS, vor allem LEGERS ein. . .

(5. 119) "Dab die Maschine eine Art Prothese des Menschen ist,
dah sich aus dieser menschlichen Fihigkeit, Prothesen-Mj-
schinen zu erzeugen. nicht nur Wunderbarkeit (meraviglia).
huibsche und nitzliche Ergebnisse sowie Belustigungen durch
20 das Anti-Naturalistische des »Ingenidsen« ergeben kunnen,
sondern auch eine »neue« selbstindige Welt der Maschinen zu
entstehen droht, eine »artifizielle« Welt der Technik zwischen
Mensch und Natur, das hat man schon im 16. Jahrhundert,
wenn auch in »magischen« Vertrdumtheiten gefangen, zumin-
25 dest geahnt...”

(S. 121f) "Der Manierismus spielt gerade dann, wenn es ihm

verzweifelt ernst zumute ist, der Klassiker wird ernst, wenn er

spielen miochte. »Klassik« heift MibBtrauen geﬁ:nuber Gefuhl

und Intellekt, in der Hoffnung, beide verbinden zu konnen.
30 Mapierismus heibt Verliebtheit in den »ingenidsen« Intellekt
und oft lasterhafte Nachgiebigkeit %e]genuber dem Gefiihl. Der
Manierismus ist »autistisch« infantil, die »Klassik« in einem
erotischen Sinne »reif«, sie bleibt in der »Ausdrucksgebirde«
stets auf einen Partner, auf ein »Du« bezogen. . .

Lzu REMELLIS "Blumenorgel”) "Die groteske Anrichte mit der
albmenschlichen Fratze trigt eine »Blumenorgel«, d.h. ein
metaphorisches Gebilde. Dank einem ingenitsen System wird
es moglich, dem tafelnden Paar aus einem hyperbolischen
40 Blumenschmuck VoBelgezwitsoher zu Gehtr zu bringen;
Vogelsang, das ein Diener, in ein Rohrsystem blasend (aus
einem angedeuteten Nebenraum) kraft seiner Lungen erzeugt.
Das Sur-reale eines solchen »Disegno fantastico« kann von
heutigen surrealistischen Bildern kaum Ubertroffen werden.

45 S, 123f, zu ATHANASIUS KIRCHERS »Metaphern-Maschine«
von 1624) "Irgendein Gast betritt diese Bilder-Fabrik. Versteckt
in einem kastenartigen Mobel (zum Zuschauer hin gcdffne(’
um die ratur didaktisch sichtbar werden zu lassen
befindet sich eine Walze mit verschiedenen Bildern unter

50 einem Spiegel. Betrachtet sich dieser Zuschauer nun in dem
iber dem Moubel hingenden Spiegel, so erscheint er (in dem
Spiegel) als alles Mogliche: als Sonne, Tier, Skelett, Pflanze,

estein. Alles ist mit allem vergleichbar. Der Metamorphismus
erscheint in der Bilder-Maschine KIRCHERS fechnisiert, . .

55 »Faciem hominis mille modis deformare« das Antlitz des
Menschen auf tausendfache Weise entstellen. Oder auch:
»Duobus speculis planis faciem hominis variam ostendere, das
Gesicht des Menschen durch ein Spiegelsystem, indem man es
»verzieht«, offenbar machen. . . Er will »fechnisch« kiinstliche

60 Bilder erzeugen. Im 20. Jahrhundert werden diese Bilder-Ma-
schinen in den Traum-Fabriken des Films - wie so vieles
andere - »sikularisiert«, .. ."

S. 128) "Von 1600 bis 1660 vollends, am Hohepunkt des dama-
igen nierismus, wird die Anamorphose ebenso grobe Mode

65 wie der Conceptualismus in der Dichtung, wie der vielschich-
tige Madrigalismus mit seiner herausfordernden Chromatik
und mit seinen Dissonanzen in der Musik, wie der nun
systematische Zweifel an der Wirklichkeit der Erscheinungs-
welt (Cartesianismus). . . Fur BALTRUSAITIS steht es fest, dash

70 pyr DESCARTES die »Anamorphose« zu einem Beweismittel fur
das »Triigerische« (Inganno!) der FErscheinungswelt und der
Sinneswahrnehmung geworden sei. Bilder dieser Art werden zu
Automaten des Zweifels, der Mensch mit seinen »triigenden«
Sinnen zu einer bloben Maschine. .."

(S. 146, zu ARCIMBOLDIS "Rudolph IL") "Der Kaiser wird von
ARCIMBOLDI als Gott Vertumnus dargestellt,der seinerseits
viel mehr reprisentiert als den »Herbst«. . . Fiir die Romer
wurde »Vertumnus« doch wohl aus etruskischem Nachwirken,
so der Gott des »Wechsels«, der »Verwandlungen«, der »Maskes,
also zu einem manieristischen Symbol. ..

(S. 220f) "Wir haben im Verlaufe dieser Darstellung viele Ge-
iensatz are zum Problem Klassik und Manierismus gefunden.
inige fassen wir hier noch einmal zusammen: Klassik und
85 Manierismus = Struktur - Bild; minnlich - weiblich; Logos -
Geheimnis; »Idea« - Natur: naturlich - kiinstlich; ungebrochen -
ebrochen; Sublimierung - Enthiillung; Gleichgewicht - Labili-
dt; Einheit - Gespaltenheit: Integration - Desintegration;
Erstarrung - Auflosung; Charakter - Personlichkeit; Animus -
Anima; Gestalt - Deformation;: Wiurde - Freiheit: Ordnung -
Rebellion; Kreis - Ellipse; Konvention - Artifizialitit; Theologie
- Magie; Dogmatik - Mystik; Lichtung - Verbergung usw., usw. .
. Die Klassik braucht die »magnetomotorische Kraft« des
Manierismus, will sie nicht erstarren, der Manierismus
braucht den »Widerstand« der Klassik, will er sich nicht
auflosen. Klassik ohne Maanierismus wird Klassizismus,
Manierismus ohne Klassik wird Maniriertheit.”

122, Luca Camsiaso,
«Gruppe von Figuren»

3s

133. AGOSTINO RemELLI, Blumenorgel.

136. ATHANASIUS Kir-
CHER, <Metaphern-
Maschine»

ANASIUS "
Echo-Studien, Kircueg,

142. Ay

75

169. Guseppe Arcimeorpl, «Rudolph 11>
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Das Kunstwerk als Kunststiick

Katharina 3
(Das Kunstwerk als Kunststuck. In: Frankfurter
Allgemeine Magazin, 6. 5. 1988, S. 64fF.)

Dem Manieristen ist vieles muglich, aber nichts
notwendig. Er kann mit einer Geste unterstreichen,
was er mit der nichsten verwirft. Der Maler und
Kunstlerbiograph Giorgio Vasari (1511-1574), der
Massacio und Brunelleschi einen Mangel an Erfin-
dung und Abwechslung vorwirft, lobt Michelangelos
Architektur mit folgenden Worten: Seine Formen »sind
villig verschieden von dem, was die Menschen friher
fur MaB, Ordnung und Regel geachtet haben, nach
allgemeinem Brauch sowie dem Vorbild Vitruvs oder
der Antike. Solche Kuhnheit ermutigte diejenigen,
welche Michelangelos Verfahren sahen, ihn nachzu-
ahmen; und neue Erfindungen hbhat man seitdem
gesehen . . . Daher sind ihm die Kunstler zu unendli-
chem, ewigen Dank verpflichtet, weil er die Bande und
Ketten brach, mit denen belastet alle stets auf der
gewithnlichen Strabe fortgegangen wiren.«

Einfallsreichtum um des Einfallsreichtums willen -
der Wunsch, zu verbliffen und durch scharfsinnige
Zitate und Kombinationen die eigene Bildung zur
Schau zu stellen, beherrschte die Epoche. Verstieh man
gegen die Regeln, so lieb man sie bewuBbt und nicht
aus Unwissenheit auBer acht, darauf bauend, dab der
Betrachter diese Freiheit erkennen und wtlrdigen
werde. In seinem - allerdings erst 1589 veroffentlich-
ten - architektonischen Traktat rechtfertigt Sebastiano
Serlio (1475 bis 1544) seine architektonischen Kapri-
zen damit, »daB der griobte Teil der Menschen aller-
meistens neue Dinge begehrt . . . Wenn man aber alle
diese Dinge wegnimmt und Gesimse hinzufugt, wo sie
gebrochen sind, wenn man jene Siulen, die unvoll-
kommen sind, vollendet, werden die Werke vollstindig
und in ihrer ersten Form bleiben.«

Die klassische Proportion ist Grundlage der Verzer-
rung. Ohne Kenntnis der tatsichlichen Anatomie des
Menschen ist die Abweichung von der Regel nicht als
Leistung, als Beweis kunstlerischer Virtuositit zu
wlrdigen. 1548 rit Paolo Pino den Malern: »Jedes dei-
ner Werke sollte zumindest eine Figur enthalten, die
verdreht, zweideutig und schwierig ist, damit du von
jenen, die die feineren Punkte der Kunst verstehen, als
hervorragend erkannt wirst.«

Kunst fur Connaisseure, verfeinert, modisch, raffi-
niert und spitzfindig - es gab bereits im sechzehnten
Jahrhundert Zeitgenossen, die dieser Haltung mit ve-
hementer Kritik begegneten. Giovanni Gilio etwa
wirft 1564 den »modernen Malern« vor, ihre Figuren
nur zu verdrehen, damit man sage, dab sie »gewaltig«
seien: »Daher kommt es, daB die neuen Anatome des
Ungestimen bei ihren Figuren, Figirchen, Figuraceien
und Figuronen die Menschen, Tiere und Pferde
dermaben unartige Anstrengungen, Beugungen und
andere Handlungen machen lassen, daB die Natur
weint und die Kunst lacht, wenn man so viel Plunder,
so viele Barbarismen und so viel falsches Latein sieht,
wie jeden Tag gemacht wird.”

(66)

... Aristoteles . . . warnte vor Ubertreibungen im Be-
reich des Ornamentalen, behauptete aber an anderer
Stelle. jede Skurrilitit ktonne im Hinblick auf ihren
poetischen Effekt, auf das Ideal oder den gingigen
Geschmack verteidigt werden. . In seiner »Rhetorik«
empfahl er, der Sprache einen »fremden Klang zu
geben, da die Menschen bewundern, was ihnen fern
sei«

(68)

... Pico de Mirandola, der 1494 starb und den Men-
schen als Mikrokosmos, als seinen eigenen Bildner
und Uberwinder beschrieb, definierte die Schonheit als
freundliche Feindschaft und eintrichtige Zwietracht.
Schitnheit enthalte in sich eine gewisse Unvollkom-
menheit, sie mUsse auf bestimmte Weise zusammenge-
setzt sein, zusammengesetzt aus Gegensitzen, die im
richtigen Verhiltnis zueinander stinden

1

10

15

20

25

30

3as

40

45

60

Hubert WiRkirchen Mérz 1989

17

Peter Rummenhuller:
(Binfuhrung in die Musiksoziologie, Wilhelmshaven
1978, Heinrichshofen's Verlag, S. 95ff.)

"Das auberordentlich sinnvolle und nach allen Sei-
ten logisch sich legitimierende Geschehen der Scar-
latti-Sonate dringt die Metapher des Ubrwerks auf,
ihre Charakteristik ist (in einem durchaus positiven
Sinne) mechanistisch, l4uft - ohne Zwang - mit einer
gewissen Notwendigkeit ab.

Die »Motive«, die wir aufzihiten, greifen mit einer
perfektionistischen Notwendigkeit ineinander wie
Zahnrider, deren Beschaffenheit, Grobe und Charak-
teristik von musik-konstruktiven Gesichtspunkten
bestimmt werden. Jedes Teilmoment, (das, was wir mit
den vorldufigen Benennungen der »Motive« zu kenn-
zeichnen versuchten), ist von hinreichender Allge-
meinheif, um Uberall dort, wo es notwendig ist, auch
eingesetzt werden zu ktnnen; es ist jedes zugleich
auch von hinreichender Besonderheif, um in unver-
wechselbarer Charakteristik gerade und genau an der
Stelle seinen Dienst zu tun, an der es gebraucht wird,
Jedes der Teilchen ist somit in der Weise gefertigt, daB
es mit jedem benachbarten reibungslos ineinanderfaht
(»Verbindungsstiick«), es ist aber auch so individuell
gefertigt, daB es nicht ohne weiteres austauschbar wi-
re.

Wir, die wir durch den Kunst- und Kunstlerbegriff
des 19. Jahrhunderts geprigt (und verdorben?!) sind,
schrecken bei Begriffen wie »mechanistisch«, »Uhr-
werk«, »verntinftig« und »logisch« zusammen, wenn es
sich um Kunstwerke bandelt. Wir assoziieren dann
gleich Unmenschlichkeit, Kilte, Gefuhlsarmut. . .

Fine Seite barocker Asthetik, ebenso wie ihrer Phi-
losophie, Wissenschaft und ihrer Auffassung von Po-
litik und Gesellschaft, ist geprigt vom perfektioni-
stischen Ideal des Mechanischen, des Funktionierens.
Der universale Anspruch barocken Denkens, Fihlens
und Wollens zielt auf ein Instrumentelles, Verfugba-
res. Die Idee des Menschen als Automaten ist zugleich
der Hintergrund der vielfiltigen BemUhungen des ra-
tionalistischen Zeitalters, Automaten als Menschen zu
konstruieren. Die Spieluhr (»Flstenuhr«), der automa-
tische Musikant (ebenso der schreibende und zeich-
nende Automat im Menschengewand), in gewissem
Sinne auch die Orgel als ein sehr weitgehend mecha-
nisiertes Instrument, sind Ausdruck dieser Idee inner-
bhalb der musikalischen Realisation.

Die andere Seite barocker Asthetik ist nun, dab die-
se Idee des Mechanistischen und der Rationalitit nicht
etwa Ausdruckslosigkeit, Seelenlosigkeit und Un-
menschlichkeit in der Kunst anstrebte. Im Gegenteil:
Ausdruck, Seele und Menschlichkeit sollten durch sie
auf eine hohere Stufe gehoben werden, die erst durch
den rationalen Perfektionismus fur den Barock
erreichbar schien: durch das mechanisch Kunstliche
und nicht durch das organisch Naturliche. »Die Natur
ist fast immer matt und kleinlich, und wenn die Vor-
stellung der Schiller nur von ihr gendhrt wird, werden
sie niemals etwas wirklich Schines und Grofes
schaffen konnen, denn die natirliche Welt vermag das
nicht zu bieten«, hatte der grobe Architekt und
Bildhauer des Barock, Lorenzo Bernini vor der Pariser
Akademie der Schtnen Kunste doziert.

Das Universum, der Gang der Welt als ein grandio-
ses Uhrwerk, das ein Schupfer sinnreich erdacht, an-
gestoBen und dann sich selbst Uberlassen hat: Leibni-
zens »Pristabilierte Harmonie« als ein Modell auch
der gesellschaft des feudalen Absolutismus. .."
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Scarlatti und Strawinsky

Domenico Scarlatti (1738/39):

(Vorwort zu den Essercizi. Zit. nach: Barbara Zuber:
Wilde Blumen am Zaun der Klassik. In: Musik-Kon-
zepte 47: Domenico Scarlatti, Munchen 1986, S. 18)
"Non aspettarti, o dilletante, o Professore che tu sia, in
questi componimenti il profondo intendimento, ma ben
si lo scherzo ingegnoso dell’Arte, per addestrarti alla
franchezza sul Gravicembalo. . . Forse ti saranno ag-
gradevoli, e piu volentieri allora Ubidiro ad altri co-
mandi di compiacerti in piu facile e Variato Stile. . .
Mostrarti dunque pid humano, che Critico, e si ac-
crescerai Le proprie dilletazioni.”

(Erwarte nicht, Liebhaber oder Kenner, in diesen
Kompositionen tiefsinnige Einsicht (des strengen und
gelehrten Stils), sondern erfindungsreichen Scherz der
Kunst, der dich eindben soll im Freimut auf dem
Cembalo. . Vielleicht werden sie dir angenehm
sein, und ich werde dann umso lieber weiteren Bitten
nachkommen, dich mit einem leichten und verschie-
denartigen Stil zu unterhalten. . . Zeige dich also mehr
menschlich als kritisch, so wirst du das eigene,
spezielle Vergnligen vermehren.”)

Charles Burney:

(Tagebuch einer musikalischen Reise . . ., Hamburg
1772/1773 Bey Bode. Faksimile-Neudruck: Kassel 1959)
(111 214): “Domenico Scarlatti wagte schon vor funfzig
Jahren Noten von Wirkung und Geschmack, an die an-
dere Musiker erst vor kurzer Zeit gelangt sind und
mit welchen das Ohr des Publikums sich erst seit
kurzem vertragen hat...” (II 183f.): "Scarlatti sagte of-
ter zum Herrn L Augier. er wisse recht gut, dab er in
seinen Klavierstiicken alle Regeln der Komposition
beiseite gesetzt habe, fragte aber, ob seine Abwei-
chungen von diesen Regeln sein Ohr beleidigten? und
auf die verneinende Antwort fuhr er fort, er glaube, es
gibe fast keine andre Regel, worauf ein Mann von
Genie zu achten habe, als diese, dem einzigen Sinne,
dessen Gegenstand die Musik ist, nicht zu mibfallen.
Scarlattis Stucken finden sich manche Stellen, worin
er die Melodie solcher Lieder nachahmt, die er von
Fuhrleuten, Maulthiertreibern und anderen gemeinen
Leuten batte singen gehort. . .

Loek Hautus:

(Insistenz und doppelter Boden in den Sonaten Dome-
nico Scarlattis. In: Musitheorie 2/1987, S. 137ff.)
"Burney ruhmte Scarlattis »original and happy Freaks«
- Domenico Scarlatti gilt immer noch als ein sehr ori-
gineller Komponist. Die Originalitit eines Phinomens
4ubert sich in der Art und Weise, in der es sich vom
Kontext unterscheidet, in dem es entstanden und zu
Hause ist. . .

. es handelt sich um Passagen, in denen Scarlatti
gewissermaBen »Ubertreibt«, und er Ubertreibt ziemlich
oft.

1. Eine auffallende Eigenschaft Domenico Scarlattis ist
seine Neigung zur Motivwiederholung. . .

Man erwartet an solchen Stellen, daf das Motiv sich
entwickeln wilirde, stattdessen wird es lediglich wie-
derholt. Eine motivische Insistenz, eine Beharrlichkeit
von diesem Ausmab ist vor dem 20. Jahrhundert, vor Le
Sacre du printemps, eine grobe Seltenheit. (Zwei
Beispiele aus der harmonisch-tonalen Periode seien
erwdhnt, beide von Chopin: die Polonaise in fis-Moll
op. 44, T. 83-102 und 111-126, und die Mazurka in h-
Moll op. 30 Nr. 2, T. 33-48)). ..

2. Ein anderes, bekannteres Stilmerkmal Domenico
Scarlattis ist die Acciaccatura: ein Akkord mit Zu-
satztonen. Es lassen sich drei Typen von Acciaccatu-
ren unterscheiden, denen das gleiche Prinzip zugrunde
liegt:

a. der Quartvorhalt, der unaufgeldst bleibt. . .

b. der interne Orgelpunkt. . .

c. Dieser Typ nihert sich dem Cluster an, und es ist
Uberflussig, entscheiden zu wollen, ob die Zusatzttne
beharrliche Vorhalte oder erstarrte Durchginge sind -
auf jeden Fall losen sich die dissonanten Nebentone
nicht auf und triuben das Akkordbild. Alle drei Typen
der Acciaccatura lassen sich zurUckfuhren auf das
Prinzip der Insistenz: Die akkordfremden Tone bebar-
ren auf ihrem Platz, ldsen sich nicht auf oder zichen
sich nicht im richtigen Augenblick zurlck.

Die Acciaccatura verursacht eine Verzerrung des
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Akkordbilds, doch ist das Bild, das hinter der Verzer-
rung steckt, immer ohne Muhe rekonstruierbar, indem
man die Zusatztone auflost oder wegliht. . .
»Je grindlicher man eine Epoche der Literatur er-
forscht, desto klarer erkennt man, dab Bilder, die
man fur eine Schopfung eines bestimmten Dich-
ters hielt, fast unverindert von anderen Dichtern
Ubernommen wurden. Alle Arbeit der Dichter-
schulen besteht nur darin, neue Kunstgriffe zur
Anordnung und Bearbeitung des Wortmaterials an-
zuhdufen und aufzuzeigen und die Bilder anzu-
ordn)en. nicht aber zu schaffen.« (Viktor Sklovskij,
1925
»I libri parlano sempre di altri libri e ogni storia
racc;mta una storia gia raccontata« (Umberto Eco,
1983
Der Gedanke, der von Sklovskij und Eco ausgedrickt
wird, 1ibt sich auf die Musik Ubertragen: Jedes Mu-
sikwerk ist eine Reaktion auf bereits existierende
Musik, sei es - um nur die Extreme zu erwidhnen -
durch Ahnlichkeit oder durch Kontrast.. . - Rudolf
Kolisch nennt sie »Musik Uber Musik« -. ..

... Scarlattis Tiuschung besteht darin, daB er Bewe-

gung und Fortgang suggeriert, wihrend in Wirklich-
keit der ProzeB gerade stillsteht. Er parodiert also den
Prozeb: Statt motivischer Entwicklung oder Fortspin-
nung, die der Horer erwartet, wird das Motiv einfach
nur wiederholt, und es entsteht Stillstand. Die ver-
zerrte Oberfliche ist jedoch durchschaubar, und
unterhalb ihrer ist noch die urspringliche Idee eines
motivischen Prozesses sichtbar - eine Doppelsinnig-
keit, bei der beide Niveaus wahrnehmbar sind: das der
stilistischen Norm und das einer Karikatur dieser
Norm. Ahnliches gilt auch fur die Acciaccatura, die
die Wirkung eines Tintenkleckses hat, unter welchem
die urspringliche Zeichnung gerade noch zu sehen ist,
und die eine Horweise auf zwei Ebenen erzwingt.
Als Musterbeispiel von Musik Uber Musik gilt Stra-
vinskijs Neoklassizismus,und als Schulvorbild gilt sein
Ballett Pulcinella. . . Pierre Boulez spricht von der
subtilen Distanz, die Stravinskij zu den »objets trouveés«
des imagindren Museums n i m m t. Daneben gibt es
jedoch auch den historischen Abstand, den er zum
italienischen Barock hat. Distanz und Verzicht auf
Identifikation sind offenbar Voraussetzungen fur eine
Stilkarikatur, fur eine ins Negative gewendete Analyse
eines Stils.

Wie fur Stravinskiy, so gilt die Voraussetzung der
Distanz fur Domenico Scarlatti: Die Distanz, die er
einnahm, ist die geographische Distanz, insofern er als
ungefihr 40jihriger sein Vaterland verlieh, um in
kulturell und sozial relativ starker Isolation den Rest
seines Lebens zu verbringen. Sie gilt im Ubrigen auch
fur Mozart, als er seine Parodie Ein musikalischer
SpaB komponierte: ein Werk, das sozusagen neoklas-
sisch ante litteram ist, und das er als erstes nach dem
Tode seines Vaters schrieb - ein Umstand, dem Wolf-
gang Hildesheimer eine makabre Bedeutung beimibt,
auf jeden Fall auch ein Umstand, den man als Distanz
oder den Versuch dazu interpretieren kann.

... In seiner Poetique musicaie (1942) begriindet er

(Stravinskij) seine Wahl folgendermaben: »Die neapo-
litanische Musik Pergolesis, ihr volkstumlicher und
zugleich spanisch-exotischer Charakter hatten es mir
seit jeher angetan.« Stravinskijs Charakterisierung der
Musik Pergolesis pabt verbliffend genau auf Dome-
nico Scarlatti: Der volkstumliche Charakter und der
Spagnolismo gehtiren zu den unablissig erwihnten
Qualititen seiner Klaviersonaten. DaBh er dennoch
Pergolesi auserkoren hat, durfte zum Teil darauf zu-
rUckzufuhren sein, dab gerade seine partielle Ver-
wandtschaft mit Domenico Scarlatti in bezug auf die
Idee einer etwaigen Bearbeitung etwas Sinnwidriges
hatte: Der Zerrspiegel hitte nicht den angemessenen
Abstand zum Objekt gehabt.
Die historische Position Domenico Scarlattis ist mit
derjenigen Carlo Gesualdos vergleichbar. Die OFuvres
beider Komponisten sind sehr originell, einftrmig,
weisen einen Hang zum Manierismus auf und wurden
in relativer Absonderung geschrieben. . . Bei beiden
handelt es sich um Figuren am Rande der Geschichte,
um einen Fall von stilistischem Provinzialismus. ..
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Parodie/Verfremdung

Katharina Hegewisch:

(Das Kunstwerk als Kunststuck.
Allgemeine Magazin, 6. 5. 1988, S. 66)
". .. Aristoteles . . . warnte vor Ubertreibungen im Be-
reich des Ornamentalen, behauptete aber an anderer
Stelle. jede Skurrilitit konne im Hinblick auf ihren
poetischen Effekt, auf das Ideal oder den gingigen
Geschmack verteidigt werden. . In seiner »Rhetorik«
empfahl er, der Sprache einen »fremden Klang zu
gebe.n. da die Menschen bewundern, was ihnen fern
sei.«

Johann Wolfgang von Goethe:

(zu Eckermann, 2. 5. 1824)

"Die Kunst aber soll fur diejenigen Organe bilden, mit
denen wir sie auffassen; tut sie das nicht, so verfehlt
sie ihren Zweck und geht ohne die eigentliche Wir-
kung an uns vortiber.”

Novalis: Die Welt mub romantisiert werden

(Zit. nach: Hans-Jurgen Schmitt (Hrsg.): Die deutsche
Literatur in Text und Darstellung. Romantik I, Stutt-
gart 1974, Reclam, S. 57)

Die Welt mub romantisiert werden. So findet man den
ur(sprunglichen) Sinn wieder. Romantisieren ist nichts
als eine qualit(ative) Potenzierung. Das niedre Selbst
wird mit einem bessern Selbst in dieser Operation
identifiziert. So wie wir selbst eine solche qualit(ative)
Potenzreihe sind. Diese Operation ist noch ganz
unbekannt. Indem ich dem Gemeinen einen hohen
Sinn, dem Gewthnlichen ein geheimnisvolles Ansehn,
dem bekannten die Wirde des Unbekannten, dem
Endlichen einen unendlichen Schein gebe. so roman-
tisiere ich es - Umgekehrt ist die Operation fur das
Hohere, Unbekannte, Mystische, Unendliche - dies
wird durch diese Verknupfung logarithmisiert - es
bekommt einen geliufigen Ausdruck. Romantische
Philosophie. Lingua romana. Wechselerhdhung und
Erniedrigung.

In: Frankfurter

Arnold Hauser:
(Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Munchen
1983, Beck, S. 696f.)

"Der Begriff der »romantischen Ironie« grindet sich
im wesentlichen auf die Einsicht, dah die Kunst nichts
als Autosuggestion und Selbstbetrug ist und dab wir
uns der Fiktivitit iher Darstellungen stets bewubt
sind. Die Definition der Kunst als »bewubte Selbsttiu-
schung« geht auf die Romantik und auf die Ideen wie
Coleridges »willing suspension of disbeliefe« zurlck.
Die »Bewubtheit« und »Gewolltheit« dieser Attitude
aber ist noch ein klassizistisch-rationalistischer Zug,
den die Romantik mit der Zeit aufgibt und ihn durch
dieunbewubte Selbsttiuschung, die Betiubung
und Berauschung der Sinne, Verzicht auf Ironie und
Kritik ersetzt. Man bat die Wirkung des Films mit der
des Alkohols und des Opiums verglichen und die aus
den Kinos in die dunkle Nacht hinauswankende Men-
ge als Betrunkene und Betdubte beschrieben, die sich
Uber den Zustand, in dem sie sich befinden, keine
Rechenschaft geben konnen, noch wollen. Diese Wir-
kung ist aber nicht nur dem Film eigentUmlich; sic
hat ihren Ursprung in der romantischen Kunst. Auch
der Klassizismus wollte natlirlich suggestiv sein und
im Leser oder Beschauer Empfindungen und Illusionen
erwecken - welche Kunst wollte das nicht! -; seine
Darstellungen hatten jedoch stets den Charakter eines
belehrenden Beispiels, einer aufschlubreichen Analo-
gie, eines beziehungsvollen Symbols. Man reagierte
auf sie nicht mit Trinen, Verztickungen und Ohn-
machtsanfillen, sondern mit Uberlegungen, Einsichten
und einem tieferen Verstindnis des Menschen und
seines Schicksals.”

Viktor Sklovskij (1916):
(Kunst als Verfahren. Zit. nach: Literatur. Reader zum
Funkkolleg. Band 2, Frankfurt 1977 Fischer Taschen-
buch Verlag, S. 214f.)

"... Wenn wir uns Uber die allgemeinen Gesetze der
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Wahrnehmung klarwerden, dann sehen wir, dah Hand-
lungen, wenn man sich an sie gewdhnt hat, automa-
tisch werden. So geraten z. B. alle unsere Angewohn-
heiten in den Bereich des Unbewubt-Automatischen;
wenn jemand sich an die Empfindung erinnert, die er
hatte, als er zum ersten Mal eine Feder in der Hand
hielt oder zum ersten Mal in einer fremden Sprache
redete, und wenn er diese Empfindung mit der ver-
gleicht, die er beim zehntausendsten Mal hat, dann
wird er uns zustimmen. Das ist ein ProzeB, dessen
ideale Ausprigung die Algebra darstellt, wo die Dinge
durch Symbole ersetzt sind. . . So kommt das Leben ab-
handen und verwandelt sich in nichts. Die Automati-
sierung fribt die Dinge, ., , Und gerade, um das Em-
pfinden des Lebens wiederherzustellen, um die Dinge
zu fuhlen, um den Stein steinern zu machen, existiert
das, was man Kunst nennt. Ziel der Kunst ist es, ein
Empfinden des Gegenstandes zu vermitteln, als Sehen,
und nicht als Wiedererkennen; das Verfahren der
Kunst ist das Verfahren der »Verfremdung« der Dinge
und das Verfahren der erschwerten Form, ein Verfah-
ren, das die Schwierigkeit und Linge der Wahrneh-
mung steigert, denn der WahrnehmungsprozeBd ist in
der Kunst Selbstzweck und mub verlingert werden; die
Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erle-
ben; das Gemachte hingegen ist in der Kunst unwich-

tig. . ."

Rudolf Stephan:

(Zit. nach: Funkkolleg Musik 1V/12, S. 36)

"Der Wunsch, diese alte Musik zu neuem Leben zu
erwecken - nicht nur, sie duberlich wirkungsvoller
herzurichten -, setzt bei Strawinsky die Erkenntnis
voraus, dab das alte Leben entwichen ist, d.h. bei der
vollstindigen Automation der Wahrnehmung dieser
Art von Musik kein Leben mehr erkennbar war. Durch
bestimmte Verfahren, die eine automatische Wahr-
nehmung unmoglich machen sollten, eben die Ver-
fahren der »Verfremdung« wird den alten Elementen
neues Leben eingehaucht. Diese Verfahren lassen sich
mit den Begriffen »Mechanisierung«, »Demolierung«
usf, beschreiben”

Jurij Tynjanov (1921)

(Zit. pach: Th. Verweyen/G. Witting: Die Parodie in
der neueren deutschen Literatur, Darmstadt 1979, Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, S. 63)

"Das Wesen der Parodie liegt in der Mechanisierung
eines bestimmten Verfahrens, wobei diese Mechani-
sierung natUrlich nur dann spUrbar wird, wenn das
Verfahren, das sich mechanisiert, bekannt ist. Auf die-
se Weise erfullt die Parodie eine doppelte Aufgabe: 1)
die Mechanisierung eines bestimmten Verfahrens und
2) die Organisation neuen Materials, zu dem auch das
mechanisierte Verfahren gehort.”

(S. 91) "Parodie undTravestie erreichen die Herabset-
zung des Erhabenen auf andere Weise, indem sie die
Einheitlichkeit zwischen den uns bekannten Charak-
teren von Personen und deren Reden und Handlungen
zerstoren, entweder die erhabenen Personen oder der-
en Auberungen durch niedrige ersetzen.”

Siegmund Freud:

(Zit. nach: Th. Verweyen/G. Witting: Die Parodie in
der neueren deutschen Literatur, Darmstadt 1979, Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, S. 92)

"Die Karikatur stellt die Herabsetzung bekanntlich
her, indem sie aus dem Gesamtausdrucke des erhabe-
nen Objekts einen einzelnen an sich komischen Zug
heraushebt, welcher ibersehen werden mubte, solange
er nur im Gesamtbildle wahrnehmbar war. Durch
dessen Isolierung kann nun ein komischer Effekt
erzielt werden, der sich auf das Ganze in unserer
Erinnerung erstreckt. Bedingung ist dabei, daB nicht
die Anwesenheit des Erhabenen selbst uns in der Di-
sposition der Ehrerbietungen festhalte. Wo ein solcher
Ubersehener komischer Zug in Wirklichkeit fehlt, da
schafft ihn die Karikatur unbedenklich durch die
Ubertreibung eines an sich nicht komischen.”
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et bien trste

Le pano reprend son travail
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‘Wehmeyer:
Erik Satie, R.c;ensburf 1974, Bosse Verlag, S. 128, 155)

Satie spielte mit allem, was zum Fundus der Musi
seiner Zeit gehort. Er weist die Abgenutztheit dieser
musikalischen Sprache auf, er fuhrt das Vokabelhafte
ad absurdum, in er nur Vokabeln aneinanderreiht.
Von den musikalischen Erscheinungen wird nur ihr
Assoziationswert benutzt, er wird Uberstrapaziert. Er
verselbstindigt sich, weil die unbelasteten musikali-
schen Klinge gar nicht auftreten. Hiermit sind Kla
und Bedeutungsgehalt nicht mehr verklebt, ein Spa
ist zwischen sie getrieben.

Eine besonders cFeistreiche Persiflage auf den Neo-
klassizismus, auf burgerliche Beziehung zur Mu-
sik, die nicht vom en einer Sonatine von Clementi
zu trennen ist, und auf die Gedanken des wirtschaft-
lichen Fortkommens, die durch zermurbendes en
gestort werden, ist die SONATINE BUREAUCRATIQUE
mit ihrer Verfremdung eben dieser Clementi-Sonatine.
Sie wurde 1917 auf dem Hohepunkt der neoklassizisti-
schen Bestrebungen geschrieben. Eine viel sanftere
Ironisierung der lanerube-Almos%h&re bietet das 10
Jahre fruher ﬁ; chriebene Stuck DOCTOR GRADUS
AD PARNASSU ?CHILDREN S CORNER) von Debussy.

If Urs linq,u:
Von Debussy bis Henze, Muinchen 1986. SP 502, S. 55f.)
Auch fur ein potentielles Publikum ist das nicht
mehr Musik zum Hinhoren, sondern zum Weghtren -
in der Praxis: zum fluchtigen oder zum erhdren.
Musik wird zum Background. zum Zusatz. im glnstig-
sten Fall zum (entbehrlichen) Dekor. Aus Saties
Vorstellung einer »Musique d ameublement« entstan-
den einige Stucke fur kleine Besetzungen: Die »Trois
ﬁetites pieces montées« von 1919 wurden seine be-

anntesten und haben sich inzwischen im Konzertsaal

£
x etabliert. Die Interpreten sollten sich an verschiede-
»__ J nen Orten im Saal auftsellen und ein Stuck ohne Un-
4——h M terbrechung wiederholen, wihrend das Publikum
- schwatzte, umherging, konsumierte, ohne auf diese
F\-LE_F—_E’F/E Hintergrundmusik zu achten. Dadurch durfte sie
keinen anderen Stellenwert mehr haben als etwa Mo-
bel, Bilder, Teppiche, eben: »Ausstattungsmusik«.”
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Spielarten des Neoklassizismus
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:ﬁ} P Lo —— = 4k ; = E:avsvtinsky. dli‘e Swlt)l:i{:sle( Uelinelrgggots:h?sl;xl 4 Otto Tomek (Hrsg.):
£ T o I~ 2 o 0 I 2 I 2 o A I 2 ol = 300 o A O 2l or Strawinsky, n A i
:E-‘n'h]c" l i I o [ trawins wx’rd zum Erfinder der Parodie. Der Historiker
T S
= ; i =: = : == : 3 weib um diese Technik der Parodie. Sie ist alt genuﬁ. um den
% E E = i = g 3 Anspruch auf eine ehrwlirdige Tradition erheben zu konnen.. .
- > C S~ ; ~—Man stellt sich heute freilich meist unter einer Par odie etwas
5% 60 ___—— Negatives vor, dem die Absicht des Verspottens, des Licherli-
P N . T > i chen, der Komik zugeschrieben wird. Nichts dergleichen trifft
@T{ a1 T e e = fur die musikalische Parodie zu, wie sie das Mittelalter, die
Bl [T [T [* - Nl ) Renaissance und selbst noch Bach verstanden. Sie ist ndmlich
= i in dem urspringlichen Sinne des Wortes verstanden worden,
(= =5 = 2+ + B 3 - = und der urspringliche Sinn ist durchaus positiv. Parodie
3 E 2 A - 3 EZ 3 ist ein ‘Nebengesang und heibt soviel wie ein Lied verdndert
T T e ,j ~—Y _— singen. Das Parodieverfahren, das die Komponisten des Mitte-
02 65 4 Yo tentare 131t€rs und vor allem des 16. Jahrhunderts als Komposition-
, z%ﬁ‘\ ce. § T sone ;—_--,'_' %techndik hﬁchstgn Ranges ausgeprgst l;ab?nﬁ istdin «%gr Tat etm
Sa=Ts e e TR PR e erindern, ein Erneuern einer schon bestehenden Kompositi-
5 <R 5 ‘ém; L7 S _W‘ L _m— 3% on. Fin Komponist wahlt sich fur seine lante Komposition
l & Pt | | ——3—— 1 “—] eine Vorlage, ein .. Werk von ihm se es? oder irgendeines
Z=E : = = = A = L andern Komponisten. Das Modell aber wird verindert in allen
o - 3 ¥ 3 = 3 + seinen Teilen, und die Wandlung erfabt den vollstindigen,
sensa T o geictlalgtssgpen Komplex d_cts_ Mt:k ells. In s&lghct KWal:ltdlunks
(@ lempo) = =~ = entste ie neue Komposition, das neue ige Kunstwerk,
s . %%}5}“ pe . me==rm das bisweilen das Modell kaum erkennen oder nur noch ahnen
S === 22 S==re** 5 libt.. Und genauso sehen wir das Werk Strawinskys.. Er schafft
A5 s—| r=| | das Neue, indem er dem gewdhlten Modell die Verwandlung in
| Y ] el el | das Eigene aufzwingt..
a1 Tt 93— 59— "¢9¢ TE | —3
3. r r r r ) r r 1 Dahlbaus::
% 8_6'\ M‘tllsik:lisclﬁ:-l’unlst?ignsal;’sx?tuss. Isns:/g%fl Dahlhaus: Schonberg
P —— = und andere, Mainz . Schott, S. :
e e e ';’Efj ATy 'Im Funktionalismus der Zwanziger Jahre ist der polemische
@” i % =t Zug.. besonders krah ausgeprigt. Der schndgde Ton, den die
A r=|S= Neue Sachlichkeit anscg’ug. war als Herausforderung des
r,) YT
== =5+ traditionellen Kunstbegriffs gemeint. Die Asthetik. gegen die
% [ 2 T r M il man sich auflehnte, war die Schopenhauersche, in der die
TR = Un.die reigontitohpe Reatitat, die Substanz. dor Warkiiohkei
= nd die »eigentliche« Realitit, die Substanz der Wirklichkeit,
$ 4 lqo.o' 5 )«h&fgj e 75 ﬁo{ﬂ die Schonberg in seelischen Extremsituationen gesucht hatte,
ST = S e e entdeckte man nunmehr in banaler Alltidglichkeit. Eine neue
3 —~ = Stoffschicht, zu der man sich hingezogen fuhlte, war die
2 o 71" | _| ——Tt—— | triviale des Zirkus und des Jahrmarkts; .. Wollte also die Mu-
"@ ey TPy e Pt P ey 1104 sik »realistisch« und »sachlich« erscheinen, so mubte sie sich
o . r . prtrivial gebirden, sei es auch im Konjunktiv des Stilzitats. Die
— — Zerstorung kompositionstechnischer Traditionen, wie sie bei
91 400 Schonberg mit der Stoffsuche im Exzeptionellen verbunden
= == == == = = = - wart._wur adbgeltist duwdbe ceki;:ne Wielcllf_r ersttellu v%nIKog-
3 ¥ 5 ventionen, und zwar gera. r verschlissensten. Durch Ironie
me AN U__ grara /g_\ 2 legitimierte man dlse »Wonnen der Gewdthnlichkeit« und
Wﬁ:@ﬂ‘t@l— 7, oo e umgekehrt. Die Banalitit war immer zugleich 4sthetische

= — = - Provokation: ein ungewohnter Reiz in durchaus artifiziellem

I A ' ik i Kontext.




Hubert WiRkirchen Mérz 1989

Kunst als Eingreifen in die Gesellsehaft 4%

Bertolt Breoht: Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen zur Uper Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny. In: BB Schriften zum Theater, Frankfurt 1957, Suhrkamp, S. 19ff ):
"... Mahagonny mag nicht sehr schmackhaft sein , es mag (aus schlechtem Gewissen) seinen Ehrgeiz darein setzen,
es nicht zu sein - es ist durch und durch kulinarisch.

Mahagonny ist nichts anderes als eine Oper.

...aber Neuerungen!

Die Oper war auf den technischen Standard des modernen Theaters zu bringen. Das moderne Theater ist das

epische Theater. Folgendes Schema zeigt einige Gewichtsverschiebungen vom dramatischen zum epischen Theater.!

Dramatische Form des Theaters:

bandelnd erzihlend

verwickelt den Zuschauer in eine Buhnenaktion macht den Zuschauer zum Betrachter, aber
verbraucht seine Aktivitit weckt seine Aktivitit

ermoglicht ihm Gefuhle erzwingt von ihm Entscheidungen

Epische Form des Theaters:

Erlebnis Welthild
der Zuschauer wird in etwas hineinversetzt er wird gegenUbergesetzt
Suggestion Argument

werden bis zur Erkenntnis getrieben

der Zuschauer steht gegentber, studiert

der Mensch ist Gegenstand der Untersuchung
der verinderliche und verindernde Mensch
Spannung auf den Gang

jede Szene fur sich

die Empfindungen werden konserviert
der Zuschauer steht mittendrin, miterlebt
der Mensch als bekannt vorausgesetzt
der unverinderliche Mensch

Spannung auf den Ausgang

eine Szene fur die andere

Wachstum Montage
Geschehen linear in Kurven
evolutionidre Zwangsliufigkeit Springe

der Mensch als Prozebh
das Denken bestimmt das Sein das gesellschaftliche Sein bestimmt das Denken
Gefuhl Ratio

Der Einbruch der Methoden des epischen Theaters in die Oper fuhrt hauptsichlich zu einer radikalen Tren-
nung der Elemen t e...Solange »Gesamtkunstwerk« bedeutet, dap das Gesamte ein Aufwaschen ist, solange
also Kunste »verschmelzt« werden sollen, miissen die einzelnen Elemente alle gleichmiBig degradiert werden, in-
dem jedes nur Stichwortbringer fuir das andere sein kann. Der Schmelzprozeb erfabt den Zuschauer, der ebenfalls
eingeschmolzen wird und einen passiven (leidenden) Teil des Gesamtkunstwerks darstellt. Solche Magie ist natur-
lich zu bekdmpfen. Alles, was Hypnotisierversuche darstellen soll, unwirdige Riusche erzeugen mub, benebelt, mub

der Mensch als Fixum

aufgegeben werden.

Musik Wort und Bild muBten mehr Selbstdndigkeit erhalten.

a) Musik

Fur die Musik ergab sich folgende Gewichtsverschiebung:

Dramatische Oper

Die Musik serviert

Musik den Text steigernd

Musik den Text behauptend

Musik illustrierend

Musik die psychische Situation malend

Die Musik ist der wichtigste Beitrag zum Thema.2 ..

Epische Oper

Die Musik vermittelt
den Text auslegend
den Text voraussetzend
Stellung nehmend

das Verhalten gebend

Mag Mahagonny so kulinarisch sein wie immer - eben so kulinarisch wie es sich fur eine Oper schickt -, so hat
es doch schon eine gesellschaftsindernde Funktion; es stellt eben das Kulinarische zur Diskussion, es greift die
Gesellschaft an, die solche Opern benbtigt: sozusagen sitzt es noch prichtig auf dem alten Ast, aber es sigt ihn
wenigstens schon (zerstreut oder aus schlechtem Gewissen) ein wenig an. . .

Die Oper Mahagonny ist vor zwei Jahrten, 1928/29, geschrieben. In den anschlieBenden Arbeiten wurden Versuche
unternommen, das Lehrhafte auf Kosten des Kulinarischen immer stirker zu betonen. Also aus dem Genubmittel
den Lehrgegenstand zu entwickeln und gewisse Institute aus Vergnuigungsstitten in Publikumsorgane umzubauen.

!Dieses Schema zeigt nicht absolute Gegensitze, sondern lediglich Akze%g;erschiebunsen. So kann innerhalb eines

Mitteilungsvorgangs das gefuhlsmibig Suggestive oder das rein rationell
2Die grobe Menge der Handwerker in den Opernorchester
des Orchesterappara
hle Privatsache bleiben missen.

gibt die andere); also ist Verkleineru
wird zum Referenten, dessen Privatge

Grosz: "Statt einer Biographie” (1925)

"Geht in die Ausstellungen und seht die Inbhalte, die
von den Winden strahlen! Diese Zeit ist ja auch so
idyllisch, so geigenhaft, so geschaffen fur gotischen
Heiligenkult. fur Negerdorfschune, fur rote Kreise,
blaue Quadrate oder kosmische Eingebungen: »die
Wirklichkeit, ach, sie ist so h#blich, ihr Getuse stort
den zarten Organismus unserer harmonischen Seelen«.
Oder seht sie euch an, die an der Zeit leiden - wie sich
alles in ihnen verkrampft und wie sie bedringt wer-
den von ihren gewaltigen Visionen. ..

Da wird von Kultur geredet und Uber Kunst debattiert
- oder ist vielleicht der gedeckte Tisch, die schine Li-
mousine. die Buhne und der bemalte Salon, die Biblio-
thek oder die Bildergalerie, die sich der reiche
Schraubengrobhindler auf Kosten seiner Sklaven
leistet - ist das vielleicht keine Kultur? ...

Was hat das aber mit Kunst zu tun? Eben das, dah vie-
le Maler und Schriftsteller, mit einem Wort fast alle

erredende bevorzugt werden.

n ermuglicht nur assoziierende Musik (eine Tonflut er-

tes auf allerhdchstens 30 Spezialisten notig. Der Sdnger

die sogenannten »Geistigen«, diese Ordnung immer
noch dulden, ohne sich klar dagegen zu entscheiden.
Hier, wo es gilt, auszumisten, stehen sie immer noch
zynisch beiseite - heute, wo es gilt, gegen all diese
schibigen Eigenschaften, diese Kulturheuchelei und
all diese verfluchte Lieblosigkeit vorzugehen. ..

Geht in ein Proletariermeeting und seht und hort, wie
dort die Leute, Menschen wie du und ihr, Uber eine
winzige Verbesserung ihres Lebens diskutieren. -
Begreift, diese Masse ist es, die an der Organisation
der Welt arbeitet! Nicht ihr! Aber ihr ktnnt mitbauen
an dieser Organisation. Ihr konnt helfen, wenn ihr
euch bemuht, euren kunstlerischen Arbeiten einen
Inhalt zu geben, der getragen ist von den revolutiond-
ren Idealen der arbeitenden Menschen.

Ich strebe an, jedem Menschen verstindlich zu sein -,
verzichte auf die heute verlangte Tiefe, in die man
doch nie steigen kann ohne einen wahren Taucher-
anzug, vollgestopft mit kabbalistischem Schwindel und
intellektueller Metaphysik. . .”



Bertold Brecht: ammelte Werke, Frank-
furt, 1967 Suhrka(g;'.’ Bd. 2.S. 419F
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John war darunter und Jim war dabei

Und Georgie ist Sergeant geworden ;
Doch die Armee, sie fragt keinen, wer er sei1
Und sie marschierte hinauf nach dem Nor-

en.
SAnoltc_hdt:n Iv(roln:xen

n Kanonen
Vom Cap bis Couch Behar
Wenn es mal regnete
Und es begegnete
Ihnen ‘ne neue Rasse
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140. FOXTROT
far Klavier (for piano)

2
Mt

i der blasse
B: l‘::::l?:nosie vielleicht daraus ihr Beef-
steak Tartar.

Johnny war der Whisky zu warm

Und Jimmy hatte nie genug Decken

Aber Georgie nahm beide am_

Und sagte: die Armee kann nicht verrecken.
Soldaten wohnen . ..

3

John ist gestorben und Jim ist tot

Und Georgie ist vermibt und verdorben

Aber Blut ist immer noch rot .
Und fur die Armee wird jetzt wieder geworben!
Indem sie sitzend mit den Fuben marschieren:
Soldaten wohnen . ..
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Song~ von Brecht und Weill. In: Analysen, Festschtift fur
angbereobt. Wiesbaden 1984, Franz Steiner Verlag, S. 413f.

er Song ist als Kristallisationspunkt der Bemilhungen
Weills um eine zeitgerechte Kunstform anzusehen, wobei
freilich der Songbegriff nicht undifferenziert auf alles lied-
haft Gestaltete in den Stiicken ausgedehnt werden darf,
sondern auf die aus Strophe und Kehrreim bestehende und
musikalisch wie textlich kunstlose Gesangsform ziindenden
und aggressiven Charakters einzugrenzen ist. Zwar ist die
Entste unﬁsgeschiqhte des Songs, genauer gesagt, der Zeit-
punkt, zu dem das im Englischen inhaltlich weitgesteckte Wort
unter Bedeutungsverengung und -modifikation in den deut-
schen Sprachgebrauch eingeht, noch ungeklirt. Doch ist
unstrittig, dab der Song der Sache nach dem Umkreis des
deutschen Kabaratts entstammt und von vornherein mit dem
Merkmal eines schauspielerisch akzentuierten, auf ein
Publikum gerichteten Vortrags verknlipft ist und dabh die engli-
sche Wortbildung vor dem Hintergrund eines modischen
Amerikanismus die Konnotationgn von Sachlichkeit, Reali-
titsbezogenheit, Modernitit % 5robst&dtischer Attitude
vermitteln soll. Im Song findet Weill die Qualititen vor, die er
von einer Gebrauchskunst fordert: Bihnenmibigkeit und damit
verbunden eine rhetorische Haltung, Knappheit, Pointierung,
Aktualitit und Engagement. Seine selbstgestellte Aufgabe ist
es, den_Song fur eine grobere musiktheatralische
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Horproblematik

Hans Wuthrioh-Mathez:

Mit oder ohne Leim

%um Horen von Zusammenhang in de
In: Musiktheorie 3/1987, S. 241f., 24 5ff.

"Untersuchen wir diese beiden Bezugsebenen in den
Werken der neuen Musik, dann werden wir feststellen,
dab die einschneidensten Verinderungen auf der er-
sten, der Materialebene, erfolgten. Von dem Punkt an,
als sich die Komponisten von der Dur-Moll-Harmonik
losten, kehrten sie nicht nur irgendeiner austausch-
baren, zusammenhangstiftenden Systematik der Tune
den Rucken, sondern der Objektivitit des Materialsy-
stems Uberhaupt, und kundigten damit den Konsens
mit dem Horer, der bis dahin auf dieser Ebene existiert
hatte, einseitig auf. Was vorher strukturell durch
Uberliefetul_:g gegeben war - die Organisation des
Grundmaterials durch ein System von Beziehungen -,
mubte von jetzt an vom Komponisten selbst geleistet
werden...

DaB nach Schionbergs Vorstellung die Zwdolfton-
technik das Erbe der funktionellen rmonik antre-
ten, d. h. deren zusammenhangstiftende Rolle Uuber-
nehmen sollte, dﬁeht u. a. aus dem Brief an Josef

i

neuen Musik

Matthias Hauer (1923) hervor...

Es stellt sich die Frage, wieweit solche Beziehungen
und Zusammenhinge, die vom Komponisten auf der
Ebene der Materialdisposition gekniupft worden sind,
vom Hurer wahrgenommen werden. ist kaum
anzunehmen, dag sie bewubt erfaBt und durchhort
werden, hochstens nach intensiver Analyse. Die
Auswirkung wird eher die sein, daB sie im Horer ein
Gefuhl, einen allgemeinen Eindruck von Zusammen-
hang und Einheit des Ganzen vermitteln..

Auf der zeitlich-sequentiellen Ebene verlief die
Entwicklung von der alten zur neuen Musik weitaus
kontinuierlicher als auf der Ebene der Materialdispo-
sition. Noch lange Zeit wurden klassische Formvor-
stellungen weithin Ubernommen, als auf der Material-
ebene der Bruch schon lingst vollzogen war. Noch
wichtiger fur die Kontinuitit scheint mir indessen die
Tatsache, daBh fundamentale zusammenhangstiftende
Faktoren der alten Musik in der neuen weiterhin
wirksam blieben. An erster Stelle ist das kohisive
Prinzip der Wiederholung zu nennen. Jede Wiederho-
lung stiftet Zusammenhang, indem sie eine Klammer
zwischen Vorher und Nachher bildet. Was sich
wiederholt, wird vom Hurer fast automatisch zueinan-
der in Beziehuni gesetzt, auch ilber andere musikali-
sche Ereignisse hinweg. Walter Gieselers Behauptung,

Wiederholung sei in der Entwicklung der neuen Mu-
sik suspekt geworden, trifft nur fur die »wortgetreue«
Wiederholung zu.. Anders ist es jedoch mit der
variierten Wiederholung, der Wiederkehr von Ahnli-

chem, die nach wie vor zu den wichtigsten kohidsiven

Faktoren in Musikwerken gehort.. Wihrend jedoch in
der alten Musik, speziell in der Klassik, die anisa-
tion von Wiederholung zum Teil kopventionell fest-
gelegt war (z. B. in Reprisen aller Art), der Horer also
von vornherein bestimmte Wiederholungen erwartete
und der Komponist mit diesen Erwartungen spielen
konnte (Verzygerungen, Verschleierungen erwarteter
Reprisen usw.), sind heute solche Erwartungen fehl am
Platz. Wiederkehrendes, an weiter Zurtickliegendes
anknUpfend, wird individuell von jedem Komponisten
in jedem Werk anders organisiert. Und wenn der
Komponist mit den Erwartun?en des Horers spielen
;nll. dann mub er diese zuerst im Stuck selbst schaf-

en.

Ein weiteres Prinzip, das nach wie vor auf der se-
quentiellen Ebene eine wichtige kohisive Rolle spielt,
ist die Zusammenfassung kleinerer Einheiten zu
groberen - Gestalten, Gruppen, Feldern, Formteilen -
und damit die Setzung der Beziehung Teile-Ganzes.
Der Zusammenhang innerhalb einer solchen htheren
Einheit beruht in der neuen Musik gribtenteils auf
denselben Faktoren wie in der alten, z. B. einheitliche
oder dhnliche Beschaffenheit der Teile (kontrastie-
rend mit den Teilen einer anderen Einheit), »Unter-
werfung« der Teile unter einen einheitlichen Gestus,
eine_einheitliche Bewegung, Kompaktheit, d. h. Nihe
der Teile in Zeit und Tonraum..

_Alles bisher Geschriebene bezog sich auf neue Mu-
sik im Sinne von Werk-Musik, bei der adiquates Hu-
ren darin besteht, die vom Kompopisten gestifteten
Zusammenhinge »heraus«zuhoren .{John Cage:) »Im
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Zusammenhang mit der musikalischen Kontinuitit
bemerkte Cowell in der 'New School’ vor einem
Konzert mit Werken von Christian Wolff, Earl Brown,
Morton Feldman und mir, daB es sich da um vier
Komponisten handle, die vom Leim sich befreien. Will
sagen: Wo die Notwendigkeit empfunden worden war,
Tone aneinander zu bringen und eine Kontinuitdt
herzustellen, empfanden wir vier die umgekehrte
Notwendigkeit: den Klebstoff fahren zu lassen, auf dah
Tone sie selber sein mtchten.» .. Fir den Hurer gibt es
zwei Moglichkeiten, auf solche Musik zu reagieren:
Entweder er hort von sich aus Zusammenhinge in das
Stuck hinein oder er versucht, das Zusammenhanglose
auch tatsichlich zusammenhanglos zu hioren. Die er-
ste Moglichkeit ist sicher hiufiger, auch leichter. Der
Horer braucht sich in diesem Fall gar nicht besonders
Mtuhe zu geben, denn beim Horen sind Mechanismen
am Werk, die automatisch Zusammenhidnge herstellen,
seien diese nun in der Musik enthalten, d. h. vom
Komponisten angelegt, oder nicht. Es sind dieselben
Mechanismen, auf denen auch beim Huren auskom-
onierter Musikwerke das Frkennen von Zusammen-
Eungen beruht. So ist das Gehor geradezu darauf
versessen, alles, was gleich oder #hnlich klingt. als
Wiederholung aufeinander zu beziehen: Abnliches
oder Gleiches in der Klangfarbe (z. B. »Wiederkehr«
desselben Instrumentes) in der Lautstirke (z. B.
»Wiederkehr« von Sforzatis der Tonhthe etc. Dieser
Mechanismus greift umso eher, je stirker sich dieses
Ahnliche von der sonstigen Umgebung abhebt. Extrem
lange Tune in einem Umfeld von extrem kurzen
werden automatisch miteinander in Beziehung
fchracht. desgleichen laute Tune in einem Umfeld von
eisen, hohe 1n einem Umfeld von tiefen usf..

Das Gehor funktioniert in dieser Beziehung nicht

anders als das Auge...

Zum Phinomen der Projektion von Zusammenhang
in an sich Zusammenhangloses gehort auch die
Tendenz, Elemente zu 1rtiberen. Ubergeordneten Ein-
heiten - Gruppen, Gestalten - zusammenzufassen. Die
Mechanismen, die hier wirksam sind, bestehen darin,
dab wir geneigt sind, Dinge, die zeitlich und/oder
tonrdumlich pahe beisammen liegen, zu einer Einheit
zusammenzufassen. Auch hier ist diese Neigung um so
stirker, je grober die Kontraste zur Umgebung sind..
Auf diesem Hormechanismus beruht gribtenteils auch
das Phinpmen der Binnenmelodik, der »inneren
Stimmen« (etwa bei Schumann).

Beim Zusammenfassen von Elementen zu uberge-
ordneten Einheiten macht sich zudem ein weiteres
interessantes Phinomen des gestaltbildenden Hurens
bemerkbar. Wenn sich ein (sz . dynamisch) gewichti-
geres und ein weniger gewichtiges Schallereignis un-
mittelbar bertihren oder sich sehr nahe kommen, dann
wird das leichtere dem gewichtigeren zugeordnet. Der
5ewicht' ere Teil wird zum Schwerpunkt, auf den sich

er leichtere jambisch vorwirts oder trochdisch ruck-
wirts bezieht..

.. Die Hauptfrage, die sich - zumindest fur uns We-
steuropder und Nicht-Zen-Spezialisten - stellt, wird
wohl sein, ob ein solches isolierendes Horen lberhaupt
moglich ist. Der Mensch hort nicht nur, er denkt auch
in Relationen, auch wenn er nicht Kant gelesen hat.

.. Dem Horer jedoch ist dieser Ruckzug in sich
selbst verwehrt, sonst wirde er ja gar keine Klinge
mehr wahrnehmen. Er mub sich also nach auben off-
nen...

Es gibt Ubrigens noch eine weitere Muglichkeit, »lo-
se« Musik zusammenhanglos zu horen. Dies ist mir
kurzlich bei einer Auffuhrung von es Winter Mu-
sic bewuBt geworden: die totale Hingabe an die
klingende schweigende Gegenwart. Es ist muoglich, sich
ganz auf den Flub der Dinge zu konzentrieren,
wahrzunehmen, was im Augenblick passiert - Klang
oder Stille -, und dabei weder Beziehungen zu Voran-
gehendem oder Nachfolgendem zu knupfen noch
einzelne Klinge mit dem inneren Ohr dem realen Ge-
schehen zu entziehen und im Gedidchtnis aufzuheben.
Dies ist das totale Loslassen, Nicht-Festhalten. Und
seltsam genug: Gerade durch diese Hingabe an den
zeitlichen FluB wird Zeitlosigkeit spUrbar. Schaltet
man das Gedichtnis aus und ols} ohne Erinnerung
und Erwartung dem klingenden »Nu« dann hat man
das Gefuhl, die Zeit stehe still. Auf mich hatte das ei-
ne sehr erfrischende Wirkung.”



