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Materialien zum Zentralabitur Musik 2010 NRW
Teil ¢

Verbindliche Inhalte Maglicher unterrichtlicher Kontext

Formen interpretierenden Umgangs schwerpunktmafig am

Beispiel textgebundener

Musik

- aspektorientierte, interpretierende Umgangsweisen mit
vorgegebenen Kompositionen

- Einspielungs(, Interpretations-’)vergleich

« Vertonung eines Textes durch verschiedene Komponisten:
Goethe: ,,Erlk6nig
Rammstein: Dalai Lama (2004)

Johann Friedrich Reichardt (1794), Karl
Carl Loewe (op. 1 Nr. 3, 1818)

* Franz Schubert (D 328 (op. 1), 1815),

* Friedrich Zelter (1797)

Sturm und Drang: Der Erlkonig (1993)

Bearbeitung:

Wagner: Sentaballade aus: Der fliegende Hollander

Weill: Seerduberjenny aus: Die Dreigroschenoper

Rossini: Una voce aus: Der Barbier von Sevilla

Richard Wagner: ,,Lied der Spinnerinnen‘ aus ,,Der fliegende
Holldnder” (2. Aufzug, 4. Szene)

e Franz Liszt: ,,Spinnerlied... Fiir das Pianoforte® Liszt: Spinnerlied

Lachenmann: Hanschen Klein aus: Ein Kinderspiel (1980)

Verbindliche Vorgaben

2.1 Inhaltliche Schwerpunkte

Inhaltlicher Schwerpunkt |

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

Das polyphone Prinzip in der Musik

- kanonische

Das polyphone Prinzip in der Musik

- kanonische und kontrapunktische Gestaltungstechniken

* Giovanni Pierluigi da Palestrina: “Kyrie” aus der Missa Papae Marcelli

+ Johann Sebastian Bach: Préludium und Fuge c-Moll BWV 847

* Robert Schumann: , Traumerei“ aus ,Kinderszenen“ op. 15 (Nr. 7)

* Arvo Part: Cantus in memoriam Benjamin Britten

Inhaltlicher Schwerpunkt Il

(zum Bereich des Faches II: Musik erhéalt Bedeutung durch Interpretation)
Formen interpretierenden Umgangs schwerpunktmafig am Beispiel textgebundener
Musik

- aspektorientierte, interpretierende Umgangsweisen mit vorgegebenen Kompositionen
- Verklanglichung vorgegebener Texte

* Einspielungs(,Interpretations-")vergleich: Pink Floyd: ,Careful With That

Axe, Eugene” Live-Mitschnitt (,UMMAGUMMA®, EMI BO00026LDW) und
Studio-Aufnahme (,Relics®, EMI BO0O0002UQOD)

* Bearbeitung: Richard Wagner: ,Lied der Spinnerinnen® aus ,Der fliegende
Hollander® (2. Aufzug, 4. Szene) — Franz Liszt: ,Spinnerlied aus ,Der fliegende
Hollander’ von Richard Wagner. Fir das Pianoforte*

* Vertonung eines Textes durch verschiedene Komponisten: Johann Wolfgang
von Goethe: ,Erlkénig” durch Johann Friedrich Reichardt (1794), Karl

Friedrich Zelter (1797), Franz Schubert (D 328 (op. 1), 1815), Carl Loewe

(op. 1 Nr. 3, 1818)

73

Inhaltlicher Schwerpunkt 111

(zum Bereich des Faches Ill: Musik hat geschichtlich sich verandernden Gehalt)
Musik im Spannungsfeld zwischen Kunstanspruch und Popularitat

- Kunstwerksgedanke

- Gebrauchsmusik

- musikalischer Kitsch

+ Antonio Vivaldi: La Primavera, 1. Satz aus Le Quattro Stagioni op. 8 (Nr. 1)
und Bearbeitungen (in der Lerngruppe wéhlbar)

* Wolfgang Amadeus Mozart: Eine kleine Nachtmusik KV 525, 1. Satz

* Frédéric Chopin: Nocturne op. 55.1 im Vergleich zu Tekla Badarzewska:

La priére d’une vierge

* The Beatles: ,Yesterday“ im Vergleich zu z. B. ,Michelle*




Rammstein

DALAI LAMA (aus: Reise, Reise®, 2004)
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Ein Flugzeug liegt im Abendwind
An Bord ist auch ein Mann mit Kind
Sie sitzen sicher sitzen warm

Und gehen so dem Schlaf ins Garn
In drei Stunden sind sie da

Zum Wiegenfeste der Mama

Die Sicht ist gut der Himmel klar

Weiter, weiter ins Verderben

Wir miissen leben bis wir sterben
Der Mensch gehort nicht in die Luft
So der Herr im Himmel ruft

Seine S6hne auf dem Wind

Bringt mir dieses Menschenkind

Das Kind hat noch die Zeit verloren
Da springt ein Widerhall zu Ohren
Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht
Und der Wolkentreiber lacht
Schiittelt wach die Menschenfracht

Weiter, weiter ins Verderben
Wir miissen leben bis wir sterben
Und das Kind zum Vater spricht
Horst du denn den Donner nicht
Das ist der Konig aller Winde

Er will mich zu seinem Kinde

Aus den Wolken tropft ein Chor
Kriecht sich in das kleine Ohr
Komm her, bleib hier

Wir sind gut zu dir

Komm her, bleib hier

Wir sind Briider dir

Der Sturm umarmt die Flugmaschine
Der Druck féllt schnell in der Kabine
Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht
In Panik schreit die Menschenfracht

Weiter, weiter ins Verderben
Wir missen leben bis wir sterben
Und zum Herrgott fleht das Kind
Himmel nimm zurick den Wind
Bring uns unversehrt zu Erden

Aus den Wolken tropft ein Chor
Kriecht sich in das kleine Ohr
Komm her, bleib hier

Wir sind gut zu dir

Komm her, bleib hier

Wir sind Bruder dir

Der Vater hélt das Kind jetzt fest

Hat es sehr an sich gepresst

Bemerkt nicht dessen Atemnot

Doch die Angst kennt kein Erbarmen
So der Vater mit den Armen

Driickt die Seele aus dem Kind

Diese setzt sich auf den Wind und singt:

Komm her, bleib hier
Wir sind gut zu dir
Komm her, bleib hier
Wir sind Brider dir
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Dieser Song ist eine Adaption der bekannten Ballade ,,Der Erlkonig” von Goethe. Vater und Sohn werden vom Riicken des Pferdes
in ein Flugzeug versetzt, und der Erlkdnig ist nun der Herr der Winde und Turbulenzen.

Der Reiz der Gattung Ballade liegt darin, dass sie zuriickverweist: sie ist urspriinglich eine mundlich tradierte Form der
Volksdichtung und Volksmusik, in der altes magisch-mythisches Bewusstsein aufbewahrt wird. Die Faszination solcher archaischer
Weltbilder ist auch heute ungebrochen — man denke nur an Harry Potter und all die Film-Epen, in denen mittelalterliche Sagen mit
modernster Technik in Science-Fiction-Manier publikumswirksam inszeniert werden. Die alten Mythen sind gar nicht ganz
vergangen, sie leben als Urbilder in unseren Tiefenschichten weiter (z. B. im Traum).

Das Gefiihl des Unheimlichen will sich allerdings bei dem Text von Rammstein nicht so recht einstellen. Der Text hat einen ironisch-
stiffisanten Ton des Uneigentlichen. Dass es mehr auf den Gag ankommt als auf die Frage nach dem Damonischen in unserem
Leben, zeigt gleich schon die Uberschrift ,,Dalai Lama*, die sich aus dem Kontext nicht erschlieBt.’ Der Text hinterlasst am Schluss
keine bangen Fragen: Was ist hier eigentlich passiert? Gibt es wirklich Kréfte aulerhalb unserer normalen Wirklichkeit, denen wir
ausgeliefert sind? Oder sind das alles psychische Vorginge? ... Die Antwort bei Rammstein ist banal und einer platten
Ilustriertenpsychologie geschuldet: Der Vater erdriickt in seiner iibergrofen Firsorge das Kind selbst.

Wie verandert die Musik die Rezeption des Textes?

Welche suggestiven Mittel werden eingesetzt?

Kommt es hier zur Empathie (Einfiihlung), zur Identifikation, zum Mit-Fiebern? Ist es mehr ein angenehm-wohliger
&sthetischer Reiz? Befriedigt es meine Lust am Zynismus? .....

RN

Wir ordnen beim Horen die Motive den Textzeilen zu.
Wir beschreiben die Struktur und Wirkung der Motive.

Ll

—  Wir charakterisieren die verschiedenen Formen der stimmlichen Gestaltung zwischen Sprechen und Singen. Wie
beeinflussen sie unsere Rezeption?

Motiva bildet durch seine Repetition eine rhythmisierte Klangflache ohne harmonische Bewegung. Unheimlich wirkt die
Tritonusspannung (c-fis) und die synkopische Betonung des fis-des-Klangs. Liest man das ,des* als ,cis‘; handelt es sich
um zwei leere (Quart- bzw. Quint-)kl&nge im Tritonusabstand. Seit dem Mittelalter gilt der Tritonus als diabolus in
musica.

Motiv b ist ein ,gleitendes‘ melodisches Element, das auch mehrfach wiederholt wird. Es wird aufgesetzt auf die weiterhin
abrollende Klangflache mit Motiv a und beinhaltet selbst auch noch die c-fis-Spannung. Es unterstiitzt die Vorstellung des
Fliegens.

Motiv ¢ ist eine spielerisch-leichtes Motiv, das gut zu dem verlockenden Ruf des Wolken-Chors passt. Hier gibt es auch eine
harmonische Auflockerung: der starre, geisterhafte C-Quintklang (ohne Terz) wird von Dreiklangsfiguren und wechselnden
Akkorden kurzzeitig abgeldst.

—  Wir stellen die Form als Buchstabenschema dar:
Intro<a-A()-A(@)-<a-A@b).........

— Was unterscheidet diese Form von der tblichen Couplet -Refrain-Schema? Welche Griinde hat das?
Die Menschenwelt und die Geisterwelt — reprisentiert durch die sprechenden ,Personen‘ - sind klar voneinander getrennt. Der

Erzéhler wird zundchst ausschlielich von den Motiven a und b begleitet, die Geister werden von Motiv ¢ représentiert. Erstin Z. 46,
an der Stelle, wo die Geister nach dem Kind greifen, wird die Trennung aufgehoben.

' In einer Liveaufnahme auf http://de.youtube.com/watch?v=Zzl_R37WuG8 wird das Stiick eingeleitet durch Vokalisationen nach Art des Oberton-
Singens buddhistischer Ménche und damit ein Bezug zum Titel hergestellt.


http://de.youtube.com/watch?v=ZzI_R37WuG8
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Rammstein

DALAI LAMA (aus: Reise, Reise®, 2004)
<a
Ein Flugzeug liegt im Abendwind A (a)
An Bord ist auch ein Mann mit Kind
Sie sitzen sicher sitzen warm
Und gehen so dem Schlaf ins Garn

<a
In drei Stunden sind sie da A (a)
Zum Wiegenfeste der Mama

Die Sicht ist gut der Himmel klar

Weiter, weiter ins Verderben A (ab)
Wir mussen leben bis wir sterben

Der Mensch gehért nicht in die Luft (ab*)
So der Herr im Himmel ruft

Seine S6hne auf dem Wind

Bringt mir dieses Menschenkind

< <a

Das Kind hat noch die Zeit verloren A (ab‘)
Da springt ein Widerhall zu Ohren

Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht

Und der Wolkentreiber lacht

Schittelt wach die Menschenfracht

Weiter, weiter ins Verderben A (ab‘)
Wir missen leben bis wir sterben
Und das Kind zum Vater spricht
Hérst du denn den Donner nicht
Das ist der Konig aller Winde
Er will mich zu seinem Kinde
< <b
Aus den Wolken tropft ein Chor A (ab)
Kriecht sich in das kleine Ohr
Komm her, bleib hier B (c)
Wir sind gut zu dir
Komm her, bleib hier
Wir sind Briider dir
<a
Der Sturm umarmt die Flugmaschine A (a)
Der Druck féllt schnell in der Kabine
Ein dumpfes Grollen treibt die Nacht
In Panik schreit die Menschenfracht

Weiter, weiter ins Verderben A (ab‘)
Wir missen leben bis wir sterben
Und zum Herrgott fleht das Kind
Himmel nimm zurtick den Wind
Bring uns unversehrt zu Erden
<b
Aus den Wolken tropft ein Chor A (ab)
Kriecht sich in das kleine Ohr
Komm her, bleib hier B (c)
Wir sind gut zu dir
Komm her, bleib hier
Wir sind Brider dir

Der Vater hélt das Kind jetzt fest B (c)
Hat es sehr an sich gepresst

Bemerkt nicht dessen Atemnot

Doch die Angst kennt kein Erbarmen

So der Vater mit den Armen

Driickt die Seele aus dem Kind

Diese setzt sich auf den Wind und singt:

Komm her, bleib hier B (c)
Wir sind gut zu dir

Komm her, bleib hier

Wir sind Brider dir
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Volksballade
(Ubersetzt von Johann Gottfried von Herder)

Erlkénigs Tochter

1.

2.
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Herr Oluf reitet spat und weit,

Zu bieten auf seine Hochzeitsleut.

Da tanzen die Elfen auf grinem Land,
Erlkonigs Tochter reicht ihm die Hand.
,,Willkommen, Herr Oluf! Was eilst von hier?
Tritt her in den Reihen und tanz mit mir.*
,Ich darf nicht tanzen, nicht tanzen ich mag,
Friihmorgen ist mein Hochzeitstag.

,,HOr an, Herr Oluf, tritt tanzen mit mir,
Zwei giildne Sporen schenk ich dir!*

,Ich darf nicht tanzen, nicht tanzen ich mag,
Frithmorgen ist mein Hochzeitstag.

,,Hor an, Herr Oluf, tritt tanzen mit mir,

Ein Hemd von Seide, das schenk ich dir.*
Ein Hemd von Seide so wei und fein,
Meine Mutter bleichts im Mondenschein.*
,,Ich darf nicht tanzen, nicht tanzen ich mag,
Friihmorgen ist mein Hochzeitstag.

,,Hor an, Herr Oluf, tritt tanzen mit mir,

Ein Haupt von Golde, das schenk ich dir.*

. ,,Ein Haupt von Golde, das ndhm ich wohl ;

Doch tanzen ich nicht darf noch soll.*
,,und willt, Herr Oluf, nicht tanzen mit mir,
Soll Seuch und Krankheit folgen dir.*
Sie tét einen Schlag ihm auf sein Herz,
Noch nimmer fiihlt' er solchen Schmerz.
Sie hob ihn bleichend auf sein Pferd:
,,Reit heim nun zu dein'm Friulein wert.*
Und als er kam vor Hauses Tur,

Seine Multter zitternd stand dafir:

,,HOr an, mein Sohn, sag an mir gleich,
Wie ist deine Farbe blaf und bleich?*
,,und sollt sie nicht sein blafl und bleich,
Ich traf in Erlenkdnigs Reich.*

,,HOr an, mein Sohn, so lieb und traut,
Was soll ich nun sagen deiner Braut?“
,»Sagt ihr, ich sei im Wald zur Stund,

Zu Proben da mein Pferd und Hund.«
Frihmorgen und als es Tag kaum war,
Da kam die Braut mit der Hochzeitschar.
Sie schenkten Met, sie schenkten Wein;
,,Wo ist Herr Oluf, der Bréut'gam mein?“
,Herr Oluf, er ritt in Wald zur Stund,

Er probt allda sein Pferd und Hund.*

Die Braut hob auf den Scharlach rot —
Da lag Herr Oluf, und er war tot.

Johann Wolfgang von Goethe

Der Erlkonig

1.

Wer reitet so spat durch Nacht und Wind?
Es ist der Vater mit seinem Kind.

Er hat den Knaben wohl in dem Arm,

Er fasst ihn sicher, er halt ihn warm.

Mein Sohn, was birgst du so bang dein Gesicht?
Siehst Vater, du den Erlkdnig nicht!

Den Erlenkdnig mit Kron' und Schweif?

Mein Sohn, es ist ein Nebelstreif.

Du liebes Kind, komm geh' mit mir!
Gar schone Spiele, spiel ich mit dir,
Manch bunte Blumen sind an dem Strand,
Meine Mutter hat manch giilden Gewand.

Mein Vater, mein Vater, und horest du nicht,
Was Erlenkdnig mir leise verspricht?

Sei ruhig, bleibe ruhig, mein Kind,

In diirren Blattern sauselt der Wind.

Willst feiner Knabe du mit mir geh'n?
Meine Tdchter sollen dich warten schon,
Meine Tochter fihren den nachtlichen Reihn
Und wiegen und tanzen und singen dich ein.

Mein Vater, mein Vater, und siehst du nicht dort
Erlkdnigs Tochter am dusteren Ort?

Mein Sohn, mein Sohn, ich seh' es genau:

Es scheinen die alten Weiden so grau.

Ich lieb dich, mich reizt deine schone Gestalt,
Und bist du nicht willig, so brauch ich Gewalt!
Mein Vater, mein Vater, jetzt fasst er mich an,
Erlkdnig hat mir ein Leids getan.

Dem Vater grauset's, er reitet geschwind,
Er hélt in den Armen das achzende Kind,
Erreicht den Hof mit Miihe und Not,

In seinen Armen das Kind war tot.

Die Ballade stammt aus dem Dénischen. Als Herder sie 1779 Uibersetzte, verdeutschte er das Wort eller (= Elfe) félschlicherweise mit
Erle, so wurde aus dem Elfenkdnig der Erl(en)kdnig. Goethe schrieb seine Ballade 1781/82 als Einlage zu dem Singspiel ,,Die
Fischerin®.

Die Herdersche Ballade vertonte Carl Loewe.

Goethe hat folgende Verénderungen an der VVolkssage vorgenommen: Der Erlkonig selbst, nicht seine Tochter, tritt auf. Thm
gegeniiber stehen statt des Brautigams nun zwei Menschen, der Vater und sein kleiner Sohn. Dabei befindet sich der Vater allerdings
aufRerhalb des eigentlichen Geschehens. Als erwachsener, aufgeklarter Mensch hat er keinen Sensus mehr fur die Geisterwelt. Ins
Zentrum riickt damit das Kind. Nur das Kind kann das Geistwesen noch sehen, héren und spiren. Fir das Kind ist die animistische
(naturmagische) Sicht der VVolksballade noch zugéanglich. Dem Vater bleibt nur eine psychologische Deutung des VVorgangs.
Allerdings bleibt bis zum Schluss unklar, ob das Kind nur fiebrige Halluzinationen hat, wie der realistische Vater meint, oder ob sein
Tod wirklich ddmonischen Ursprungs ist.
In Goethes Gedicht spielt auch die alte Totentanz-Thematik hinein. Man kann den Erlkénig als Chiffre fiir den Tod ansehen:
- Inden alten Totentanzdarstellungen lockt der Tod mit Tanz und Musik.

Hier heiBt es: ,,Meine Tochter fiihren den n&chtlichen Reihn und wiegen und tanzen und singen dich ein.«
- Im Totentanz kommt der Tod als Liebhaber (vgl. Claudius/Schubert: ,,Der Tod und das Méadchen®).

Auch hier erscheint der Erlkonig als solcher: ,,Ich lieb dich, mich reizt deine schone Gestalt*.
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Die Ballade ist nach Goethe das ,,Ur-Ei“ der Poesie, denn sie vereinigt in sich alle Formen der Dichtung: sie ist

- lyrisch: Sie hat einen geringen Umfang, besitzt die Versform und Goethe selbst verdffentlichte sie in seinen
Gedichtbdnden. Ihr fehlt allerdings das lyrische Ich.
- episch: Sie hat einen erzéhlerischen Gestus.

- dramatisch: Sie hat einen hohen Anteil an direkter Rede.

Da Goethe die Ballade trotz dieser Grenzgéangersituation insgesamt dem lyrischen Genre zurechnete, galten auch fiir sie seine
liedasthetischen Vorstellungen. Er favorisierte das einfache Strophenlied und war gegen das, was er ,,durchkompieren nannte. Als
der 18jahrige Schubert ihm 1816 seine Erlkdnigvertonung sowie einige andere Lieder auf Texte von Goethe zuschickte, retournierte
dieser die Sendung ohne Kommentar. Goethe missfielen solche Kompositionen. Seine Vorstellungen sah er in den Vertonungen
Zelters und Reichardts verwirklicht.

Johann Wolfgang von Goethe:

"Brauchbar und angenehm in manchen Rollen war Ehlers als Schauspieler und Sanger, besonders in dieser letzten
Eigenschaft geselliger Unterhaltung héchst willkommen, indem er Balladen und andere Lieder der Art zur Gitarre mit
genauester Prézision der Textworte ganz unvergleichlich vortrug. Er war unermiidet im Studieren des eigentlichsten
Ausdrucks, der darin besteht, dass der Sanger nach einer Melodie die verschiedenste Bedeutung der einzelnen Strophen
hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu erfiillen weiR. Hiervon durchdrungen, lieR er sich's
gern gefallen, wenn ich ihm zumutete, mehrere Abendstunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit allen
Schattierungen aufs punktlichste zu wiederholen: denn bei der gelungenen Praxis Uberzeugte er sich, wie verwerflich alles
sogenannte Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der allgemein lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche
Teilnahme am Einzelnen gefordert und erregt wird." Annalen 1801

Bericht des Séngers Eduard Genast, Januar 1815:

". . . wahrscheinlich wollte er (Goethe) sich Uberzeugen, ob ich Fortschritte im Vortrag, der bei ihm die Hauptsache war,
gemacht habe. Ich sang ihm zuerst <Jagers Abendlied>, von Reichardt komponiert. Er saR3 dabei im Lehnstuhl und bedeckte
sich mit der Hand die Augen. Gegen Ende des Liedes sprang er auf und rief: <Das Lied singst du schlecht!> Dann ging er vor
sich hinsummend eine Weile im Zimmer auf und ab und fuhr dann fort, indem er vor mich hintrat und mich mit seinen
wunderschénen Augen anblitzte: <Der erste Vers sowie der dritte missen markig, mit einer Art Wildheit vorgetragen
werden, der zweite und vierte weicher; denn da tritt eine andere Empfindung ein. Siehst du so! (indem er scharf markierte):
Da ramm! da ramm! da ramm! da ramm!> Dabei bezeichnete er, zugleich mit beiden Armen auf und ab fahrend, das Tempo
und sang dies <Da ramm!> in einem tiefen Tone. Ich wusste nun, was er wollte, und auf sein Verlangen wiederholte ich das
Lied. Er war zufrieden und sagte: <So ist es besser! Nach und nach wird es dir schon klar werden, wie man solche
Strophenlieder vorzutragen hat.>" Aus: Goethes Gedanken tiber Musik, Frankfurt a/M 1985, S. 144 f.

Reichardt:

,Das Lied soll der einfache musikalische Ausdruck einer bestimmten Empfindung sein, ein korrektes vollendetes Ganzes, ...
dessen eigentlicher Wert in der Einheit des Gesanges besteht ...*

Keiner als derjenige, der diesen einzigen Dichter [Goethe] ganz versteht und sentiert?, und der zugleich auch die Tonkunst
mit Sinn und Gefiihl ibt, wird Kompositionen, die sich ganz nah an die Dichtung anschliefen und nichts mehr wollen, als
jene mit dem Zauber des rhythmischen Gesanges und der musikalischen Deklamation, verstérkt durch die Kraft der
bedeutenden Harmonie zum héchsten Leben beseelen, je ganz sentieren und in dem Sinne geniefen, in welchem sie gedichtet
und gesungen wurden.

Zit. nach: Fischer-Dieskau, Friedrich: Weil nicht alle Blitentraume reiften. Johann Friedrich Reichardt. Hofkapellmeister dreier
PreuRenkénige, Stuttgart 1992, S. 159 f.

Reichardts Erlkdnigvertonung von 1793 ist ein reines Strophenlied. Den ,,allgemeinen® Charakter trifft er durch das Moll, das
lebhafte Tempo, den jambischen Trabrhythmus (J |/ &), den phrygischen Bassgang (g-f-es-d), den man auch als Lamentobass
bezeichnet, sowie den groflen Melodiebogen, den Wechsel von steigender Erregung und fallender Beruhigung. Die mediantische
Harmonik (D / B) in der Mitte (T. 8) der Strophen ist ein Mittel, das 'Verwandlung‘, Eintauchen in eine andere Dimension anzeigt,
und passt somit zum Grundtenor des Gedichts.

Es gibt aber auch Detailausdeutungen:
Die Worte des Vaters stehen im forte®, die des Kindes im piano. Dessen letzter Aufschrei erfolgt situationsgemaR im fortissimo.
Der Erlkonig ist charakterisiert

- als Geistwesen durch das pianissimo,

- als dunkle Macht durch die Tieferlegung des Klaviersatzes um eine Oktave,

- als Wesen aus einer anderen Welt durch das Singen auf einem Ton*,
Fiir die Beurteilung von séngerischen Interpretationen ist wichtig die Forderung Goethes ,,die verschiedenste Bedeutung der
einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht des Lyrikers und Epikers zugleich zu erfiillen®. In der Regel singt man diese
Lieder zu brav und ,schon®. Der obige Text von Genast legt jedenfalls etwas ganz anderes nahe.

2 von lat. sentire: fuhlen, empfinden
Da keine Urtextausgabe vorliegt, kann natirlich nicht beurteilt werden, ob die VVortragszeichen vom Komponisten stammen, wahrscheinlich nicht..
Man denke an kirchliche Musik (Psalmodie, Kantillation) und Ombra-(Schatten-)Szenen der Oper, wie auch Schubert sie in seinem Lied ,,Der Tod
und das Madchen* imitiert.



Hubert WiRkirchen 13.06.2008

b il
9 8
. e
iy on
EhE b o
o !
&
R Bl 11
S LS e
4
K LE Tes N ny
= . > x
Jm & \“mm“-.ﬂ. 8 1N j
¥
= » ml
WmD .W T MK
» L
1O | B e o
2 ? R
|—|
& 4 M :rxﬁ —l_l ” R 18
5 m e |1 .
..m M Y. m ol
215 [t it -l
3 E(fiw. (frere
M £ ll{m= [TIsre
< 5 ! H
S | e
mw o
- 0 Hid
< N ]

=, H

B

Z wasll i

ER Gl

.5

i

T oqall e

4

m-._.. I
wsld

E wslll

5wl N

Tar i

5

H] B [T

Pl

m..j”r 1

U

B ol

=N
m Hy =

u
BAN *:
HHup el
= bl
" b=
it
T R
wal ([
Thewn A
1t I
Haw el
e | |al
B
lidoall Y
r_...l i
-

I

id? Sei
&+

ver . spr

el 8

I
.,“‘

¥

=+
ibn  warm. Mein Sohn, wus birgstdu so bang dein Ge - sicht? Siebst,

halt

+ & e

niichtli-chen Reilfn, und  wie-gen und

=7

14

k6 - nigs  Téch-ter am

siehst du nicht dort Erl -

o

Va- ter, melp Va.ter, und

It
o
:

A
s

T
ey

T
-

=

=

e m
T .
[T, IR

.
. T
Tk Joad T
1 T
e e
Tl ik
..n'
HiinadRHIb
H o
i il
1 T
I Il
I L
-+
< &,

§.

Er - len

Erl.Xi - nig  picit? Dem

A

N

-

¥

i

P

bist du mioht - wil- lig,

1 i
5 e ol
2 L o

Mein  Va- ter, mein
a
e
: —

walt!®

F Y
.
£

1

- L

==
T
E

2
-

brauch ich ~ Ge .
T —

ter

than!

hat mir ein . Leids ge -

Erl - % - nig
—

an!

Dem Va -

Kind,

iich-zen -de

e

..u_’ 41
i |Hb
o
Herm [t

ﬁ.,.

e b

! -ﬁ

I

Thedd

4y j.. 4




Hubert WiRkirchen 13.06.2008

m T m mm y
T L T y mT. ] g d .m » N
. . g " 5
B u-m hi N § = R b v M ey X I 3
“.l s fard L Ll._ M C M .
; 1! .l e v —y H L.M i Nl - b o |, N Pl
I hd| Al M g Sl H" ﬂ i " R 25808 | [ N
Ndl el e (] M ¥ ne| TR u . N o -
1 1= N A HVE. gt || —H I | iR
I b gy RN E Al T H = W A K g 3 -
Y | ] iy ik by b . | 3
e IR £y H = o — 1 g R n B
b g MiLE ani a5 SHH & =N = B g
itfgh Il Ll sHH H YARIILIE =
o ' ....»‘. ™ M mmm. m i .r..m 4 7 m .-% o “y ™ m ¥ m pe-y &.
o DIERE ] ..m I i1, 3 _. N & m
i N - . e L5 | (YR} 1 £ e : 5
L W b4 \8 ME I h.-.e. * 1 4]
H . ' S
I8 ol 2 ;P-m 8l 1 h = |l Pex 3 &
b} i PR R CR ) B g : 3 i ddlle s gy
e T Mg o s » ez AR |y 5
bt Al < L bio Qi i b ||| 8- Ta
& L sl !
i q =z T & w1 10 JIE! £ il 5
| : A . " M s itp:: = i L2 RO @
N S Iy ANl stk 24 T s \ .m ~
H A UL L X L B " L}
! wadll] ‘Jm I 2 % - - | = 5 Rl =, ] J{JA b um 4
L T e [eE =311 N I SEHL S\ i H
il b H..._rn Wil T il . e ; ¥ & ! J.,u«:m , Jil | E
j i 1B i 3 . i
Iy ki \ o b I bl i | s RN | R |
L 3 Iy | " [\ b iy
hd e L NI o i hid fl u | ol . g Bl | o
N i fe| & » o] S 1 " - L ._ g o
N kg \ y ) il i s g P .
| TAE . kit n I ! 2 gl |
h i\ . bl
; . . . o 1 (Il i
A o H - H o L £ y .
bl TR AR AR ta YTl ? ? i s E e 4
| & Hll N
Pl b Fla| s T4 S -H i ot Hia.| s oy e
4]l =9 He SN i b, L Hy < 3 S &5 ooy ]
e — e S — — N ——
. i - M ) M i ! HH  HH Q .
3 | | i Iy iy bE h a3 5
i A B it £ g s = a R P
& Ea iyt By 11 b A= BT H g hit s ﬁ = A Uh
g 3 b m o H &
= K 5 L ] g
b 1 = .
"y i E W o E m i N e
£ . Y
= | . 5 3 ; :
¥ ‘ =1 LN Higtte L rm = i WL [ 5
o] U 4 ¥ 2 M__. 2 TTRie = I L 3
4l | . Sl ox \ i PR 5 M b
K A M| i I | ERI . -+ ] i
| It YN "m n mmi?mmrl = E m % g
P . ' i Thel 2 "6 — 5 ? s # AIC P o
i L1 , 3 - — — - i
u__. TR gl ExE hE e wel AR E EH § \L = F sl 1l i L 1
= L= Loliel <\ i H “ 2 it g
p = PE W sl S - o y 4 ! ) s
A = - | 14 1. : -
. E HA= et TN I 2 ; .m q £ 8k Ly ﬂ 1
2|} _ 5 i g
¥ il s e e asiall NE m .J ﬁv” = - =
1y iy s “m Wbl | o . = 271 o
H 2 | el 5. - =] 3 | M = K
] " o L 2 dalell - e, . et 2= a b ER 1\ L
J_. ! 1= @ E] v
( i 1 IE i z 3 £ e
Y »E .-.v Tt | § b einisn M b = = Lelel —dllls =
4 Ed iy g e b 5 Bl !l ME TN TN NS T ;
° Hy B B - = g
hi g ol 1y, 5 -1ob aslall b B m J. 3k Ml \
A ._." 2 ...m ' i. k] “hy (% b =] h-.r_- = i .| 2 gtion 1
g E .__.m i I = 4. 2 il —n ol il m [l o
= - o N5 -1 1
m s M ‘-.m . N B Mm o] “. m et " -u..,\ " g i "
& s Ll _ B T Tiin i ey il Z e N . I .
lne . LML f i 2 - U
W ] s WS [fms Agls .. L E TR z BRI b n_.uu.. e = # *
- { g ) At L i R[] sl Al s |
= 4 ~Ha| 3 —fl2 - BN - r | r ”u 3 S GT mrnﬁ g e Nl i =9 o m. mw
= - oo XN og <« M| NG S S S e = = -
E e N ™ — -




Hubert WiRkirchen 13.06.2008

..l I 1 "f. = }’. ) =
e e e e e e e e e e e e e e )
Erl-kt-nigs Thch-ter am diis-te-ren Ort? ) an, Erlké - nig hat mireinLeids ge - than, Erlk . mg hat mireinLeids ge -
o —I e b SRy AE . -?-?\- ?-?\ o e £t
%_ﬂ-ﬁk- e 2 et e e mEe e
- #b!:_p' o e e MoPLER
= - 'ﬁ(—\'ﬁ” 7 . ! # I—— ﬁ}r i | m— [C===
—3 i ! . —gme aap o |f - Nl Ne » |8 - Al
(B — =i : e e e ——ay
- P—— t ~—p— - i s e et e 2 £ v i v i — o]
64 T~ vt P T w5 Voo ¥
4t N » N 81
23 $rbo— ; e
t .- = L ¥ ¥
nau, es schelnen die o - tCen ‘gi.&:: .sdu‘ grag, es schei-nen die by than! DemVa - ter glan-sefs, e Tei - et ge -

e e (RN =| = —
et ek =S
jp s S 2o = Aol = o= 2, i flazfo —Fy
= = g s = 2 O ol s e ] s i s s oo 5 S e e
: E: =5 ...-..-—.._—..E\. o T > R = = =

= e ——
= = e 3 ey ey e o e, ST o S ]
& iy e e e e T o A e : S = =t ==
v [th liet dich, mich reizt deine  schd - me Go-stall,  und Hot it Mi-he ead Kot In_sei - nmen Ar - men

Honegger/Massenkeil:

,,Mit dem Namen Loewe verbindet sich in erster Linie die Geltung der Ballade als besondere Auspriagung des Sololiedes im
19. Jahrhundert. Hier steht Loewe zusagen im geistigen Gefolge J. G. Herders, was sich nicht nur in der Vertonung vieler von
dessen Liedern zeigt (u. a. des Edward als op. 1), sondern auch in der Substanz seiner Musik, namentlich in der Vorliebe fir
Kantabilitét der melodischen Linien, fir symmetrische Taktordnung, flr eine insgesamt leicht fassliche, natirliche, einfache
Gestaltung. Dies letztere gilt auch im Verhdltnis von Wort und Ton, das bei Loewe generell vordergrundig determiniert ist:
Wenn die Flhrung der Singstimme oder der Klavierbegleitung tonmalerisch oder durch andere Ausdrucksmittel auf den Text
Bezug nimmt, tut sie das stets auf eine eindeutige und oft sogar naive Art. Darauf beruht wohl nicht zuletzt die enorme
Beliebtheit und Popularitét vieler Loewe-Balladen in Konzert und Hausmusik des 19. und friihen 20. Jahrhunderts. Diese
Gestaltungsweise markiert aber auch einen Gegenpol zu den meisten Liedern der deutschen Romantiker, insbesondere Fr.
Schuberts (mit dem Loewe fast gleichaltrig war) und R. Schumanns. Denn in ihren Liedern beruht das typisch Romantische,
der Zauber der musikalischen Poesie, gerade auf der weitgehenden Unbestimmtheit der Wort-Ton-Beziehung und auf einer
Hintergriindigkeit in der Gestaltung von Singstimme und Begleitung.

Marc Honegger und Giinther Massenkeil (Hg.): Das GroRe Lexikon der Musik, Freiburg 1982, S. 159
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Carl Loewes Vertonung von 1817 ist im Goetheschen Sinne ,durchkomponiert°. Die verschiedenen Personen und Situationen
werden deutlich unterschiedlich gestaltet:
- Der Erlkonig ist als aulerhalb der realistischen Welt stehend charakterisiert. Er singt die Téne der Naturtonreihe und die
Harmonik ,steht‘ - abgehoben von der Mollumgebung und deren dramatischen Harmoniebewegungen - im G-Dur-Klang.
Das pp und ,,una corda“ entsprechen seinem Geistwesen. Allerdings ganz am Schluss, wo er seine Sphére verlasst und nach
dem Kind greift, wechselt das G-Dur ins g-Moll, der Tonart, die Vater und Sohn zugeordnet ist.

- Die Stimme des Kindes liegt naturgemafl hoch und ist von Angst gepragt. Deshalb fllstert sie im pp, ist mehr rezitativisch
als melodisch und bewegt sich in einem ,engen‘ Ambitus. Kerntdne sind das cis*‘ und das d‘*, die als Halbtontremolo auch
der Begleitung den unheimlichen Anstrich verleihen. Der letzte Aufschrei des Kindes wird eine Quarte héher gelegt
(Spitzenton g**), die Wiederholung der Stelle im p und das Absinken zum g° (Tiefstton der Kindpartie) zeigen das Sterben
des Kindes.

- Der Vater gibt sich sehr sicher. Seine erste AuRerung (T. 15/16) verrét in dem schnellen Anstieg tiber eine Oktave noch
seine Besorgnis. In der Antwort auf die Vision des Kindes spricht er dann beruhigend und senkt die Stimme. Der
Melodieduktus entspricht dem heroisch-balladesken Erzéhler-Ton der 1. Strophe (,.er fasst ihn sicher ...<); auch die
Textwiederholung ist von dort Gibernommen. Die Pausen zeigen(oder sollen zeigen), dass der Vater nicht in Hektik gerat -
oder verrét die Uberlange Pause in T. 22/23 doch seine Unsicherheit? An der zweiten Stelle (T. 40 ff.) gerat der Vater
harmonisch aus der Spur und néhert sich mit dem abrupten Wechsel nach e-Moll, der Paralleltonart von G-Dur, bedrohlich
der Sphare des Erlkonigs an. Die Melodie versucht allerdings durch tiefe Téne sowie markige Quart-, Quint- und
Oktavspriinge weiterhin Sicherheit zu suggerieren. Die letzte AuRerung des Vaters (T. 62 ff.) entspricht der 2. - bis auf den
Trugschluss und das p auf ,,grau (T. 66) - genau.

Zur Einheit verbunden werden die einzelnen ,Bilder® durch die Tremoli, die — bis auf T. 6/7 und T. 90/91 — das ganze Stiick
durchziehen. Sie sind als Affektfiguren Zeichen des ,Zitterns, der Angst. Als Bildfiguren ,malen‘ sie den zwielichtigen Nebel. Sie

treten in drei Formen auf:
- als reine Dreiklinge % @
- als chromatisch (d-cis) geschérfte Dreiklange % @

for £ pfefeg

- tremolierende Halbtonreibung (d-cis)

Das ist eine besonders ,nervige* Variante, besonders wenn sie bﬁ’—"—m ePais. .
chromatisch verschoben und zur quasi-phrygischen Kadenz w
(es-d) wird, die ja ein uraltes Lamento-Zeichen ist. 2

Interessant ist zu beobachten, wie genau Loewe diese (und andere) Varianten platziert. Das wird gleich zu Beginn deutlich:

Es beginnt mit dem stehenden, chromatisch geschérften g-Moll-Klang, der die unheimliche ,,Nacht und Wind“-Szenerie ,malt’.
Beim Einsatz der aus der Tiefe nach oben (heran-)stirmenden Bassfigur wird der reine Dreiklang verwendet. Dadurch wird die
Aufmerksamkeit von der duReren Szenerie auf das neue Ereignis gelenkt, von dem man noch nicht weil3, was es ist. In dem Moment,
wo der ,,Vater mit seinem Kind* aus dem Nebel auftaucht, verschwindet die Tremolofigur fur einen Moment ganz. Der VVorgang
wird sozusagen wie eine Epiphanie gestaltet. Darauf folgt, entsprechend dem noch indifferenten Erzéhlton, eine sehr lockere Form
des Tremolos. In T. 13 kiindigt die chromatisch geschérfte Variante im Bass den Stimmungswandel ins Unheimliche an. In T. 90
hé&lt die Musik sozusagen den Atem an. Die unheimliche Szenerie weicht der grauenhaften Realitét, die nur noch in stotternde Worte
gefasst werden kann. Erst bei der Exclamatio (grofRe Sext) am Schluss klingt in dem tiefen Oktavtremolo die Erinnerung an das
Geschehene nach.

Das zweite wichtige Einheitsmittel ist — wie bei Reichardt - der jambische Trabrhythmus, meist in der Achtel-Viertel-Form.
Gelegentlich tritt eine schnellere punktierte Version auf, deren Funktion nicht in allen Féllen ganz klar ist. Zweifellos bedeutet sie in
T. 81 - 86 den panischen Galopp (,.er reitet geschwind*). Ahnlich kénnte man sie in T. 46/47 und 58/69 nach den beruhigenden
Worten des Vaters als eilige Flucht interpretieren.® Das passt aber alles nicht zu T. 56. Hier hért man die Figur in Verbindung mit
dem Text ,,und wiegen und tanzen und singen dich ein“ als ein tédnzerisches Motiv.

P e

Die Kernfigur des ganzen Stiickes ist die leere (,geisterhafte‘) Quinte g-d. Sie tritt rein auf in =~ g5 2

1
Z 5 1

der Erlkonigpartie in T. 35/36 und 57/58. (Das entspricht ziemlich genau dem spéter von e =
Richard Wagner im ,,fliegenden Holldnder* verwendeten Geisterruf-Motiv.) Geisterruf

Diese Quinte bildet den Rahmen fiir die zentralen Figuren des Stiickes, z. B. fiir die verschiedenen %
Tremolofiguren (T. 1 ff., T. 9, T. 13 ff. T.25-36 usw.), die Melodik des Erlk6nigs und des Kindes - 7%= e
besonders kennzeichnend ist die Tatsache, dass die erste Zeile der Kindpartie genau mit diesem . e

Geisterruf beginnt - usw. W

Siehst, Va - terdu

— Wir problematisieren den Begriff ,,durchkomponieren®. Ist Loewes Erlk6nig wirklich durchkomponiert?
— Wir diskutieren die Bewertung Loewes in dem Text von Honegger/Massenkeil.

(&)

Der Begriff ist im strengen Sinne nicht zu halten. Kein Komponist kdme je auf die Idee, ein Lied durch-zu-komponieren, indem er vorne anfangt
und dann am Text entlang immer neue, zu den jeweiligen Inhalten passende Musik erfindet. Das wére nicht nur ein grobes Missverstéandnis der
Dichtung — da hat Goethe recht -, sondern auch gegen das Wesen der Musik, die auf Wiederholungen und Korrespondenzen zwingend angewiesen
ist.

6 Diese Stellen sind vielleicht ein Schwachpunkt der Loeweschen Komposition. Vor allem der unvermittelte Ubergang iiber den verminderten D° (T.
48 und 69) wirkt wie eine Verlegenheitsldsung. Hier werden potpourriartig unterschiedliche Teile zusammengeklebt.

10



Hubert WiRkirchen 13.06.2008

F.Schubert: Erlkdonig (Oktober 1815) 39
(Goethe)
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Schuberts ,,Erlkdnig“ (1815) unterscheidet sich von dem Loewes vor allem durch weitgehenden Verzicht auf das Ausmalen der
4uReren Szenerie. Selbst bei dem durchgehenden Triolentremolo handelt es sich wohl weniger um Pferdegetrappel” — hierzu fehlen
die ublichen Punktierungen oder der jambische Rhythmus — sondern um eine bohrende Figur, die einen hochgradigen
Erregungszustand beschreibt. Auch die skalisch aufsteigende Triolenfigur des Basses lésst sich schwer als ,,Nebelschwade* deuten,
nicht nur wegen der abschliefenden markant-staccatierten Dreiklangsbrechung, sondern vor allem wegen des am Anfang vollig
skelettierten Satzes (Einstimmigkeit mit Triolen-Bordun); der lasst solche flachigen Assoziationen nicht zu.® Die Musik vermittelt die
Vorstellung unerbittlicher Harte und — in dem Beharren auf dem Grundton — Unausweichlichkeit. Auch da, wo es mehrstimmig wird
und wo zum ersten Mal melodische Bewegung aufkommt (T. 6), handelt es sich nicht um eine Bild-, sondern um eine Affektfigur:
die aufsteigende Chromatik® im Bass signalisiert Befiirchtungen. Die Wiederholungsstelle (T. 13) weckt durch das pp das Gefiihl
ahnungsvoller Beklemmung. Die Harmonik wendet sich zu Dominante als neuem Bordunton. In der Begleitung fehlen nun die
Sicherheit suggerierenden staccatierten Dreiklangstne. Besorgnis duBert sich auch in der nun einsetzenden Stimme. Sie setzt
unsicher auf der 2. Tonstufe (fis) ein und umkreist zweimal die Tone aus T. 6/7 bzw. 13/14, ehe sie mit ausgreifender Melodik und
klarer Kadenzierung nach G-Dur (T.21 ff.) an Sicherheit gewinnt. Hier (T. 24 ff.) treten dann auch die Staccato-Basstdne wieder auf.
Allerdings verharrt die Stelle wieder auf dem Bordunton (g), bevor sie sich dann in einer markanten Kadenz zur Grundtonart
zuriickwendet. Im Bass (T. 30/31) treten dabei die Staccato-Dreiklangsténe in augmentierter Form (e-c-a) auf.

An der ersten Erlkonigstelle (T. 58 ff.) wird die Triolenfigur aufgelockert nach Art einer Walzerbegleitung mit nachschlagenden
Akkorden. Das markiert den ténzerisch-tdndelnden Ton der Verlockung. Noch leichter wird die Triolenfigur an der zweiten
Erlkonigstelle (T. 87). Die gebrochenen Dreiklange passen gut zu der im Text evozierten Vorstellung des schwebenden Elfentanzes.
Selbst die Bassténe kommen hier ins ,,Wiegen“. Die Veranderungen betreffen nichts AuReres, sondern sind innere Wahrnehmungen
des Kindes, zu dem der Erlkonig spricht. Die Triolenrepetitionen enden in T. 146 mit dem Erreichen des Hofes. Die Feststellung,
dass das Kind tot ist, wird wie bei Loewe rezitativisch gestaltet, also als ein Heraustreten aus der ddmonischen Umgebung. Anders
als bei Loewe lasst der Schluss mit den zwei harten Akkordschlagen (D-T) kein subjektives Nachklingen zu. Es ist ein unerbittlicher,
unsentimentaler Balladenton wie schon am Anfang.

- Der Erlkénig hebt sich wie bei Loewe in den beiden ersten Passagen durch die Durtonart ab. Er singt zunéchst (T. 60 ff.) in
einem wiegenden Rhythmus und in Dreiklangsbrechungen, also im ,Naturton‘. Dann mehren sich aber nach Art von
Volksliedern die kleinen Melismen. Zweimal verstarkt das gis als Durchgangschromatik den einschmeichelnden Ton. Der
bdse Verfihrer stellt sich ganz harmlos dar.

In der zweiten Passage singt er in einer noch abgelegeneren, ,helleren‘ Durtonart, wieder im Volksliedton, nun aber in
schnellerem Sprechtempo und wiegenden jambischen Rhythmen. Die letzte Zeile (T. 93 ff.) wird nicht nur durch den
wiegenden Bass, sondern auch durch ihre Wiederholung besonders hervorgehoben.

In der letzten Passage verandert sich sein Verhalten. Er singt zwar weiter im (geisterhaften) pp und in Dur, aber in héherer
Lage und mit entschiedener Deklamation, sozusagen mit zusammengebissenen Zahnen. Er endet in einem durch cresc.
vorbereiteten ff-Ausbruch auf das Wort Gewalt. Der punktierte Rhythmus und der zweimalige Quintfall der Melodie lasst
keinen Zweifel an seiner Entschiedenheit aufkommen. Auch tonartlich steuert Schubert auf diesen Hohepunkt zu: nach G-
Dur und A-Dur steht diese dritte Passage in C-Dur. Das ist allerdings nur eine Art phrygische Sekunde zu dem dann (ber eine
chromatische Kadenz angesteuerten h-Moll.

- Die Rolle des Kindes ist besonders dramatisch gestaltet. Zunéchst singt es, zwar in der Lage héher, aber sonst noch ganz im
Duktus des Vaters. Allerdings hebt sich die Stimme am Ende der beiden (identischen) Phrasen in einer kleinen Sexte. Das ist
ein ublicher Fragegestus, aber die kleine Sexte ist auch eine klagende Exclamatio-Figur.

Auf die Lockung des Erlkdnigs reagiert das Kind (T.72 ff.) mit panischer Angst. Die (wiederum wiederholte) Melodiephrase
ver’eng‘t sich auf eine kleine Seufzersekunde und ergibt mit der Begleitung einen ,engen‘ Cluster (c-h-a). Ddmonisch wirkt
der fallende verminderte Dreiklang im Bass'°. Die letzte Zeile (T. 78 ff.) nimmt die steigende Chromatik aus T. 13-15 auf
und verlangert sie. Zusammen mit dem plétzlichen p deutet das auf die nach Hilfe suchende Angst des Kindes hin.

Die dritte Passage des Kindes entspricht der zweiten genau, liegt aber, der wachsenden Angst entsprechend, einen Ganzton
héher.

Auch die letzte Passage des Kindes entspricht dem zunéchst. Sie liegt wieder (diesmal einen Halbton) héher. Doch dann
kehrt sie die Seufzersekunde in die steigende Angstchromatik um (T. 128) und erreicht mit e*“ (,,Erlkonig hat*) den hochsten
Ton der Kindpartie, um dann bei ,,mir ein Leids getan* zum Tiefton h zuriickzufallen. Diese Schlusswendung mit dem
Quintfall entspricht genau der Ankiindigung des Erlkonigs (,,dann brauch ich Gewalt*) aus T. 121-123.

- Der Vater beginnt (T. 36) in tiefer Lage mit einem zweimaligen konventionell-sicheren Quartaufsprung (,,Mein Sohn, was
birgst“), gerat dann aber in die Spur der chromatischen Figur aus T. 13-15. Darin klingt seine Besorgnis an.
Auf die erste bange Frage des Kindes antwortet er, den Rhythmus des Kindes aufgreifend, in exponiert tiefer Lage — der Ton
a kommt sonst im ganzen Stiick als Melodieton nicht vor. Die Stelle wirkt deshalb auch so eindringlich, weil sie harmonisch
,ungestiitzt‘ ist und nur von der Bordun-Triole begleitet wird. Der Vater wirkt verloren, spielt aber den ruhig-tberlegenen.
Oder fihlt er sich tatsdchlich mit seiner realistischen Einschétzung als Herr der Situation?
In seiner zweiten Antwort (T. 81 ff.) singt er zwar auch noch relativ tief, aber mit erhéhtem Sprechtempo.
In der dritten Antwort setzt er hoher an und gerét zunéchst aus der Tonart, und zwar wieder ungestitzt durch die Begleitung.
Dann aber spielt er wieder den Sicheren mit markantem Abstieg in die Tiefe. Die Begleitung entspricht dem mit der klaren
Kadenzierung, l4sst aber zugleich die Stimme des Vaters ,untergehen‘ in dem gewaltigen cresc. bis zum ff.

" Natiirlich macht auch die Deutung als Pferdegetrappelmotiv Sinn. Es hért genau da auf, wo das Pferd zum Stehen kommt, und die Veranderungen
in den Erlkdnigpassagen lassen sich als Uberdeckungen aufgrund der durch die Lockungen des Erlkénigs absorbierten Aufmerksamkeit des Kindes
deuten. In der Musik ist eine solche Zweifachdeutung nicht selten, da durch ihr Angewiesensein auf Analagkodierung fast immer auch AuReres mit
im Spiel ist. Das Tremolo (= ,Zittern®) ist immer zitternde Hand (oder klopfende Pferdehufe oder ...) und ,zitterndes* Herz zugleich.

Als Bildfigur lasst sich die Bassfigur allenfalls als Reitgerten- (Figur der Tirata) und Sporeneinsatz (staccato) deuten. Aber tiberzeugend ist das
nicht.

Eine genauere Semantisierung der chromatischen Figur ergibt sich im Verlauf des Stiickes in den Takten 38-40 (,,so bang dein Gesicht*), 77-79
(,,was Erlenk6nig mir leise verspricht®) 102-103 ((,,T6chter am diisteren Ort*), 128-129 (,,Erlkonig hat“) und 141-143 (,erreicht den Hof mit Mih
und Not*). Es geht immer um die Angst vor der unheimlichen Macht des Erlkdnigs.

0 Er 1asst sich auch als verzerrte Form der Staccato-Dreiklangstone (s. 0.) verstehen

©

©
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Wertungsfragen

Welche der 4 Erlkénigkompositionen ist die beste?

Ist eine solche Frage (iberhaupt sinnvoll?
Vor einem guten halben Jahrhundert wurden in der Schule noch Sitze gelernt wie: ,,Beethoven ist der grofBite und
gewaltigste aller Komponisten.* Das sagt tiber Beethoven fast gar nichts aus, sehr viel aber tber den Erfinder des
Satzes.

Kann man Werturteile fallen ohne Berlicksichtigung der Funktion des Beurteilten, des Kontextes und ohne Benennung des
Malstabes, nach dem gemessen wird?

Kann ein einziger MaRstab (z. B. der Differenzierungsgrad) Grundlage eines Werturteils sein. Ist Schuberts Erlkdnig schon
deshalb wertvoller als der Reichardts, weil er komplizierter ist und mehr analytische Details liefert?

Was ist der Unterschied zwischen einem Geschmacks- und einem Werturteil?
Die Frage ist so nicht zu beantworten, denn man miisste schon wissen, um was fiir einen Geschmack es sich handelt,
einen naiven, der alles Fremde sowieso schon ablehnt, oder einen ,geiibten, ,gebildeten‘, der Erfahrungen im
Umgang mit dem Gegenstandsbereich hat, dem der beurteilte Gegenstand angehdort.
Ein Geschmacksurteil eines ,Ungeiibten‘ sagt nur etwas iiber personliche Sympathien aus, wéhrend das
Geschmacksurteil eines ,Geiibten‘ mehr intersubjektive Bedeutung hat.
Ob Expertenurteile wirklich objektiv ,richtig sind, konnte man noch einmal an dem Text von Honegger/Massenkeil
untersuchen.

Einen guten Anschauungsunterricht iber die Probleme bietet der folgende historische Text von Franz Brendel.

Franz Brendel (1845):

...Ich erklére mich deutlicher, um auch den wirklichen Verdiensten Rellstab's, den ich beispielsweise anflihrte, nicht zu nahe zu treten,
Verdiensten, die er sich in der That erworben hat, obschon er nur ein kleines Blatt redigirte und zu groReren Expositionen seltener
Gelegenheit hatte.

Es ist unmdglich, einen geschichtlich berechtigten Fortgang zu hemmen und eine schon tberstiegene Stufe zuriickzufiihren und an die
Stelle derselben zu setzen. Die Aufgabe kann stets nur sein, die Forderungen der Zeit klar zu erkennen, darauf hinzuwirken, dass diese
realisirt werden, und vor Abwegen, vor Riickschritten zu warnen. Rellstab dagegen suchte das Unmdgliche mdglich zu machen, einen
schon zuriickgelegten Standpunct uns wieder vorzufiihren, und neu zur Geltung zu bringen.

Dem Liede z. B. ist wesentlich, obschon das Gedicht mannichfach nuancirte Stimmungen, Anschauungen, Vorstellungen enthalten kann,
dass eine Grundempfindung sich durch alle VVerschiedenheit hindurchzieht, dass es hauptséchlich nur einen Gemuthston anschlégt.
Diese eine Grundstimmung zu fassen und in Ténen wiederzugeben, ist die Hauptaufgabe des Componisten. Die Melodie bleibt aus
diesem Grunde fiir alle Verse dieselbe, und es erhéht sich nur durch diese Wiederholung die Eindringlichkeit. - Das Technische ins
Auge gefasst bewegt sich das Lied in einem ganz einfachen Kreise von Tonarten und Accorden, ohne schwierige und verwickelte
Combinationen, ohne schroffe Uebergénge, weil zu der Ausgleichung dieser in einem so engen Kreise kein Raum sein, und ohne sol-
che umfassendere Ausgleichung die Harmonie des Ganzen,die Einheit des Tones nur gestort werden wirde. Dies ist der Begriff des
Liedes.

Diesen Begriff hatte Rellstab richtig erfasst, namentlich von den trefflichen Compositionen L. Berger's sich abstrahirt. Die neuere Zeit
aber ist solcher gemithlichen Gentigsamkeit des Liedes feind. Sie ist fortgegangen zur Darstellung schérferer Contraste, zur
Darstellung ganz bestimmter, gesonderter Seelenzustdnde, zur Darstellung dramatischen Lebens auch im Lied, einer Kunstgattung, die
diese Behandlungsweise sonst ganz ausschloss.

Rellstab's Thatigkeit bestand nun darin, den aus Werken friiherer Zeit gewonnenen Begriff des Liedes den Componisten der Gegenwart
entgegenzuhalten und zu verlangen, dass diese von den Forderungen ihrer Zeit absehen und sich zur Vergangenheit zuriickwenden
sollten. Ein ganz unersprieBliches, wenig erfolgreiches Thun!

Ich bemerkte, dass ich auch der positiven Seite von Rellstab's Wirksamkeit Gerechtigkeit widerfahren lassen miisse; es hat sich jetzt nur
ein noch bestimmterer, scharferer Tadel ergeben. Aber die positive, berechtigte Seite seiner Kritik schlief3t sich hieran.

Indem die neuesten Componisten auch im Lied zu schérferer Charakteristik fortgingen, verloren sie die, so lange von Kunst irgend die
Rede sein soll, stets zu bewahrende Einheit der Stimmung aus dem Auge, und pragten allzusehr einzelne Seiten auf Kosten des
Ganzen aus, gingen unter {iberhaupt in einer allzu materiellen Auffassung.

Ich wéhle ein Beispiel. Franz Schubert's Erlkonig ist allbekannt. Die Musik an sich ist trefflich, aber als Composition dieses Gedichts
ist sie verfehlt.

Gothe's Gedicht hat etwas Phantastisches, Luftiges, Geisterhaftes, Schauerlich-Unheimliches, aus dem nur die Worte des
Vaters und Kindes als befreundete menschliche Stimmen entgegentdnen und zugleich einen ernsteren, tiefer greifenden
Gehalt geben. Das ganze Bild eilt schnell vor unseren Blicken voriiber, und ich denke immer dabei unwillkirlich an eine
andere Stelle des Dichters:

Wolkenzug und Nebelflor erhellen sich von oben,

Licht im Laub und Wind im Rohr, und Alles ist zerstoben.

Fr. Schubert lasst den Erlkdnig in einer menschlichen lieblichen Melodie singen, um dadurch einen Contrast zu den
Schmerzenslauten des Kindes zu gewinnen.

Er hat aber damit gerade das Wesentliche des Gedichtes verkannt. Ist Erlkdnig eine so liebliche Erscheinung, so sieht man ja
gar nicht ein, warum sich das Kind entsetzt; diese angenehmen Téne sollten es wirklich, was Erlkdnig beabsichtigt, locken
und gewinnen. Das Unheimliche der Lockung, das Unheimliche der ganzen Erscheinung, was Erlkdnig nicht bezwingen
kann, verschwindet, und somit ist der eigentliche Mittelpunct des Ganzen gar nicht zur Darstellung gekommen, die Folge,
das Entsetzen des Kindes, ist zur Hauptsache geworden.

Statt eines unheimlichen, von Nebeln verhillten Bildes hat Schubert eine gew6hnliche dramatische Effectscene gegeben. Das
Ganze ist aus einer geisterhaften Region in eine volle materielle Wirklichkeit herabgezogen. Dieses Versinken in eine zu
materielle, unpoetische Auffassung in Folge des Strebens nach dramatischer Lebendigkeit in solchen Féllen hat Rellstab
richtig herausgefuhlt.
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Hier hat er viel Beherzigenswertes, Geistreiches zur Sprache gebracht und sich mannichfache Verdienste erworben.

Statt aber die einmal durch die Zeitentwickelung gebotene Richtung im Ganzen anzuerkennen und demgemal} Gesichtspuncte
aufzustellen, nur vor der allzu groBen Zersplitterung, vor einem Zerfallen der Composition in nicht organisch verbundene
Theile zu warnen, statt zu leiten, zu orientiren, verwarf er allzuschnell die ganze Richtung.

Die Kritik hat darum ihren Einfluss auf das Publikum verloren, indem dies zwischen jenen Urtheilen und seinen eigenen
Empfindung einen nicht auszugleichenden Widerspruch entdeckte. Das Publikum hat sich zuriickgezogen, tiber die Werke
der Tonkunst sich ein eigenes Urtheil gebildet, und lieR dahingestellt sein, was die Kenner meinten.

Ich muss hier eine Bemerkung einschalten, um einer méglichen Ungewissheit und Unsicherheit Gber eine der ausgesprochenen
Ansichten zu begegnen. Ich tadelte die neuere Zeit, bemerkte, dass Schubert und andere neuere Liedercomponisten, die
seiner Richtung huldigten, in eine zu materielle Auffassung verfallen waren, und behauptete doch zugleich die
geschichtliche Berechtigung dieser Talente.

Jede Erweiterung ist beim Sinken der Kunst - und auf dieser Stufe befinden wir uns jetzt wenigstens momentan-, jede
Erweiterung, jeder Fortschritt ist beim Sinken der Kunst zugleich ein Riickschritt.
Neue Zeitschrift fur Musik 22 (1845) S. 1-12, Zit. nach ,,Musik Theorie* 1,2006, S. 48f.

Interpretationsvergleich (Schubert: Erlkonig):

- Siegfried Lorenz / Norman Shetler

- Ingeborg Danz / Michael Gees

- Dietrich Fischer-Dieskau / Gerald Moore 1970
- Margaret Price / Graham Johnson 1993

- Tamara Také&cs / Jend Jand6 1991

Es kommt zunéchst einmal darauf an, Unterschiede und Besonderheiten wahrzunehmen und zu benennen.
Wichtiges Kriterium ist das Verhaltnis zum Notentext.

Ein weiterer Schritt fihrt dann zu der Frage nach dem Interpretationskonzept:
- Wie verstehen die Interpreten das Lied und einzelne Details?

Haben sie eher formésthetische Vorstellungen (Einheit des Ganzen, der grofle Bogen ...) oder ausdrucksésthetische
Vorstellungen (plastisches Herausarbeiten von Details, subjektive Akzentsetzungen ...)?

Besonders giinstig ist es, wenn man bei der Erarbeitung des Liedes im Unterricht zundchst keine Einspielung benutzt, sondern vom
Notentext her selbst Vorstellungen fiir eine Interpretation entwickelt. Diese brauchen nicht vollstandig selbst realisiert zu werden, es
genuigen Teil-Realisationen. Auf diesem Hintergrund ist man gespannt auf die unterschiedlichen Interpretationen und hellhérig fir
ihre Besonderheiten. Erfahrungsgemal werden die Schiiler, wenn das Werk anhand einer bestimmten Einspielung erarbeitet wurde,
deren Sicht auf das Werk fiir selbstverstandlich halten und Abweichungen davon zundchst eher ablehnen.

Ziel ist nicht die Einigung auf den/die beste(n) Interpretation(en), sondern das Prufen von Argumenten, das Herausstellen besonders
gelungener oder misslungener Aspekte einer Interpretation.

Die Bewertung héngt natirlich sehr zusammen mit lied&sthetischen Vorstellungen, wie der obige Text von Franz Brendel zeigt.

Fur die genauere Erarbeitung dieses Hintergrundes eignen sich die folgenden Texte, die man natiirlich nicht vollstdndig und an einem
Streifen m Unterricht durchziehen kann.

Besonders geeignet sind hintereinander geschnittene kurze Vergleichsstellen. Mit wenig technischem Aufwand geht das beim
Vergleich der ersten 32 Takte. Es ist schon erstaunlich, wie wenig die Nuancen, vor allem das pl&tzliche pp, ernst genommen
werden.™ Es verblufft, wie ein so sensibler und facettenreicher Sanger wie Fischer-Dieskau mit so gewaltigem Pathos einsetzen
kann.
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Y Esist allerdings auch technisch fast unmdglich, das pp voll zu realisieren. Von Schubert wird Uberliefert, dass er selbst als Begleiter am Klavier
keine Triolen-Achtel, sondern normale Achtel gespielt hat. Auch die Kopie, die er 1816 an Goethe schickte, zeigt diese Light-Version
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Zelters Erlkonig (1807) steht nicht nur zeitlich, sondern auch stilistisch zwischen den Vertonungen von Reichardt einerseits und
Schubert /Loewe andererseits. Es ist ein stark variiertes Strophenlied, erreicht aber noch nicht die Vermittlung von Detailprofilierung
und einheitlicher Form wie Schubert. Und im Ausmalen von Einzelheiten bleibt es noch deutlich hinter Loewe zuriick. In dieser
Zwischenstellung wére das Stiick gut als Klausurthema geeignet.

a
i i xngu P |L A } A | b |k\ A | h— pu—
Wenn man die weitgehend | = — — e
ibereinstimmenden Strophen in Y % ' : t ————
i i Wer  re1 - tet so  spit durch Nacht und Wind? Es ist der Va - ter mit sei-nem Kind.
einer SynOpSE untereinander
schreibt, zeigt sich, dass Zelter e —1 h—h N N N -
durch kleine Anderungen sich Mt 4 4 e-ca 4 a4 4t e 0 0% S
I Py} ¥ 14 d Yy v r v
Ejl_en untertchhlﬁd_llchen Mein Sohn, was birgst du so  bang dein Ge - sicht?  Siehst Va - ter. du den  Erl - ko - nig nicht!
extgegebenheiten anpasst, z.
B . 1 h << 2 d E 9 &u |k\ T rk\ k |k\ |‘\ \Ll \k T |l\ 1‘\ |k\ } \k I } \‘\ TL
,‘,,Sle st Vater (a)O cr,,Br 3 Pt i — ! I S I S — o — e o ] —
fasst ihn sicher, er halt ihn i : : 1
¢ -di Mein  Va-ter, mein Va-ter. und hd - rest du  micht,  Was Er - len-ko-nig mir lei - se  verspricht?
warm“ ((b1) - die grol3en

Spriinge und der punktierte
Rhythmus passen hier genau -
gegeniiber der weicheren
Fassung bei ,,in diirren Bléttern
sduselt der Wind* (b3) u. A.
Die stérkste Verdnderung zeigt
sich in Zeile 5: Der Ausbruch Dem Va - fter grau-set's, er rei - tet  ge-schwind, Er halt  in Armen das dch-zen - de Kind,
aus der Tonart bei ,,dchzende*
und die Mollwendung der
ganzen folgenden Passage
wirken dramatisierend. Die

Mein  Va-ter, mein Va-ter. und siehst du nicht dort Erl - konigs Toch-ter am dit - ste - ren Or?

|4
Spannende Sch|ussdehnung Er hat den Kna - ben wohl in dem Arm, Er  fasst ihn  si-cher. er hilt__ihnwarm
(,,war tot*) nimr[lt schon ox > e ————
Elemente der spateren 2t elre oo e EEEE S == 7 Fe ==
GeStaItung der Stelle bei Den  Er - len-ko-nig mit Kron'__ undSchweif? Mein Sohn, es st ein Ne - bel-streif.
Schubert und Loewe vorweg.
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g?;:g:;uvcﬁgziiL%gPutiasurch Mein Sohn, mein Sohn, ich seh' es ge - nau: Es schei-nen die al - ten Wei-den so grau.
die harmonische Entwicklung, 5 e, o e e e e

I 7 (Alte ve o o o 444 4 LT Cee SN FERT aa—
die mit dem D Ak_kord (T. 20, pA A 7 E= = - o AESsase
bzw. 39) begmnty sich nach g- Er - reicht den Hof  mit Mi-he und Not. In sei - nen Ar-men das Kind war  tot.

Moll orientiert und Uber zwei

aufeinander folgende D"-Akkorde im chromatischen Aufwartsgang (T. 25/26 bzw. 43/44) tiberraschend zum hellen A-Dur
durchbricht. An dieser Stelle kippt die Melodie um und féllt in 2 Spriingen (Quarte und Quinte) zum tiefsten Ton des Liedes (a) ab.
Das A-Dur ist von der Welt des Vaters und des Kindes ganz entfernt und soll wohl eine verlockende andere Welt symbolisieren. Wie
dazu der entschiedene Schlussfall passen soll, bleibt allerdings ratselhaft.'? Konsequent ist die Gestaltung der letzten Erlkdnigpassage
(T. 57 ff.). Sie beginnt zun&chst wie die friiheren, es fehlt aber der Durchbruch zum A-Dur, da ja hier der Erlkonig in die Welt des
Kindes direkt eingreift. Aulergewdhnlich dramatisch wird der letzte Aufschrei des Kindes gestaltet. Zweimal schraubt sich die
Melodie zum hochsten Ton des Liedes (', als Terz von d-Moll). Nach dem letzten, lange gehalten f* gleitet die Melodie skalisch
hinab zum cis‘‘ (als ,schwebender® Terz von A-Dur!): Das Kind ist im Reich des Erlkénigs angekommen. Eine nicht unwichtige
Besonderheit der Erlkdnig-Partie ist die Tatsache, dass die Oberstimme des Klaviers eine Terz tiber der Singstimme liegt, diese also
gewissermaRBen Uberdeckt. Diese Uber-Terzung verleiht der Stimme des Erlkonigs eine eindringliche SiiRe, symbolisiert zugleich
vielleicht auch seine ,Verborgenheit‘. Die letzte Erlkonigpassage (T. 57 ff.) verstarkt das noch durch die Sechzehntel-
Schaukelbewegung in der Mittelstimme.

Der erste Eindruck der Zelterschen Vertonung ist — vor allem, wenn man sie auf dem Hintergrund von Reichardt, Loewe und
Schubert hort — etwas befremdlich: Die Dur-Melodie wirkt eher galant-heiter als gespenstisch. Lediglich der Trabrhythmus erinnert
an Reichardt und Loewe. Erst bei genauerem Hinsehen entdeckt man weitere Gemeinsamkeiten, z. B. die Andeutung eines
Lamentobasses im fallenden Bassgang zu Beginn der Strophen. Der Eindruck mangelnden Ernstes wird nicht zuletzt durch die
kurzen Nachspiele geweckt, die nach galanter Manier die letzte Zeile wértlich oder variiert wiederholen. Eine dramaturgische oder
semantische Funktion ist dabei nicht erkennbar. Beim Nachspiel ganz am Schluss ist das ein bisschen anders. Hier klingt in den
Dissonanzen und der Oberstimme das ,,war tot* nach, obwohl man sich dann doch wundert, warum nach dem d-Moll jetzt plétzlich
wieder das D-Dur auftaucht.

12 Dieses a it der absolute Tiefton der ganzen Melodie, und versinnbildlicht vielleicht die ,dunkle* Macht. (Man denkt an die tiefen Tone Osmins in
Mozarts ,,Entfithrung®, die ja auch den Eindruck von Uberlegenheit und Macht vermitteln sollen.)
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Rapversion (,,Vater und Sohn Mix*) der Gruppe
,»Sturm und Drang“, 1993

Sturm md Drang

Der Crikonig

Die Erlentanzversion

Wieder g-Moll (reines Moll, bzw. Aolisch).
Vier Akkorde: c, g, B, F (+ F mit Quartvorhalt).

Rapmusik ist keine Musik fir ein Horen, wie es bei
Schuberts Erlkénig angemessen ist. Der Schwerpunkt
liegt auf dem rhythmisierten, schnellen Sprechen zu
einfachen, stur-geraden rhythmischen Begleitpatterns,
deren Funktion ausschlieBlich motorisch-reflexive
Stimulation ist. Man reagiert also eher korperlich (z. B.
mit Tanzen) als mit empathischer Zuwendung zum
Gehorten. (Auf dem Cover heil3t es
,.Erlentanzversion.) Auch der Text simuliert nicht
mehr einen geschlossenen, in sich
zusammenhangenden, logischen Ablauf. Das belegt die
refrainartige Wiederholung der beiden Anfangszeilen,
die sozusagen als Motto dienen, und das sogar — von
der Geschichte her gedacht, vollig widersinnig - am
Schluss. Es geht nicht mehr, wie bei der aristotelischen
Asthetik (des Dramas), um ,,Nachahmung“/Simulation
eines Geschehens, um Einflihlung des
Zuschauers/Horers und dessen Katharsis (Reinigung,
Bestdrkung seiner Wertvorstellungen). Letzteres gibt es
allerdings in anderer Form auch beim Rap, der nicht

selten politische Botschaften enthalt.

Ca| I I I I I
a<Fyre | | ! | | Diese Botschaft liegt aber fast
o < L3 . . ausschlielich im Text, auch wenn
die Vermittlung im Kontext der
A Musik und der Szene erfolgt.
b 755 1 { ! f I ! ! ! I f i I ! Das vorliegende Stiick enthalt keine

- : Botschaft. Es spielt mit dem alten
J 66 66 . 6 o ]
o §:,§ o §—8 8 § 8 g ,Kulturgut‘, entdeckt in ihm eine

Né&he zum eigenen Stil (dem

Dby - . o ——— T 7 rhythmisierten Sprechen) und fiihrt
e e e e s s e a4 e d o 1gte 4 | esdistanziert-ironisch vor.
c¥ |sls d9° * Dennoch gibt es auch hier noch
Wer|rel - tet so spit durch | Nacht und Wind? Es ist der Va-ter mit  [sei-nem Kind. Sedimente der alten Asthetik. Am
] i : -1 Anfang wird mit windahnlichen
&y - I ! =] Geréduschen uber dem Bordunton f
o 8 2 é w© 8 eine szenische Vorstellung evoziert.
SLe blei?t aber als Zitat isolilert 5nd
ohne Folgen. Die ersten Zeilen des
an by Am m AH‘I-! = Ar- r=|.. AH‘I_ o h rr'-lH z g_‘\ e m rﬁ m i s GedichthWerden in eher
def=s et e e e e e e ] herkommilicher Weise gesprochen,
D g 8 oo 8 dann folgt der verfremdende Bruch
mit dem Einsatz der Hiphop-Musik
04 : S e —— und des schnoddrigen Rap-Tons, die
efs>—Fr N 7 %+ Variante vona jeden psychologisierenden Bezug
Y, H‘m j i i ) f zur Geschichte vermissen lassen.

Man bleibt eben ,cool‘. ,Normal*
gesungen wird dann das Motto (b), sogar mit einer Trennung von Manner- und Knabenstimmen. Letzteres versteht man als
,herkdmmlicher® Horer als eine Anspielung auf Vater und Sohn. Mit der bewegten Figur d kann man verlockende Stimmen aus dem
Erlkdnigreich assoziieren.

Das Montageprinzip ist an sich nicht zu kritisieren, ist es doch seit 100 Jahren, seit den Zeiten des Kubismus und der Collage, in
Musik und Kunst etabliert. Solche (nur scheinbar respektlosen) Aneignungs- und Zurichtungsformen von Tradition gab es schon
immer, man denke etwa an die neoklassizistische Phase bei Strawinsky, an Satie u. A. Wichtiger wére es, die Asthetik des Stiickes
positiv zu verstehen. Dazu einige Hinweise.

Der Begriff ,,Mix“ (s. 0.) zeigt vielleicht am deutlichsten den Unterschied zur ,klassischen® Musik. Er vertragt sich grundsétzlich
nicht mit der Vorstellung eines beziehungsreich organisierten, organischen Werks. Ein solches Stiick liegt nicht in einer festgelegten
Werkgestalt vor, sondern wird gleich in verschiedenen Versionen (Mixes) verdffentlicht. Die Mischung gesampelter Kl&nge ist nicht
zu vergleichen mit den kommunizierenden Schichten eines klassischen Werks. Sie beansprucht dementsprechend auch nicht
Autonomie und Zuwendung, sondern ist — als Teil einer umfassenden, auch kommerzialisierten Jugendkultur - ein Mittel der
Selbststilisierung wie das Outfit, das Piercing, die Droge, vor allem ein Mittel der Verortung im sozialen Kontext, aber auch — wie
die klassische Musik - ein Mittel der Transzendierung der alltiglichen Welt, allerdings nicht in eine quasi-metaphysische Sphére.
Trotz der grundlegenden Unterschiede benutzt auch diese Musik - gewollt oder ungewollt - musikalische Strukturen und
Wirkmechanismen, die — genetisch oder kulturell — unserem Gehirn eingeschrieben sind: Der Offenheit und Beliebigkeit des
Umgangs mit dem Textinhalt entspricht die offene Tonalitét ohne Leitton und ohne festes Zentrum (Aolisch, Pentatonik der Melodie
in Teil c). Der formale Zusammenhalt wird — fast nach Art der Chaconne — subkutan von den beiden Kadenzformen (a/e, bzw. c/d/)
gewahrleistet. Und auch die Uber diesem Grundraster montierten einzelnen Segmente bleiben in der Wahrnehmung ja nicht vollig
isoliert, sondern ergénzen sich zu einem Gesamtbild, in dem wesentliche Inhalte des Gedichts und seiner Rezeptionsgeschichte — z.
B. der ,Balladenton” in der gesungenen Passage ¢, das herkdmmliche Deklamieren in a — aufgehoben sind. Auch das Coverbild bleibt
ja auffallend in der Tradition von historischen Erlkdnig-Darstellungen. Lediglich die direkte Darstellung des Todes geht tiber sie
hinaus.

Das Stiick kdnnte als Anregung fiir Eigengestaltungen der Schiller dienen. Auf ,,Youtube.de“ findet man (unter dem Stichwort
,Erlkénig®) von Schiilern erstellte VVideobeispiele dafir, z. B.:

http://de.youtube.com/watch?v=N9TKIFGNRXQ

http://de.youtube.com/watch?v=FJw2LsXHrzY
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Hintergrundtexte zur Liedasthetik

Heinrich Besseler:

,Der Horer fasst das Werk nicht mehr als einen Gegenstand, der sich vor ihm aufbaut, sondern erlebt es unmittelbar. Er wird
gewissermafen identisch mit der Musik. Es handelt sich also nicht mehr um Synthesis nach der Art des 18. Jahrhunderts, sondern um
mystische Versenkung in das Werk...

Das romantische Lied geht auf Franz Schubert zurlick. Er war es, der 1814 mit Gretchen am Spinnrad das entscheidende technische
Mittel fand: die Spielfigur in (der) Klavierbegleitung. Ihr Rhythmus, vom ersten bis zum letzten Takt wiederholt, gibt dem Werk eine
neue Eindringlichkeit. Zunachst nur eine Technik neben anderen, riickt die Spielfigur 1820/21 in den Mittelpunkt. Der Grund liegt in
Schuberts endgtiltiger Wendung zum Lyrischen, zum Naturlied und zur Naturstimmung. Charakteristisch fiir diese Werke ist der ...
»Einheitsablauf«. ... Die Stimmung, primdr als Naturstimmung, ist nun das zentrale Thema fur Dichter und Musiker. ... Wéhrend das
Gefuihl immer mit einem bestimmten Gegenstand zusammenhdngt, intentional auf ihn gerichtet ist, charakterisiert sich die Stimmung
als ein Zustand. Sie ist eine bestimmte Gesamtfarbung des Daseins, bei der das Leibliche und Seelische, auch das Innere und AuRere
im Sinne von Mensch und Natur, gleichsam auf denselben Ton »abgestimmt« sind. ... Um sich im Sinne der Romantik einstimmen
zu lassen, bedarf es musikalisch einer gewissen GleichméaRBigkeit. Erst wenn ein Rhythmus immer wiederkehrt, kann man in
derselben Art mitschwingen und das Gehorte zur eigenen »Stimmung« werden lassen.".

Aus: H. Besseler: Aufsétze zur Musikasthetik und Musikgeschichte, Leipzig 1978, S. 150 ff.

Hans Heinrich Eggebrecht:

"Der primare Einfall (die >inventio<, das >Thema<) und so auch dessen dauernde Prasenz, seine Durchfiihrung und Wiederkehr,
sind im Lied Schuberts in der Regel hdochst konkret auf den Text, die Aussage des Gedichts bezogen. Und diesen durch den
Sprachgehalt des Gedichts veranlassten Erfindungskern sowie jenes Ein und dasselbe, das aus ihm als Erfindungsquelle
kompositorisch hervorgeht und im ganzen Liede wéhrt, nenne ich den >Ton< des Liedes. Fur diesen Gebrauch des Wortes >Ton<
finde ich (nachtréglich) einen Hinweis bei Hegel: >Das Néhere des Inhalts (bei der ‘begleitenden Musik') ist nun eben das, was der
Text angibt... Ein Lied z. B., obschon es als Gedicht und Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen,
Anschauungen und Vorstellungen enthalten kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles
fortziehenden Empfindung und schldgt dadurch vornehmlich einen Gemitston an. Diesen zu fassen und in Ténen wiederzugeben
macht die Hauptwirksamkeit solcher Liedermelodie aus... Solch ein Ton, mag er auch nur fiir ein paar Verse passen und fiir andere
nicht, muss... im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie
einfach fur sich uber der Verschiedenartigkeit schwebt.< Hegel denkt hier allerdings an die am Gedicht orientierte 'Stimmung' eines
Liedes. (>Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstdnde uns vor Augen gestellt sind und
doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt<, ebenda.) Dass Schubert jedoch, indem er die
Sprachschicht der Lyrik in musikalische Struktur verwandelt, sich im Unterschied zur 'romantischen' Liedvertonung nicht im
musikalischen Erfassen der 'Stimmung' erschépft, nicht also nur gleichsam den >Schatten< vertont, den Lyrik als Stimmung aufs
Geflihl wirft..., sondern die Sprache selbst, den >Sprachkorper<, das >Korperhaft-Wirkliche der Sprache< zur Realitdt des
musikalischen Gefiiges erhebt, ist eine der zentralen Feststellungen im Schubert-Buch von Georgiades (vgl. z. B. S. 35 f., 38, 48,
67)... Im Rahmen dieser Studie ist es nicht méglich, Schuberts variatives Verfahren beim Durchfiihren eines Lied-Tones auch nur
annahernd erschopfend zu beschreiben. Es ist das Vermdgen, besténdig ein und dasselbe zwar beizubehalten und doch zugleich
durchzufiihren und dabei besténdig auf die Details des Gedichts einzugehen."”

Zit. nach: Prinzipien des Schubert-Liedes. In: Sinn und Gehalt, Wilhelmshaven 1979, S. 166 f.

Georg Wilhelm Friedrich Hegels Liedésthetik (ca. 1820-1824)

"Die begleitende Musik

Aus dem, was ich bereits oben Uber die Stellung von Text und Musik zueinander gesagt habe, geht unmittelbar die Forderung hervor,
dass in diesem ersten Gebiete sich der musikalische Ausdruck weit strenger einem bestimmten Inhalte anzuschlieRen habe als da, wo
die Musik sich selbstdndig ihren eigenen Bewegungen und Eingebungen Uberlassen darf. Denn der Text gibt von Hause aus
bestimmte Vorstellungen und entreil3t dadurch das Bewusstsein jenem mehr trdumerischen Elemente vorstellungsloser Empfindung,
in welchem wir uns, ohne gestdrt zu sein, hier- und dorthin fuhren lassen und die Freiheit, aus einer Musik dies und das
herauszuempfinden, uns von ihr so oder so bewegt zu filhlen, nicht aufzugeben brauchen. In dieser Verwebung nun aber muss sich
die Musik nicht zu solcher Dienstbarkeit herunterbringen, dass sie, um in recht vollstdndiger Charakteristik die Worte des Textes
wiederzugeben, das freie Hinstromen ihrer Bewegungen verliert und dadurch, statt ein auf sich selbst beruhendes Kunstwerk zu
erschaffen, nur die verstdndige Kinstlichkeit ausubt, die musikalischen Ausdrucksmittel zur moglichst getreuen Bezeichnung eines
auBerhalb ihrer und ohne sie bereits fertigen Inhaltes zu verwenden. Jeder merkbare Zwang, jede Hemmung der freien Produktion tut
in dieser Ricksicht dem Eindrucke Abbruch. Auf der anderen Seite muss sich jedoch die Musik auch nicht, wie es jetzt bei den
meisten neueren italienischen Komponisten Mode geworden ist, fast ganzlich von dem Inhalt des Textes, dessen Bestimmtheit dann
als eine Fessel erscheint, emanzipieren und sich dem Charakter der selbstandigen Musik durchaus néhern wollen. Die Kunst besteht
im Gegenteil darin, sich mit dem Sinn der ausgesprochenen Worte, der Situation, Handlung usf. zu erfiilllen und aus dieser inneren
Beseelung heraus sodann einen seelenvollen Ausdruck zu finden und musikalisch auszubilden. So haben es alle groRen Komponisten
gemacht. Sie geben nichts den Worten Fremdes, aber sie lassen ebensowenig den freien Erguss der Téne, den ungestérten Gang und
Verlauf der Komposition, die dadurch ihrer selbst und nicht bloR der Worte wegen da ist, vermissen.

Innerhalb dieser echten Freiheit lassen sich n&her drei verschiedene Arten des Ausdrucks unterscheiden.

Den Beginn will ich mit dem machen, was man als das eigentlich Melodische im Ausdruck bezeichnen kann. Hier ist es die
Empfindung, die ténende Seele, die fiir sich selbst werden und in ihrer AuBerung sich genieRen soll.

Die menschliche Brust, die Stimmung des Gemiits macht iberhaupt die Sphére aus, in welcher sich der Komponist zu bewegen hat,
und die Melodie, dies reine Erténen des Inneren, ist die eigenste Seele der Musik. Denn wahrhaft seelenvollen Ausdruck erhdlt der
Ton erst dadurch, dass eine Empfindung in ihn hineingelegt wird und aus ihm herausklingt. In dieser Riicksicht ist schon der
Naturschrei des Gefiihls, der Schrei des Entsetzens z. B., das Schluchzen des Schmerzes, das Aufjauchzen und Trillern Ubermiitiger
Lust und Fréhlichkeit usf. hochst ausdrucksvoll, und ich habe deshalb auch oben schon diese AuRerungsweise als den
Ausgangspunkt fir die Musik bezeichnet, zugleich aber hinzugefiigt, dass sie bei der Natirlichkeit als solcher nicht darf
stehenbleiben. Hierin besonders unterscheiden sich wieder Musik und Malerei. Die Malerei kann oft die schénste und kunstgeméRe
Wirkung hervorbringen, wenn sie sich ganz in die wirkliche Gestalt, die Farbung und den Seelenausdruck eines vorhandenen
Menschen in einer bestimmten Situation und Umgebung hineinlebt und, was sie so ganz durchdrungen und in sich aufgenommen hat,
nun auch ganz in dieser Lebendigkeit wiedergibt. Hier ist die Naturtreue, wenn sie mit der Kunstwahrheit zusammentrifft, vollstandig
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an ihrer Stelle. Die Musik dagegen muss den Ausdruck der Empfindungen nicht als Naturausbruch der Leidenschaft wiederholen,
sondern das zu bestimmten Tonverhdltnissen ausgebildete Klingen empfindungsreich beseelen und insofern den Ausdruck in ein erst
durch die Kunst und fir sie allein gemachtes Element hineinheben, in welchem der einfache Schrei sich zu einer Folge von Ténen, zu
einer Bewegung auseinanderlegt, deren Wechsel und Lauf durch Harmonie gehalten und melodisch abgerundet wird.

Dies Melodische nun erhélt eine ndhere Bedeutung und Bestimmung in bezug auf das Ganze des menschlichen Geistes. Die schéne
Kunst der Skulptur und Malerei bringt das geistige Innere hinaus zur dueren Objektivitat und befreit den Geist wieder aus dieser
AuBerlichkeit des Anschauens dadurch, dass er einerseits sich selbst, Inneres, geistige Produktion darin wiederfindet, wahrend
andererseits der subjektiven Besonderheit, dem willkiirlichen Vorstellen, Meinen und Reflektieren nichts gelassen wird, indem der
Inhalt in seiner ganz bestimmten Individualitdt hinausgestellt ist. Die Musik hingegen hat, wie wir mehrfach sahen, fiir solch
Objektivitat nur das Element des Subjektiven selber, durch welches das Innere deshalb nur mit sich zusammengeht und in seiner
AuRerung, in der die Empfindung sich aussingt, zu sich zuriickkehrt. Musik ist Geist, Seele, die unmittelbar fiir sich selbst erklingt
und sich in ihrem Sichvernehmen befriedigt fihlt. Als schéne Kunst nun aber erhdlt sie von seiten des Geistes her sogleich die
Aufforderung, wie die Affekte selbst so auch deren Ausdruck zu ziigeln, um nicht zum bacchantischen Toben und wirbelnden
Tumult der Leidenschaften fortgerissen zu werden oder im Zwiespalt der Verzweiflung stehenzubleiben, sondern im Jubel der Lust
wie im hdchsten Schmerz noch frei und in ihrem Ergusse selig zu sein. Von dieser Art ist die wahrhaft idealische Musik, der
melodische Ausdruck in Palestrina, Durante, Lotti, Pergolesi, Gluck, Haydn, Mozart. Die Ruhe der Seele bleibt in den
Kompositionen dieser Meister unverloren; der Schmerz driickt sich zwar gleichfalls aus, doch er wird immer geldst, das klare
EbenmaR verlduft sich zu keinem Extrem, alles bleibt in gebandigter Form fest zusammen, so dass der Jubel nie in wistes Toben
ausartet und selbst die Klage die seligste Beruhigung gibt. Ich habe schon bei der italienischen Malerei davon gesprochen, dass auch
in dem tiefsten Schmerze und der duRersten Zerrissenheit des Gemuts die Versdhnung mit sich nicht fehlen dirfe, die in Trénen und
Leiden selbst noch den Zug der Ruhe und glucklichen Gewissheit bewahrt. Der Schmerz bleibt schén in einer tiefen Seele, wie auch
im Harlekin noch Zierlichkeit und Grazie herrscht...

Wenn daher die Besonderheit der Empfindung dem Melodischen nicht fehlen darf, so soll die Musik dennoch, indem sie
Leidenschaft und Phantasie in Tonen hinstrdmen lasst, die Seele, die in diese Empfindung sich versenkt, zugleich dartiber erheben,
sie Uber ihrem Inhalte schweben machen und so eine Region ihr bilden, wo die Zuriicknahme aus ihrem Versenktsein, das reine
Empfinden ihrer selbst ungehindert statthaben kann. Dies eigentlich macht das recht Sangbare, den Gesang einer Musik aus. Es ist
dann nicht nur der Gang der bestimmten Empfindung als solcher, der Liebe, Sehnsucht, Fréhlichkeit usf., was zur Hauptsache wird,
sondern das Innere, das daruber steht, in seinem Leiden wie in seiner Freude sich ausbreitet und seiner selbst genief3t. Wie der Vogel
in den Zweigen, die Lerche in der Luft heiter, rihrend singt, um zu singen, als reine Naturproduktion, ohne weiteren Zweck und
bestimmten Inhalt, so ist es mit dem menschlichen Gesang und dem Melodischen des Ausdrucks. Daher geht auch die italienische
Musik, in welcher dies Prinzip insbesondere vorwaltet, wie die Poesie haufig in das melodische Klingen als solches {ber und kann
leicht die Empfindung und deren bestimmten Ausdruck zu verlassen scheinen oder wirklich verlassen, weil sie eben auf den Genuss
der Kunst als Kunst, auf den Wohllaut der Seele in ihrer Selbstbefriedigung geht. Mehr oder weniger ist dies aber der Charakter des
recht eigentlich Melodischen (iberhaupt. Die bloRe Bestimmtheit des Ausdrucks, obschon sie auch da ist, hebt sich zugleich auf,
indem das Herz nicht in anderes, Bestimmtes, sondern in das Vernehmen seiner selbst versunken ist und so allein, wie das
Sichselbstanschauen des reinen Lichtes, die hochste Vorstellung von seliger Innigkeit und Verséhnung gibt.

Wie nun in der Skulptur die idealische Schonheit, das Beruhen-auf-sich vorherrschen muss, die Malerei aber bereits weiter zur
besonderen Charakteristik her-

ausgeht und in der Energie des bestimmten Ausdrucks eine Hauptaufgabe erfiillt, so kann sich auch die Musik nicht mit dem
Melodischen in der oben geschilderten Weise begniigen. Das bloRe Sichselbstempfinden der Seele und das ténende Spiel des
Sichvernehmens ist zuletzt als bloBe Stimmung zu allgemein und abstrakt und l&uft Gefahr, sich nicht nur von der naheren
Bezeichnung des im Text ausgesprochenen Inhalts zu entfernen, sondern auch Uberhaupt leer und trivial zu werden. Sollen nun
Schmerz, Freude, Sehnsucht usf. in der Melodie widerklingen, so hat die wirkliche, konkrete Seele in der ernsten Wirklichkeit
dergleichen Stimmungen nur innerhalb eines wirklichen Inhalts, unter bestimmten Umsténden, in besonderen Situationen,
Begebnissen, Handlungen usf. ... Dadurch erhélt die Musik die fernere Aufgabe, in betreff auf den bestimmten Inhalt und die
besonderen Verhéltnisse und Situationen, in welche das Gemidit sich eingelebt hat und in denen es nun sein inneres Leben zu Ténen
erklingen macht, dem Ausdruck selber die gleiche Besonderung zu geben. Denn die Musik hat es nicht mit dem Inneren als solchem,
sondern mit dem erfiillten Inneren zu tun, dessen bestimmter Inhalt mit der Bestimmtheit der Empfindung aufs engste verbunden ist,
so dass nun nach Malgabe des verschiedenen Gehalts auch wesentlich eine Unterschiedenheit des Ausdrucks wird hervortreten
mussen. Ebenso geht das Gemdt, je mehr es sich mit seiner ganzen Macht auf irgendeine Besonderheit wirft, um so mehr zur
steigenden Bewegung der Affekte und, jenem seligen Genuss der Seele in sich selbst gegentiber, zu Kdmpfen und Zerrissenheit, zu
Konflikten der Leidenschaften gegeneinander und Uberhaupt zu einer Tiefe der Besonderung heraus, fiur welche der bisher
betrachtete Ausdruck nicht mehr entsprechend ist. Das Néhere des Inhalts ist nun eben das, was der Text angibt. Bei dem eigentlich
Melodischen, das sich auf dies Bestimmte weniger einlasst, bleiben die spezielleren Beziige des Textes mehr nur nebenséachlich. Ein
Lied z. B., obschon es als Gedicht und Text in sich selbst ein Ganzes von mannigfach nuancierten Stimmungen, Anschauungen und
Vorstellungen enthalten kann, hat dennoch meist den Grundklang ein und derselben, sich durch alles fortziehenden Empfindung und
schlagt dadurch vornehmlich einen Gemdutston an. Diesen zu fassen und in Tonen wiederzugeben macht die Hauptwirksamkeit
solcher Liedermelodie aus. Sie kann deshalb auch das ganze Gedicht hindurch fur alle Verse, wenn diese auch in ihrem Inhalt
vielfach modifiziert sind, dieselbe bleiben und durch diese Wiederkehr gerade, statt dem Eindruck Schaden zu tun, die
Eindringlichkeit erhéhen. Es geht damit wie in einer Landschaft, wo auch die verschiedenartigsten Gegenstande uns vor Augen
gestellt sind und doch nur ein und dieselbe Grundstimmung und Situation der Natur das Ganze belebt. Solch ein Ton, mag er auch
nur fir ein paar Verse passen und fir andere nicht, muss auch im Liede herrschen, weil hier der bestimmte Sinn der Worte nicht das
Uberwiegende sein darf, sondern die Melodie einfach fiir sich tber der Verschiedenartigkeit schwebt. Bei vielen Kompositionen
dagegen, welche bei jedem neuen Verse mit einer neuen Melodie anheben, die oft in Takt, Rhythmus und selbst in Tonart von der
vorhergehenden verschieden ist, sieht man gar nicht ein, warum, waren solche wesentliche Ab&nderungen wirklich notwendig, nicht
auch das Gedicht selbst in Metrum, Rhythmus, Reimverschlingung usf. bei jedem Verse wechseln misste."...

Solch einem Inhalt nun hat sich die ebenso in ihrem Ausdruck charakteristische als melodische Musik gemaR zu machen. Damit dies
moglich werde, muss nicht nur der Text den Ernst des Herzens, die Komik und tragische GroRe der Leidenschaften, die Tiefen der
religiésen Vorstellung und Empfindung, die Méchte und Schicksale der menschlichen Brust enthalten, sondern auch der Komponist
muss seinerseits mit ganzem Gemiite dabeisein und diesen Gehalt mit vollem Herzen durchempfunden und durchgelebt haben.
Ebenso wichtig ist ferner das Verhéltnis, in welches hier das Charakteristische auf der einen und das Melodische auf der anderen
Seite treten mussen. Die Hauptforderung scheint mir in dieser Beziehung die zu sein, dass dem Melodischen, als der
zusammenfassenden Einheit, immer der Sieg zugeteilt werde und nicht der Zerspaltung in einzeln auseinandergestreute
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charakteristische Ziige. So sucht z. B. die heutige dramatische Musik oft ihren Effekt in gewaltsamen Kontrasten, indem sie
entgegengesetzte Leidenschaften kunstvollerweise kdmpfend in ein und denselben Gang der Musik zusammenzwingt. Sie driickt so
z. B. Frohlichkeit, Hochzeit, Festgeprange aus und presst dahinein ebenso Hass, Rache, Feindschaft, so dass zwischen Lust, Freude,
Tanzmusik zugleich heftiger Zank und die widrigste Entzweiung tobt. Solche Kontraste der Zerrissenheit, die uns einheitslos von
einer Seite zur anderen herliberstofRen, sind um so mehr gegen die Harmonie der Schonheit, in je schérferer Charakteristik sie
unmittelbar Entgegengesetztes verbinden, wo dann von Genuss und Riickkehr des Innern zu sich in der Melodie nicht mehr die Rede
sein kann. Uberhaupt fiihrt die Einigung des Melodischen und Charakteristischen die Gefahr mit sich, nach der Seite der
bestimmteren Schilderung leicht Gber die zart gezogenen Grenzen des musikalisch Schénen herauszuschreiten, besonders wenn es
darauf ankommt, Gewalt, Selbstsucht, Bosheit, Heftigkeit und sonstige Extreme einseitiger Leidenschaften auszudriicken. Sobald
sich hier die Musik auf die Abstraktion charakteristischer Bestimmtheit einldsst, wird sie unvermeidlich fast zu dem Abwege
gefilhrt, ins Scharfe, Harte, durchaus Unmelodische und Unmusikalische zu geraten und selbst das Disharmonische zu missbrauchen.
Das Ahnliche findet in Ansehung der besonderen charakterisierenden Ziige statt. Werden diese namlich fiir sich festgehalten und
stark prononciert, so ldsen sie sich leicht ab voneinander und werden nun gleichsam ruhend und selbstdndig, wahrend in dem
musikalischen Entfalten, das wesentlich Fortbewegung und in diesem Fortgang ein steter Bezug sein muss, die Isolierung sogleich in
schadlicher Weise den Fluss und die Einheit stort.

Die wahrhaft musikalische Schonheit liegt nach diesen Seiten darin, dass zwar vom bloR Melodischen zum Charaktervollen
fortgegangen wird, innerhalb dieser Besonderung aber das Melodische als die tragende, einende Seele bewahrt bleibt, wie z. B. im
Charakteristischen der Raffaelischen Malerei sich der Ton der Schonheit immer noch erhédlt. Dann ist das Melodische
bedeutungsvoll, aber in aller Bestimmtheit die hindurchdringende, zusammenhaltende Beseelung, und das charakteristisch Besondere
erscheint nur als ein Heraussein bestimmter Seiten, die von innen her immer auf diese Einheit und Beseelung zurtickgefiihrt werden.
Hierin jedoch das rechte Mal zu treffen ist besonders in der Musik von grélerer Schwierigkeit als in anderen Kiinsten, weil die
Musik sich leichter zu diesen entgegengesetzten Ausdrucksweisen auseinanderwirft."

In: Vorlesungen (ber die Asthetik 111, Frankfurt am Main 1986, S. 195-210
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Zweiter Aufzug
(Ein groRes Zimmer im Hause Dalands; an den
Wanden Bilder von Seegegenstanden, Karten
usw.; an der Hinterwand das Bildnis eines
bleichen Mannes mit dunklem Barte, in schwarzer
spanischer Tracht. Mary und die M&dchen sitzen
um den Kamin herum und spinnen. Senta, in
einem GroRvaterstuhl zuriickgelehnt, ist in
traumerisches Anschauen des Bildnisses an der
. Hinterwand versunken.)

CHOR DER MADCHEN

Summ und brumm, du gutes Radchen,

munter, munter dreh dich um!

Spinne, spinne tausend Féadchen,

gutes Radchen, summ und brumm!

Mein Schatz ist auf dem Meere draus,

er denkt nach Haus ans fromme Kind; —

mein gutes Radchen, braus und saus!

Ach! gabst du Wind,

er kam' geschwind!

Spinnt! Spinnt!

FleiRig, Madchen!

Brumm! Summ!

Gutes Radchen!

Tralarala la la la la!

Tralaralalalalalalalalalala!

Ei, fleiRig! FleiRig, wie sie spinnen!

_ Will jede sich den Schatz gewinnen.

CHOR DER MADCHEN
Frau Mary, still! Denn wohl ihr wisst,
das Lied noch nicht zu Ende ist.

MARY So singt! Dem Rédchen 1a6t's nicht Ruh'! (zu
Senta)

MARY

. Du aber, Senta! schweigst dazu?
CHOR DER MADCHEN
Summ und brumm, du gutes Radchen,
munter, munter dreh dich um!
Spinne, spinne tausend Féadchen,
gutes Radchen, summ und brumm!
Mein Schatz da drauflen auf dem Meer,
im Stden er
viel Gold gewinnt:
Ach! gutes Rédchen, saus noch mehr!
Er gibt's dem Kind,
wenn's fleiig spinnt!
Spinnt! Spinnt!
FleiRig, Méadchen!
Brumm! Summ!
Gutes Réadchen!
Tralarala la la la la!
Tralaralalalalalalalalalala!
(zu Senta)
Du béses Kind! Wenn du nicht spinnst,
. vom Schatz du kein Geschenk gewinnst!
CHOR DER MADCHEN
Sie hat's nicht not, dass sie sich eilt;
ihr Schatz nicht auf dem Meere weilt: —
bringt er nicht Gold, bringt er doch Wild, —
man weil3 ja, was ein Jager gilt!
Ha ha ha ha ha ha ha!
(Senta singt leise fiir sich.)
Da seht ihr! Immer vor dem Bild!
Willst du dein ganzes junges Leben
vertraumen vor dem Konterfei?
(ohne ihre Stellung zu verlassen)
Was hast du Kunde mir gegeben, —
was mir erzahlet, wer er sei! —
(seufzend) Der arme Mann!
MARY Gott sei mit dir!
CHOR DER MADCHEN
Ei, ei! Ei, ei! Was horen wir!
Sie seufzet um den bleichen Mann!
MARY  Den Kopf verliert sie noch darum!
CHOR DER MADCHEN
Da sieht man, was ein Bild doch kann!
MARY Nichts hilft es, wenn ich taglich brumm'!
_ Komm! Senta! Wend dich doch herum!
CHOR DER MADCHEN
Sie hort euch nicht! Sie ist verliebt!
Ei, ei! Wenn's nur nicht Handel gibt!

MARY

MARY

SENTA

Denn Erik hat gar heiRes Blut, —
dass er nur keinen Schaden tut!
Sagt nichts! Er schiefit sonst wutentbrannt
den Nebenbuhler — von der Wand!
Ha ha ha ha ha ha ha!
SENTA (heftig auffahrend)
O schweigt! Mit eurem tollen Lachen
wollt ihr mich ernstlich bése machen?
(Die Mé&dchen fallen ff ein, indem sie im komi-
schen Eifer die Spinnrader in gerduschvolle Be-
wegung setzen, gleichsam um Senta nicht Zeit zum
. Schmélen zu lassen.)
CHOR DER MADCHEN
Summ und brumm, du gutes Radchen,
munter, munter dreh dich um!
Spinne, spinne tausend Fadchen,
gutes Rédchen, summ und brumm!
Oh! Macht dem dummen Lied ein Ende!
Es brummt und summt nur vor dem Ohr.
Wollt ihr, dass ich mich zu euch wende,
. S0 sucht was Besseres hervor!
CHOR DER MADCHEN
Gut! Singe du!
SENTA Hort, was ich rate!
Frau Mary singt uns die Ballade.
MARY Bewahre Gott! Das fehlte mir!
Den fliegenden Holl&dnder — lasst in Ruh'!
SENTA Wie oft doch hért' ich sie von dir!
MARY Bewahre Gott! Das fehlte mir!
SENTA Ichsing' sie selbst! Hort, Madchen, zu!
Lasst mich's euch recht zu Herzen fiihren, —
_des Armsten Los — es muss euch riihren!
CHOR DER MADCHEN
Uns ist es recht!
SENTA Merkt auf die Wort'!
CHOR DER MADCHEN
Dem Spinnrad Ruh'!
(argerlich)
Ich spinne fort!
(Die Médchen riicken, nachdem sie ihre
Spinnrader beiseite gesetzt haben, die Sitze dem
GroRvaterstuhl néher und gruppieren sich um
Senta. Die Amme bleibt am Kamin sitzen und
spinnt fort.)
Johohoe! Johohohoe! Jojohoe! Johoe!
Traft ihr das Schiff im Meere an,
blutrot die Segel, schwarz der Mast?
Auf hohem Bord der bleiche Mann,
des Schiffes Herr — wacht ohne Rast.
Hui! Wie saust der Wind! Johohe! Hojohe!
Hui! Wie pfeift's im Tau! Johohe! Hojohe!
Hui! Wie ein Pfeil fliegt er hin, ohne Ziel, ohne
Rast, ohne Ruh'!
Doch kann dem bleichen Manne Erlésung
einstens noch werden,
fand' er ein Weib, das bis in den Tod getreu ihm
auf Erden:
Ach! wann wirst du, bleicher Seemann, sie
finden!
Betet zum Himmel, dass bald ein Weib Treue ihm
halt'!
Bei bosem Wind und Sturmes Wut
umsegeln wollt' er einst ein Kap;
er flucht' und schwur mit tollem Mut:
«In Ewigkeit lass' ich nicht ab!»
Hui! Und Satan hort's! Johohe! Hojohe!
Hui! Nahm ihn beim Wort! Johohe! Hojohe!
Hui! Und verdammt zieht er nun durch das Meer
ohne Rast, ohne Ruh'!
Doch, dass der arme Mann noch Erlésung fande
auf Erden,
zeigt' Gottes Engel ihm, wie sein Heil ihm einst
kdnne werden:
Ach! mochtest du, bleicher Seemann, sie finden!
Betet zum Himmel, dass bald ein Weib Treue ihm
halt'!
(Die Méadchen haben mit immer steigender
Teilnahme zugehdrt; Mary hat ebenfalls das
Spinnrad beiseite gesetzt.)

SENTA

MARY

SENTA
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CHOR DER MADCHEN
Ach! méchtest du, bleicher Seemann, sie sie
finden!
Betet zum Himmel!
Vor Anker alle sieben Jahr',
ein Weib zu frei'n geht er ans Land: —
Er freite alle sieben Jahr' ...
noch nie ein treues Weib er fand!
(mit zunehmender Exaltation)
Hui! «Die Anker los!» Johohe! Hojohe!
Hui! «Die Segel auf!» Johohe! Hojohe!
Hui! «Falsche Lieb'! Falsche Treu'l
Auf in See! Ohne Rast! Ohne Ruh'l»
_ (Sie sinkt wie erschdpft zuriick. Lange Pause.)
CHOR DER MADCHEN
Ach! wo weilt sie, die dir Gottes Engel einst
kénne zeigen?
Wo triffst du sie, die bis in den Tod dein bliebe
treueigen?
(von plétzlicher Begeisterung hingerissen)
Ich sei's, die dich durch ihre Treu' erloset!
Mdg' Gottes Engel mich dir zeigen!
(mit Kraft)
Durch mich sollst du das Heil erreichen!
_ (Erik ist eingetreten.)
CHOR DER MADCHEN (erschrocken aufspringend)
Hilf, Himmel' Senta! Senta!
MARY Hilf, Himmel! Senta!
ERIK  Senta! Senta! Willst du mich verderben?
CHOR DER MADCHEN
Helft, Erik, uns! Sie ist von Sinnen!

SENTA

SENTA

MARY Ich fuhle mir das Blut gerinnen! Abscheulich
Bild, du sollst hinaus! Kommt nur der Vater erst
nach Haus!

ERIK  (dister)

Der Vater kommt.

SENTA (die in ihrer letzten Stellung verblieben und von
allem nichts vernommen hatte, wie erwachend
und freudig auffahrend)

Der Vater kommt!
ERIK  Vom Felsen sah sein Schiff ich nahn.

CHOR DER MADCHEN (voll Freude)
Sie sind daheim!
MARY  (auBer sich)
Nun seht, zu was das Treiben frommt!
_Im Hause ist noch nichts getan!
CHOR DER MADCHEN
Auf, eilt hinaus!
MARY (die Médchen zuriickhaltend)
Halt! Halt! Ihr bleibet fein im Haus!
Das Schiffsvolk kommt mit leerem Magen; in
Kich' und Keller sdumet nicht!
Lasst euch nur von der Neugier plagen! Vor
. allem geht an eure Pflicht!
CHOR DER MADCHEN
Ach! wie viel hab' ich ihn zu fragen! Ich
halte mich vor Neugier nicht!
Schon gut! Sobald nur aufgetragen,
halt hier uns langer keine Pflicht.
( Mary hat die Madchen hinausgetrieben und ist
ihnen gefolgt.)

N?4. Lied, Scene, Ballade u.Chor.

(Ein grofes Zimmer im Hause Dalands; an den
Wiinden Bilder von Seegegenstinden,Karten u.s.w
An der Hinterwand das Bildnis eines bleichen Man-
nes mit dunklem Barte und in schwarzer spani-
scher Tracht. Mary und die Mddchen sitzen um den
Kamin herum und spinnen; Senta, in einem GroB-
vaterstuhle zuriickgelehnt, ist in triumerisches
Anschauen des BildniBes an der Hinterwand ver-
sunken.)
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Ballade der Senta

Wie die Erlkdnigballade beinhaltet auch Sentas Ballade die Begegnung mit der Geisterwelt. Das junge Madchen begegnet ihr nicht

direkt, sondern uber die Ballade, die ihre Amme Mary ihr immer vorgesungen hat, und in dem an der Wand héngenden Bild des

Fliegenden Hollanders. Sie singt die Ballade nun selbst und verliert sich so intensiv in der Suggestion, dass sie selbst sich als die

,Erldserin® sieht.

Wie beim ,,Fremd bin ich eingezogen* zu Beginn von Schuberts Winterreise fallt die Melodie wie ein Verhangnis herunter. Viermal

wiederholt sich der Vorgang (T. 16-23). Dreimal wiederholt sich auch (T. 24-32) der Riesenseufzer d‘‘—cis‘¢ in der rezitativisch

gehaltenen Passage der Singstimme (vgl. die Bedeutung des d-cis in Loewes Erlkénig!).
Die Senta-Ballade teilt mit Loewes Erlkénig nicht nur die Tonart g-Moll,*®

- geisterhaft leere Quinten (z. B.: Geisterruf: hoe!)

- Naturtdne (leere Kldnge und Dreiklangbrechungen). In T. 38-41werden sie erweitert zur Pentatonik, die wegen der
fehlenden ,Leittone* auch aus der gewohnten Tonalitdt herausfallt.

- Tremoli (als ,Zitter‘- und Schreckensfiguren)

- Dissonanzfiguren (z. B. verm. Septakkord als ,Schmerz‘figur)

- fallende Chromatik (speziell die Lamentofigur im Quartrahmen: d-cis-c-h-b-a in T. 32-35 oder T. 1-8). Die tonmalerischen
Tiratafiguren (schnelle skalische Bewegungen - ,wie ein Pfeil‘-, die in T. 24 ff. den Sturm, die Wellen und tberhaupt die
ganze unheimliche Szenerie darstellen) gibt es nicht bei Loewe. Bei Wagner stehen sie hier im Tritonusrahmen (T. 24/25),
der ja immer ,Teufelszeug* anzeigt.

- verschiedene harmonische Plateaus fir unterschiedliche Wirklichkeitsebenen: bei Loewe das G-Dur als Ebene des
Erlkonigs, bei Wagner das B-Dur (Mediante'* nach dem vorhergehenden D-Dur-Klang) als Ebene der Erlésung.

sondern auch viele weitere Gestaltungsmittel:

Senta ist durch lhre Verfallenheit an die Erldsungs-1dee der realen sozialen Umwelt entriickt. Die Enge der Spinnstube und die
biedermeierliche Harmlosigkeit des volksliedhaften Spinnerliedes mit seinen Terzenparallelen und Dreiklangsténen passen nicht zu
ihr.

Meyers Konversationslexikon von 1888-1890:

,,Licht- oder Spinnstuben sind Orte einer sehr lebendigen doérflichen Kultur, die darauf abzielte, Arbeit und Leben
miteinander zu versdhnen. Die Spinnstube wird abwechselnd auf dem einen oder anderen Hof abgehalten, die Frauen und
Méadchen spinnen, die Burschen machen Musik, oder es werden Volkslieder gesungen, Hexen- und Gespenstergeschichten
erzahlt und allerlei Kurzweil dabei getrieben.«

2 Ubrigens stehen auch die Erlkdnigvertonungen von Schubert Reichardt original in dieser Tonart.
14 Medianten sind in der Romantik Mittel der Transzendierung. Ein frithes Beispiel ist in Beethovens 9. Sinfonie die Stelle ,,und der Cherub steht vor
(A-Dur) / Gott (F-Dur). Es ist, als ob ein Vorhang weggezogen und eine neue Dimension sichtbar wird.
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Weill: Die Dreigroschenoper
DAS HOCHZEITSLIED FUR ARMERE LEUTE

Bill Lawgen und Mary Syer

Waurden letzten Mittwoch Mann und Frau.

Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!

Als sie drin standen vor dem Standesamt

wuRte er nicht, woher ihr Brautkleid stammt

Aber sie wuf3te seinen Namen nicht genau.
Hoch!

Wissen Sie, was lhre Frau treibt? Nein!
Lassen Sie Ihr Lustlingsleben sein? Nein!
Hoch sollen sie leben, hoch, hoch, hoch!
Billy Lawgen sagte neulich mir:

Mir genligt ein Kleiner Teil von ihr!

Das Schwein. Hoch!

MAC: Ist das alles? Karglich!

MATTHIAS verschluckt sich wieder: Karglich, das ist das
richtige Wort, meine Herren, kérglich.

MAC: Halt die Fresse!

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

Polly: Meine Herren, wenn keiner etwas vortragen will,
dann will ich selber eine Kleinigkeit zum besten geben,
und zwar werde ich ein Madchen nachmachen, das ich
einmal in einer dieser kleinen Vier-Penny-Kneipen in
Soho gesehen habe. Es war das Abwaschmédchen, und
Sie mussen wissen, dass alles tber sie lachte und dass
sie dann die Géste ansprach und zu ihnen solche Dinge
sagte, wie ich sie Ihnen gleich vorsingen werde. So,
das ist die kleine Theke, Sie missen sie sich verdammt
schmutzig vorstellen, hinter der sie stand morgens und
abends. Das ist der Spuleimer und das ist der Lappen,
mit dem sie die Glaser abwusch. Wo Sie sitzen, saen
die Herren, die Uber sie lachten. Sie kdnnen auch
lachen, dass es genauso ist; aber wenn Sie nicht
kénnen, dann brauchen Sie es nicht. Sie fangt an,
scheinbar die Glaser abzuwaschen und vor sich hin zu
babbeln. Jetzt sagt zum Beispiel einer von lhnen, auf
Walter deutend Sie: Na, wann kommt denn dein
Schiff, Jena?

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

Polly: Und ein anderer sagt, zum Beispiel Sie: Waschst du
immer noch die Gléser auf, du Jenny, die See-
rauberbraut?

MATTHIAS: Waschst du immer noch die Glaser auf, du
Jenny, die Seerduberbraut?

Polly: So, und jetzt fange ich an.

Songbeleuchtung: goldenes Licht. Die Orgel wird

illuminiert. An einer Stange kommen von oben drei Lampen

herunter und auf den Tafeln steht:

DIE SEERAUBER-JENNY

1

Meine Herren, heute sehen Sie mich Glaser abwaschen
Und ich mache das Bett fir jeden.
Und Sie geben mir einen Penny und ich bedanke mich

schnell
Und sehen Sie meine Lumpen und dies lumpige Hotel
Und Sie wissen nicht, mit wem Sie reden.
Aber eines Abends wird ein Geschrei sein am Hafen
Und man fragt: Was ist das fur ein Geschrei?
Und man wird mich lacheln sehn bei meinen Glasern
Und man sagt: Was lachelt die dabei?

Und ein Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird liegen am Kai.
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2

Und man sagt: Geh, wisch deine Glaser, mein Kind
Und man reicht mir den Penny hin.
Und der Penny wird genommen und das Bett wird gemacht.
(Es wird keiner mehr drin schlafen in dieser Nacht)
Und Sie wissen immer noch nicht, wer ich bin.
Denn an diesem Abend wird ein Getds sein am Hafen
Und man fragt: Was ist das fir ein Getds?
Und man wird mich stehen sehen hinterm Fenster
Und man sagt: Was lachelt die so bos?

Und das Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird beschieflen die Stadt.

3

Meine Herren, da wird wohl ihr Lachen aufhéren
Denn die Mauern werden fallen hin
Und die Stadt wird gemacht dem Erdboden gleich
Nur ein lumpiges Hotel wird verschont von jedem Streich
Und man fragt: Wer wohnt Besonderer darin?
Und in dieser Nacht wird ein Geschrei um das Hotel sein
Und man fragt: Warum wird das Hotel verschont?
Und man wird mich sehen treten aus der Tir gen Morgen
Und man sagt: Die hat darin gewohnt?

Und das Schiff mit acht Segeln

Und mit fiinfzig Kanonen

Wird beflaggen den Mast.

4
Und es werden kommen hundert gen Mittag an Land
Und werden in den Schatten treten
Und fangen einen jeglichen aus jeglicher Tir
Und legen ihn in Ketten und bringen vor mir
Und fragen: Welchen sollen wir téten?
Und an diesem Mittag wird es still sein am Hafen
Wenn man fragt, wer wohl sterben muR.
Und dann werden Sie mich sagen horen: Alle!
Und wenn dann der Kopf féllt, sag ich: Hoppla!
Und das Schiff mit acht Segeln
Und mit fiinfzig Kanonen
Wird entschwinden mit mir.

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

MAC: Was heil’t das, nett? Das ist doch nicht nett, du Idiot!
Das ist doch Kunst und nicht nett. Das hast du groRartig
gemacht, Polly. Aber vor solchen Dreckhaufen,
entschuldigen Sie, Hochwiirden, hat das ja gar keinen
Zweck. Leise zu Polly: Ubrigens, ich mag das gar nicht
bei dir, diese Verstellerei, lak das gefalligst in Zukunft.



Kurt Weill: Die Dreigroschenoper:
Nr 6. SEERAUBERJENNY
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Wagner beschreibt in seiner ,,Mitteilung an meine Freunde®, wie
er im Ringen um den neuen Menschen, dem ,,wahrhaft
Weiblichen auf die Spur gekommen ist, das die iiberkommene
starre Rollenverteilung von Mann und Frau iiberwindet: ,,...das
Weib...hat mich zum vollstdndigen Revolutionédr gemacht ...
dies Weib ist aber nicht mehr die heimatlich sorgende, vor
Zeiten gefeierte Penelope des Odysseus, sondern es ist das Weib
Uberhaupt, aber das noch unvorhandene, ersehnte, geahnte,
unendlich weibliche Weib, - sage ich es mit einem Worte heraus:
das Weib der Zukunft.*

In Wagners beriihmtem ,,Ring des Nibelungen* ist es schlieBlich
diese neue heroisch-liebende Frauengestalt, Briinnhilde, die die
alten Gotter und selbst den Tod ihres geliebten Mannes Siegfried
Uberwindet und so den neuen Anfang der Menschheit
ermdglicht.

http://Aww.muslima-aktiv.de/mannufraumedina.htm

Eine in etwa vergleichbare Funktion hat Polly bzw. die von ihr
,gespielte* Jenny in Weills Dreigroschenoper. Uberhaupt ldsst
sich die ,,Seerduberjenny* als ‘Parodie (im positiven Sinne) der
Spinnstubenszene und Sentaballade aus dem ,,Fliegenden
Hollédnder* verstehen.
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Senta und Jenny haben gemeinsam, dass sie sich mit ihrer Situation bzw. Rolle (als eines der vielen Mé&dchen in der Spinnstube, die
ihrer ,héuslichen‘ Pflichten nachgehen, bzw. als Abwaschmédchen in einer billigen Kneipe im Dirnenviertel von London) nicht
abfinden: Beide trdumen von dem ,Erloser¢, der aus den Weiten des Meeres kommt.

Sentas Lebenswelt wird durch den Volksliedton addquat abgebildet, die Jennys wird von Weill im Stil der vom Jazz angehauchten
Tanzmusik der 20er Jahre realitatsgetreu gestaltet.

Allerdings wird der Tanzmusikstil verfremdet in Richtung auf die aktuelle Kunstmusik (Strawinsky, Bartok). An die Stelle der
Kadenz treten teilweise langere Klangflachenpassagen, die hin und her geschoben werden. Sekundscharfungen sind die Regel.

Am Anfang steht eine c-Moll-Flache. In T. 6 wird sie abgelost von der ,Dominante‘ G, die aber gekoppelt ist mit F. In dieser
Doppelfunktion (D + S) hoért man die alte Kadenz noch durch. Die Riickung nach es-Moll (gekoppelt mit As) in T. 9 ist aber nicht
mehr als logischer Kadenzschritt zu hoéren. In T. 11-14 konstituiert sich aber mit dem Quintsextakkord auf as (als Subdominante von
es-Moll) ein deutliches Kadenzierungsgefiihl, das dann auch mit der Dominate B und deren Auflésung nach es-Moll (T. 15) bestétigt,
zugleich aber wieder in Frage gestellt wird durch das ,,Des* im Bass.

Ganz anders verhilt es sich in der ,Traumszene* (T. 22-26).

- Hier gibt es nur ,reine‘ Akkorde und eine klare Kadenzierung: h-Moll mit phrygischer Wendung (e°—Fis). Dieses ,Fis* ist
allerdings ein terzloser ,Geister‘-Klang, der ziemlich deutlich auf entsprechende Stellen in Loewes Erlkonig und Wagners
Sentaballade verweist.

- Das Tempo ist ,,breit‘, die Akkorde sind lang, die durch rhythmische Patterns gequantelte Zeit weicht einem anderen
Zeitgefilhl. Das piano unterstiitzt die VVorstellung des Wechsels der Dimension.

Die Spannung zwischen realer Situation und Vision verdeutlich die Tritonusspannung c-fis (vgl. T. 1, 26, 27).

Sie kommt ebenso in dem unterschiedlichen Gesangsstil zum Ausdruck. In den Strophen herrscht ein engmelodischer Rezitativstil
vor, den Refrain charakterisiert eine ausgreifende melodische Linie. Wichtig ist die Notation in T. 12/13. Die hohlen Notenkopfe
verweisen auf den von Schénberg im Pierrot lunaire gepragten Stil der ,,Sprechmelodie®, die nicht gesungen, sondern halb
gesprochen werden soll. Auch das bedeutet eine Annaherung an die Realitat.

Beim Vergleich verschiedener Interpretationen ist es interessant, wie weit die Interpretinnen hier gehen. Carola Neher (1929)
gestaltet die ganze Partie im Sinne der Diseusen (Vortragskinstlerinnen), die in den damals beliebten Melodramen auftraten.

Kurt Weill Uber seine Opernintentionen:

Das neue Operntheater, das heute entsteht, hat epischen Charakter. Es will nicht schildern, sondern berichten. Es will seine
Handlung nicht mehr nach Spannungsmomenten formen, sondern es will vom Menschen erzahlen, von seinen Taten und
dem, was ihn dazu treibt. Die Musik im neuen Operntheater verzichtet darauf, die Handlung von innen her aufzupumpen, die
Ubergange zu verkitten, die Vorgange zu untermalen, die Leidenschaften hochzutreiben. Sie geht ihren eigenen, groRen,
ruhigen Weg, sie setzt erst an den statistischen Momenten der Handlung ein...

Das Theater der vergangenen Epoche war fiir GenieRende geschrieben. Es wollte seinen Zuschauer kitzeln, erregen,
aufpeitschen, umwerfen. Es riickte das Stoffliche in den Vordergrund und verwandte auf die Darstellung eines Stoffes alle
Mittel der Biihne vom echten Gras bis zum laufenden Band.(....) Die andere Form des Theaters, die sich heute durchzusetzen
beginnt, rechnet mit einem Zuschauer, der in der ruhigen Haltung des denkenden Menschen den VVorgéngen folgt und der, da
er ja denken will, eine Beanspruchung seiner Genussnerven als Stérung empfinden muss. Dieses Theater will zeigen, was der
Mensch tut. (...) Dieses Theater ist im starksten Mafe unromantisch. Denn "Romantik™ als Kunst schaltet das Denken aus, sie
arbeitet mit narkotischen Mitteln, sie zeigt den Menschen nur im Ausnahmezustand, und in ihrer Blutezeit (bei Wagner)
verzichtet sie Uberhaupt auf die Darstellung des Menschen.

Wenn man diese beiden Formen des Theaters auf die Oper anwendet, so zeigt sich, dass der Komponist heute seinem Text
gegeniiber nicht mehr die Stellung des Genieenden einnehmen darf. In der Oper des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts
bestand die Aufgabe der Musik darin, Stimmungen zu erzeugen, Situationen zu untermalen und dramatische Akzente zu
unterstreichen.

Nur die Oper verharrt noch in ihrer "splendid isolation". Noch immer stellt das Opernpublikum eine abgeschlossene Gruppe
von Menschen dar, die scheinbar auflerhalb des groen Theaterpublikums stehen. Noch immer werden "Oper™ und ,,Theater*
als zwei vollig getrennte Begriffe behandelt. Noch immer wird in neuen Opern eine Dramaturgie durchgefihrt, eine Sprache
gesprochen, werden Stoffe behandelt, die auf dem Theater dieser Zeit vollig undenkbar waéren. (...) Die Oper ist als
aristokratische Kunstgattung begriindet worden, und alles, was man "Tradition der Oper" nennt, ist eine Betonung dieses
gesellschaftlichen Grundcharakters dieser Gattung. (...)

Was wir machen wollten, war die Urform der Oper. Bei jedem musikalischen Biihnenwerk taucht von neuem die Frage auf.
Wie ist Musik, wie ist vor allem Gesang im Theater Giberhaupt mdglich? Diese Frage wurde hier einmal auf die primitivste
Art geldst. Ich hatte eine realistische Handlung, musste also die Musik dagegensetzen, da ich ihr jede Mdglichkeit einer
realistischen Wirkung abspreche. So wurde also die Handlung unterbrochen, um Musik zu machen, oder sie wurde bewusst
zu einem Punkte gefiihrt, wo einfach gesungen werden musste. (...)

Dieses Zuriickgehen auf eine primitive Opernform brachte eine weitgehende Vereinfachung der musikalischen Sprache mit
sich. Es galt eine Musik zu schreiben, die von Schauspielern, also von musikalischen Laien gesungen werden kann.

Wie kommen mit der Dreigroschenoper an ein Publikum heran, das uns entweder gar nicht kannte oder das uns jedenfalls die
Fahigkeit absprach, einen Horerkreis zu interessieren, der weit (ber den Rahmen des Musik- und Opernpublikums
hinausgeht.

David Drew (Hg.): Kurt Weill. Ausgewahlte Schriften, Frankfurt a/M 1975 passim
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Virtuositat im Zwielicht:

G Rossini: Kavatine der Rosina

Hubert WiRkirchen 13.06.2008

Klangausschnitt: Marcella Sembrich 1907

Video (Cecilia Bartoli): http://de.youtube.com/watch?v=PVRDoGRaBUY
Video (Teresa Berganza, Urtext): http://de.youtube.com/watch?v=RvW9cUCuPQI
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Una voce poco fa

Qui nel cor mi risuono;
1 mio cor ferito ¢ gia,
E lindor fu che il piago.
Si, lindoro mio sara;
Lo giurai, la vincero.

1l tutor ricusera,

lo I'ingegno aguzzero.
Alla fin s'acchetera

E contenta io restero.
Si, lindoro mio sara;
Lo giurai, la vincero.

lo sono docile,
Son rispettosa,

Sono obbediente,

Dolce, amorosa;

Mi lascio reggere,

Mi fo guidar.

Ma se mi toccano
Dov'e il mio debole

Saro una vipera

E cento trappole

Prima di cedere
Faro giocar.

Eine Stimme vor kurzem

hier im Herzen mir ertonte.

Mein Herz ist verwundet schon,

und Lindoro war‘s, der mich verwundete.
Ja, Lindoro wird mir gehéren,

das habe ich mir geschworen, das werde ich schaffen.
Der Vormund wird es ablehnen,

ich aber werde meinen Verstand scharfen.
Am Ende wird er sich beruhigen,

und ich werde zufrieden sein.

Ja, Lindoro wird mir gehdren,

das habe ich mir geschworen, das werde ich schaffen.
Ich bin gelehrig,

bin respektvoll,

bin gehorsam,

sanft und liebevoll,

ich lasse mich lenken,

lasse mich fuhren.

Doch wenn man mich da anrihrt,

Wo ich verletzlich bin,

werde ich eine Viper sein

und hundert Fallen,

bevor ich weiche,

werde ich stellen.
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Volker Scherliess:
,,Dal die Oper — eine Kunstform, «wo man bei der Zerstdrung einer Stadt Arietten singen und um ein Grab tanzen muf3» (Voltaire) — es dem
rationalistischen Nachdenken schwermacht , ist eine alte Last ... Sowohl Natirlichkeit und Realitét als auch literarisch anspruchsvolle
Sprachgestaltung sind in der Oper unméglich. Sie ist von vornherein antirealistisch. Es geht in ihr ja nicht um alltégliches Sprechen und
Agieren, nicht um logische Zusammenhénge, sondern um festliches, allegorisches Spiel, um Kiinstlichkeit und Stilisierung. Der
Wirklichkeit des Lebens wird, als eine hthere Wahrheit, die Schonheit des Augenblicks gegeniibergestellt. Und man trieb das Paradox
der Gattung, das darin liegt, sich auf denkbar unnatirliche Art, ndmlich durch auRerst schwierigen Gesang, zu dulern, auf die Spitze:
im Belcanto namlich, der gedacht war als Triumph menschlicher Kunstfertigkeit.

Der Belcanto war eine spezifische Kunst, die sowohl
die Technik als auch den Stil des Singens betrifft. Seine G\T-\ - ~ "‘1
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erflllt wurde. .. Natirlich wurde oft genug des Guten
zuviel getan. Der berlihmte Giovanni Battista Velluti
sang beispielsweise die Kavatine aus dem Aureliano
so, dall der Komponist personlich sie nur sehr schwer
wiedererkannte. Ahnliches wird immer wieder erzéhlt.
Es fuhrte dazu, dal Rossini (seit Elisabetta, regina
d'Inghilterra, 1815) die Koloraturen in den Noten meist
ausschrieb — wohlgemerkt nicht etwa (wie man aus
heutiger Sicht meinen mdchte), um sie besonders
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StI!IStISChe Anleltunggn fl'.]l’ dle_ Ausfuhrung. Die Alternative Verzierungsvorschlige der Singerin Mathilde Marchesi zu Takt 25 bis
Primadonnen und Primi uomini hatten (und haben) 28 in Rosinas Cavatine «Una voce poco fa»

weiterhin das Recht, ihre jeweiligen Fahigkeiten in die

Gestaltung des Gesangs einzubringen.*

G. Rossini, Reinbek 1991, S. 38 ff.
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Jirgen Kesting;

Rouladen

Gioacchino Rossini hat sie in seiner Kiiche seltener serviert als in seinen Opern. Die &sthetischen Scharfrichter haben keinen
Geschmack an den virtuosen Delikatessen gefunden. Zwar warnte Heinrich Heine die ,,Veréchter der italienischen Musik", dass sie
,einst in der Holle ihrer wohlverdienten Strafe nicht entgehen" und verdammt sein wiirden, ,,die lange Ewigkeit nichts anderes zu
horen als Fugen von Sebastian Bach"; aber Richard Wagner urteilt in hochster Instanz, Rossini habe nur ,,amiisante Gaukeleien"
angerichtet.

Séanger, die sie makellos vokalisieren kénnen, wurden und werden ,,blofer Kehlfertigkeit" geziehen, Horer, die sie mogen, als
,.GenieRer von Nachtigallenzungen und Pfauenhirnen" (Ernest Newman) verspottet. Die Asthetik des Musikdramas und die
Gegenésthetik des Verismo flihrten dazu, dass nach 1900 im Gesang die Balance des Dekorativen und des Expressiven preisgegeben
wurde.

Als die Sopranistin Adelina Patti erstmals zu einer soirée musicale in den Salon Gioacchino Rossinis geladen wurde, sang sie
Rosinas Arie ,,Una voce poco fa". Der Komponist zollte ihr liebenswirdigste Komplimente und fragte: ,VVon wem ist die Arie, die
Sie soeben flir uns gesungen haben?" Einige Tage spater sagte er gegeniiber Camille Saint-Saéns: ,,Ich weif3, dass meine Arien
Verzierungen haben missen. Dafir sind sie geschrieben. Aber keine Note stehen zu lassen, die ich geschrieben habe, wirklich, das ist
zuviel." Also besorgte er fiir die Reumiitige, die er als ,,vollkommene Kiinstlerin" schitzenlernen sollte, eine neue Fassung von ,,Una
voce". Diese MaRanfertigung, durch eine Platte von Marcella Sembrich auf die Nachwelt gekommen, ist ein Fliinfgdngemeni mit
vokalen Finessen. Darunter sind Rouladen, Skalen und Triller, die den Namen Lindoro und den ganzen ersten Teil in eine
kostlich-irritierende Arabeske verwandeln.

Der Begriff ,,Roulade" findet sich weder unter den rund einhundertfiinfzig Ornamenten, die in ,,Grove's Dictionary" aufgelistet
werden, noch in ,,Musik in Geschichte und Gegenwart". In Riemanns Musiklexikon wird zumindest das Wort recht plastisch
ibersetzt: ,,Roller" oder ,,Laufer". Gemeint sind damit Passagen aus der grofen Familie der Divisionen oder Diminuationen: die
Teilung einer Grundnote (,,Ground") in Ketten, in ,,fioretti", ,,passaggi”, ,,gorgia" oder ,,volate". Handels Arien borden {iber vor
solchen Teilungen. Ob ,,Why do the nations rage" oder Polyphems ,,I rage" - die Nationen im ,,Messias" wie der licbesgierige
Polyphem rasen mit rasanten Koloraturen, hier in Sechzehntel-Ouartolen, dort in Triolen. Zauberinnen wie Armida werden mit
Koloratur-Eclats eingefiihrt, Helden wie Rinaldo duettieren in ,,Tromba"-Arien mit Trompeten. Die schon beim Lesen
atemraubenden Rouladen in den VVokalpartituren des Kastraten Farinelli sehen aus, als kénnten sie allenfalls von Jascha Heifetz
gespielt werden.

Nur virtuose Tandeleien? Seit Mitte des siebzehnten Jahrhunderts stand die Oper im Dienst des Séngers. Die Partitur war nicht
sakrosankt; sie war der Ausgangspunkt der Auffiuhrung, ihre Ausformung die Aufgabe phantasievoll-virtuoser Sénger. Die
Primadonnen und die primi uomini wurden einer Tugend gerihmt: ihrer Virtuositét. Und eines Lasters bezichtigt: ihrer Virtuositat.
Legion sind die Berichte {iber ihre Launen, ihre Kaprizen, ihre Eitelkeiten. Charles Burney berichtete, dass Giovanni Carestini -
neben Farinelli der berlihmteste Kastrat in den dreiBiger Jahren des achtzehnten Jahrhunderts - mit der wunderbaren Arie ,,Verdi
prati" (,,Alcina", 1735) unzufrieden war. Er bedrangte den Komponisten, ihm die Noten fir ein virtuoses Feuerwerk zu liefern.

Dass sangerische Kunstfertigkeit zum Malistab fur die Anlage einer Rolle werden konnte, zeigt ein wahrend der Arbeit an der
,.Entfithrung" geschriebener Brief Mozarts an den Vater. Er habe ,,die aria von der konstanze ein wenig der geldufigen gurgel der
Madelle aufgeopfert". Er sprach abschitzig von ,,wélscher Bravour"; an anderer Stelle bezeichnete er Koloraturen als ,,geschnittne
Nudeln™. Gleichwohl sollte er die zweite Arie der Donna Anna (,,Non mi dir") zu einer parte seria im dramma giocoso des ,,Don
Giovanni" werden lassen - mit endlos-rollenden Sechzehntelketten am Ende des Allegretto moderato.

Schon 1723 hat sich Pier Francesco Tosi in seinem Traktat (,,Osservazioni de' cantori antichi e moderni, o sieno osservazioni sopra il
canto figurato", 1723) gegen virtuose Exzesse gewandt - die endlosen Messa-di-voce-Effekte, die Trillerketten, die
koloraturprunkenden Kadenzen. Seine Kritik richte sich nicht gegen technisches Unvermdgen, sondern gegen eine kunsttétende
Kunstfertigkeit - gegen den Stil. Der Sénger mdge sich bewusst sein, dass er sich durch den Ausdruck der Worte vom
Instrumentalisten unterscheide. Wo die Leidenschaft redet, so forderte Tosi, hétten Triller und Passaggien zu schweigen.

Rossini berichtete Wagner von Sénger-Subjekten, ,,die wirklich die Taktzahl ihrer Arien zdhlten und mir dann erklérten, sie singen
nicht, weil einer ihrer Kameraden eine Arie mit soundsoviel mehr Takten habe, ungerechnet die gréRere Zahl von Trillern und
Doppelschldgen™. Dass er sich nach 1813 entschloss, das Auszieren nicht den Sé&ngern zu liberlassen, sondern Ornamente
weitestgehend auszuschreiben, hat Stendhal in seiner Biographie (,,La Vie de Rossini") phantasievoll mit einem Ego Trip von
Giambattista Velluti vor der Urauffiihrung von ,,Areliano in Palmfra" (1813) erklért. Der Kastrat hatte eine Arie zundchst ,,come
scritto™ gesungen, sie aber bei der Uraufflihrung exzessiv ausgeziert - und mit der zur Unkenntlichkeit entstellten Musik mehr Erfolg
gehabt als der Komponist. Fortan sorgte Rossini selbst fiir die Verbramungen in seinen Bravourarien.

Nicht allein aus Erschépfung hat sich Rossini nach 1830 von der Opernbiihne zuriickgezogen. Vielmehr spiirte er, ,dass sein Werk
wie die von ihm bewunderten Kastraten zum Anachronismus geworden waren. Die evirati mit ihren stilisierten Stimmen waren die
Séanger eines absolutistischen Zeitalters, das sich eine ideale Welt ertrdumte und im hdchsten Prunk verklarte. 1868 schrieb Rossini
an den Kiritiker Filippo Filippi, die italienische Vokalmusik sei ,,ideal und expressiv", nicht ,,imitativ". Der Versuch, sténdig ,,dem
Sinn der Worte zu folgen", filhre zu einer Musik, die nicht aus sich selbst expressiv sei.

Ahnlich dachte Honore de Balzac: ,,Die Koloratur", heiBit es in ,,Massimila Doni", ,,ist die hchste Ausdrucksform der Kunst... Es ist
beklagenswert, dass die vulgéare Masse die Musiker gezwungen hat, die AuRerungen ihrer Kunst an Worte zu heften. Aber leider ist
es richtig: Sie wiirden sonst von der Masse nicht verstanden werden. Die Koloratur ist daher das einzige, was den Freunden der
absoluten Musik noch geblieben ist." Auch Nietzsche sah in der Verkimmerung der Melodie ein Zeichen der Decadence.

Maria Callas, Joan Sutherland, Marilyn Horne, Teresa Berganza und ihre Nachfolger haben Rouladen wieder genussfahig gemacht.
Das Werk Rossinis ist editorisch und musikalisch ebenso rehabilitiert worden wie die Seria-Opern Georg Friedrich H&ndels, die nach
dem Tod des Komponisten einhundertsechzig Jahre lang nirgends gespielt waren. Das Publikum begeistert sich fiir die erlesene
Kiinstlichkeit des verzierten Gesangs und hort aus den stilisierten Stimmen von Countertendren wie David Daniels und Andreas
Scholl ein Echo der Kastraten.

FAZ 23.11.00, S. 56
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Wilhelm Busch

Der Virtuos (um 1880)

Ein Neujahrskonzert

Zum neuen Jabr begrifit euch bier
Ein Virtuos auf dem Klavier.

Er fiibr’ ench mit Genuf und Gunst
Durdh alle Wunder seiner Kunst.

Adagio con sentimento

Fuga del diavolo
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Bravo, bravissimo!
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Franz Liszt Spinnerlied
aus dem Fliegenden Holldnder
Erschienen 1862
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vgl.: Arthur Rubinstein spielt Mendelssohns Spinnerlied (Lieder ohne Worte Nr. 34, 1843)
http://de.youtube.com/watch?v=wQuDKkZj67_c
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Charles Rosen:

Unter den Komponisten von Musik fiir Tasteninstrumente besalR Liszt in der Zeit zwischen Scarlatti und Debussy das groRte
klangliche Gespur, und er tbertraf beide noch an Kilhnheit. Kritiker schreiben haufig, dass Liszts Neuerungen in der
Klaviertechnik keine neuen Klanginventionen seien, sondern nur Mittel zum Zweck, viele Téne in kiirzerer Zeit spielen zu
kdnnen. Seine Beherrschung verschiedener Fingersétze flir Tonleitern ist ein Paradebeispiel: Tonleitern spielte er manchmal
mit flinf, dann wieder mit vier Fingern oder auch mit nur drei Fingern. Allein ersteres war eine Erfindung Liszts; die anderen
Spielweisen erwahnte Beethoven in einem Brief an Carl Czerny (dem hervorragendsten von Liszts Klavierlehrern), als er
erklarte, wie er sich die Studien seines Neffen am Klavier vorstelle. Der Fingersatz mit drei Fingern war am besten dazu
geeignet, einen leichten, abgehobenen, »perlenden« Anschlag zu erzeugen, der zu Beethovens Jugendzeit, mithin also
Mozarts Lebzeiten, beliebtesten Technik. Der Fingersatz mit vier Fingern unterstitzte ein kontrolliertes, singendes Legato.
Liszts Praxis, eine Tonleiter mit funf aufeinanderfolgenden Fingern — 12345, 12345 — zu spielen, ermdglichte ihm eine
auBergewdhnliche Geldufigkeit, ein Glissando-ahnliches Verwischen. Der Trick besteht in einer schnellen Riickung der Hand
am Ende jeder Flinfergruppe zwischen dem fiinften Finger und dem Daumen auf der nachsten Note. Liszt erweiterte die
Vielfalt des Anschlags.

Mit diesen Neuerungen erzielte Liszt nicht nur neue Arten des Klavierklangs, sondern unterschiedliche, kontrastierende
Klangschichten. In der letzten Strophe seiner Bearbeitung von Schuberts »Lindenbaum« wird das Thema in der rechten Hand
in Oktaven Uber und unter einem durchgehaltenen Triller présentiert, dazu imitiert die linke Hand einen Pizzicato-BaR und
setzt gleichzeitig Schuberts einfache flieRende Begleitung um, als wiirde sie von einem Horntrio ausgefiihrt.

Das ist zugegebenermalien eine ziemlich Uble Behandlung eines Schubert- Liedes, doch kann man nicht umhin, die GroRe
und den Reichtum der Idee zu bewundern — beziehungsweise den Pianisten, der dies spielen kann und es so vulgér-schén
wie beabsichtigt klingen lassen kann, vor allem die spektakulére Passage, in der der Triller auf den vierten und fiinften Finger
gelegt wird und die begleitenden Triolen mit dem Daumen gespielt werden missen, die Melodie dagegen mit der linken
Hand. Um Liszts GroRe begreifen zu kénnen, muss man sein Missfallen zuriickhalten, seine musikalischen Skrupel fiir einen
Moment unterdriicken.

Diese Art der Zurlickhaltung féallt heutzutage nicht leicht, und sie ist niemals leichtgefallen. Liszt war der grofRe Philister
unter den Musikern. Rechtschaffene Musikliebhaber sahen mit Schaudern, was ihnen als seine Scharlatanerie erscheinen
musste. Und Liszt war in der Tat ein Scharlatan und wusste es auch und machte sich manchmal dariiber lustig. Darliber
hinaus war er ein Komponist und Pianist hochster Gite und Originalitat. Der groBe Musiker l&sst sich nicht vom Scharlatan
trennen; der eine braucht den anderen, um selbst existieren zu kénnen.

1844, als sich Liszts Karriere als Pianist auf ihrem Hohepunkt befand, klagte ein Bachliebhaber aus Montpellier, Jules
Laurens, Liszt der Scharlatanerie an und bat ihn dann, seine beriihmte Bearbeitung von Bachs Praludium und Fuge fiir Orgel
in a-Moll zu spielen:

»Wie soll ich es spielen?«

»Wie? Nun, wie es eben gespielt werden soll.«

»Hier ist es zunéchst, wie es der Autor verstanden und gespielt haben muss oder wiinschte, dass es gespielt wiirde.«

Und Liszt spielte. Und es war bewundernswert, die Vollkommenheit des klassischen Stils selbst, exakt im Einklang mit dem
Original.

»Hier ist es ein zweites Mal, wie ich es filhle, mit einer etwas malerischen Bewegung, einem modernen Stil und den Effekten,
die ein verbessertes Instrument erfordert.« Und es war mit diesen Nuancen anders ... aber nicht weniger bewundernswert.
»SchlieRlich ein drittes Mal, hier ist es, wie ich es fiir die Offentlichkeit spielen wiirde — um zu erstaunen, wie ein
Scharlatan.« Er ziindete sich eine Zigarre an, die gelegentlich von seinen Lippen zu seinen Fingern wanderte, und fiihrte mit
seinen zehn Fingern den fir Orgelpedale geschriebenen Part aus und vergnugte sich mit anderen tours de force und
Fingerfertigkeiten, er war wunderbar, unglaublich, sagenhaft und wurde dankbar und voller Enthusiasmus aufgenommen.*®

Laurens bestatigt hier klar die stilistische Vielfalt, mit der Liszt ein einziges Werk ausfiihren konnte und die auch absolut mit
der Vielfalt der Stile Ubereinstimmt, liber die er als Komponist verfugte, den verschiedenen Arten, in denen er ein eigenes
Werk oder das eines anderen Komponisten aussetzen oder transkribieren konnte. Laurens bezeugt auch Liszts bereits frih in
seiner Karriere gegebene Féhigkeit, ein Werk mit der groten Texttreue aufzufilhren. Gelegentlich heif’t es, Liszt habe sich
um textgetreue Darstellungen erst in seinen spéteren Lebensjahren bemiiht und sei friiher in seiner Behandlung der Werke
anderer Komponisten doch ausgesprochen frech und unbekimmert verfahren. Berlioz bekundet jedoch ebenfalls, dass der
junge Liszt Beethovens Hammerklavier-Sonate mit absoluter Treue zum Notentext ausgefiihrt habe — keine Note, keine
dynamische Angabe wurde verandert. Vielleicht war es nur eine Frage der GroRe der Herausforderung; es war schwierig, die
Hammerklavier-Sonate und die Chopin-Etiiden wie notiert auszufiihren, und Liszt behandelte diese Stiicke in seiner
Interpretation mit allem Respekt. Andere Werke waren vielleicht zu einfach, oder irgend etwas an ihnen reizte Liszt und er
nahm sie in Beschlag, als seien sie sein personliches Eigentum. Seine eigenen Kompositionen behandelte er in derselben
riicksichtslosen Manier. ...

Ich halte es flir nicht besonders sinnvoll, Liszts Fassungen der Werke anderer Komponisten in die zwei Kategorien
»textgetreue Transkriptionen« und »freie Paraphrasen« einzuordnen, wie dies viele Kritiker tun — und auch die neue, derzeit
in Ungarn entstehende Edition — unter der Annahme, dass die freien Paraphrasen interessanter seien, die Transkriptionen
dagegen lediglich reine Routinearbeit. ... Die Vorstellung, dass viele der Bearbeitungen wie etwa die der Schubert-Lieder nur
deshalb entstanden, um diese Werke einer breiteren Offentlichkeit zuganglich und bekannter zu machen, ist absurd: Nur
wenige von Liszts Zeitgenossen hétten sich an eine Transkription von Schuberts »Lindenbaum« herangewagt.

Einige von Liszts ausgefallensten freien Paraphrasen sind tatsachlich unerwartet texttreu, ein ehrlicher und oft erfolgreicher
Versuch, in die Haut des originalen Komponisten zu schliipfen, sein Werk in einem neuen Medium zu intensivieren, als ob
Liszt es selbst geschrieben hétte.

Musik der Romantik, Salzburg 2000, S. 569-572

13 Zitiert von Jean-Jacques Eigeldinger in »L'interprete de Bach, Silences 3 Liszt, 1984.
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Michael Stegemann:

"Wollte man in den Werken Frédéric Chopins die melodietragenden Stimmen auf ihre fiir die Stabilitat des musikalischen
Gerusts hinreichende Substanz reduzieren, so bliebe - von wenigen Ausnahmen abgesehen - nur ein verhaltnismaRig grober
Canevas (franz.: Stickgaze, Entwurf) zuriick. Syntaktisch und semantisch wére die Phrase zwar nach wie vor verstandlich,
gleichsam als objektive Aussage eines thematischen Tatbestands, doch erst in der Subjektivierung durch das >Adjektiv< des
Ornaments erweist sich die Tonsprache des Komponisten als unverwechselbar. Uberhaupt ist die mathematische Losung fiir
die kiirzeste Verbindung zweier (melodischer) Punkte bei aller Funktionalitat kiinstlerisch unbefriedigend: die schopferische
Idee erfillt sich nicht im direkten, von Tonh&he zu Tonhohe geradlinig fortschreitenden Weg, sondern in dessen mehr oder
weniger reicher Auszierung geméaR einer Tradition, die sich bis in die Friihzeit nicht nur der abendléndischen Musik
zuruickverfolgen l&sst.

Auf dem Feld der Instrumentalmusik steht Chopin an einem entscheidenden Wendepunkt dieser Tradition: mit ihm
vollzieht sich die Emanzipation der Verzierung vom bloR akzidentiellen Beiwerk einer melodischen Linie (ohne
unmittelbaren Einfluss auf ihre Aussagekraft) zum integrierenden Bestandteil der Komposition. In demselben Mal3e, in dem
der Spannungsverlauf einer Intervallfolge an Identitét verlor, gewann die ornamentale Gestaltung des melodischen Raums an
Bedeutung...

Das Ornament entspringt einem Gestaltungswillen der Interpreten, der als auffithrungspraktische Eigenart seinen
Hohepunkt in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts gefunden hatte. In Ausnahmen mégen dabei affektive Erwdgungen
ausschlaggebend gewesen sein, in der Regel aber verstand man die >ausgesetzten< (und haufiger noch improvisierten)
>Manieren< als zuldssiges Mittel, den Effekt eines musikalischen Textes zu steigern...

Als dann aber im 19. Jahrhundert das Zeitalter der Virtuosen anbrach, kam es zu einer verhangnisvollen Verlagerung der
Schwerpunkte, zur Eskalation des ornamentalen Gebarens der VVokalisten und - in ihrer Folge - der Instrumentalisten. Die
virtuose Willkiir nahm keinerlei Riicksicht auf die musikalische Grammatik eines Werkes: die Ornamente wurden wichtiger
als die Melodie, wucherten aus, umrankten jeden Pfeiler der sie tragenden Intervallinie und drohten schlieflich, sie zum
Einsturz zu bringen. Zugleich veranderte sich aber auch das Verhaltnis der Komponisten zu ihrem Werk: sie entzogen es der
gestalterischen Freiheit ihrer Interpreten, prézisierten den Notentext und pochten auf seine Integritét. Der erste, der das ad
libitum zum obligatum erhob, war Giacchino Rossini, >indem er seine Melodien gleich so lippig auskrduselte, dass die
Séngerinnen kaum einen weiteren Schnorkel mehr hinzuthun konnten< (Riehl 1875)...

Fiir Chopin waren die italienische Oper im allgemeinen und das (Euvre Rossinis im besonderen ein priméres
schopferisches Movens; er hatte durch Auffiihrungen am Warschauer Nationaltheater schon friih Zugang zu diesem
Repertoire erhalten und seine eigene musikalische Sprache an ihm geschult...

... Uber die beiden Nocturnes op. 37 ... schrieb Robert Schumann 1841 in der Neuen Zeitschrift fiir Musik: >Sie
unterscheiden sich von seinen friheren wesentlich durch einfacheren Schmuck, durch stillere Grazie. Man weil? wie Chopin
sonst sich trug, ganz wie mit Flitter, Goldtand und Perlen Ubersét. Er ist schon anders und &lter geworden; noch liebt er den
Schmuck, aber es ist der innigere, hinter dem der Adel der Dichtung um so liebenswiirdiger durchschimmert.<

Im Urteil Schumanns offenbart sich bereits das tiefe Missverstandnis, das das Bild Chopins bis in unsere Zeit hinein
verzerrt hat, die Trennung von Inhalt und Form, von Musikalitét und Technik, von Geist und Materie, von Kinstler und
Virtuosen, >der, klassischer Gestaltung im Grunde fern, dort brilliert, wo, prosaisch gesprochen, méglichst viele Noten in
moglichst kurzer Zeit bewéltigt werden miissen< (Alfred Brendel 1977)...

Die Verzierung also als artifizielle Ubersteigerung eines Affekts, bei der sich Sensibilitat in Sentimentalitat verkehrt, oder
ein schillerndes, sich stets erneuerndes Blendwerk, hinter dem sich >die unendliche Tiefe der Leere< (Rahel Varnhagen)
verbirgt... Fiir Robert Schumann jedenfalls steht ganz auRRer Frage, dass die Verzierungen Chopins (wie nattrlich auch - und
mehr noch - die anderer Virtuosen) ihre Existenzberechtigung nicht so sehr einer werkimmanenten Idee verdanken, sondern
der Reverenz vor einem philistrésen, gegen subtile Reize abgestumpften Publikum. >Einer Komposition auf den Grund zu
kommen, entkleide man sie vorher allen Schmucks. Dann erst zeigt sich ob sie wirklich schén geformt, dann erst, was Natur
ist, was die Kunst dazu tat. Und bleibt dann noch ein schéner Gesang (ibrig, tragt ihn auch eine gesunde, edle Harmonie, so
hat der Komponist gewonnen und verdient Beifall.<

Es ist vielleicht dieses strenge Festhalten an weitgehend schmucklosen Phrasen und Formen, in dem sich die deutsche
Romantik grundlegend von der franzdsischen unterscheidet. Ein Cantus firmus-ldeal, das die Intervallfolge als absolute
GrofRe versteht und in jedem Hinzufiigen a priori eine kiinstliche (und nicht kiinstlerische) Gestaltung des >natirlichen<
melodischen Raums sieht, kann das Ornament nie als substantiell begreifen. Die Diskrepanz zwischen einem neutralen
Material und seiner Verzierung einerseits und der Verzierung als integrierendem Bestandteil des Materials andererseits wird
in Deutschland schon friih zu einem Streitpunkt der musikalischen Wertésthetik; die Haltung E. T. A. Hoffmanns zu dieser
Frage darf als repréasentativ gelten: >Was hilft aller Prunk, aller Schimmer, aller Glanz, wenn er nur dazu dienen soll, einen
toten Leichnam zu umhiillen.< ...

... Zeitgendssische Zeugnisse und die handschriftlichen Nachtrage - von Chopin selbst oder, mutmaflich auf seine
Anweisungen hin, von fremder Hand - in den Druckausgaben seiner Schiilerinnen und Schiller beweisen, dass der Komponist
den (notabene dem Manuskript folgenden) edierten Text seiner Werke keineswegs als definitiv und sakrosankt ansah, und
dass er gerade hinsichtlich der Ornamentik dem Interpreten weitaus mehr Freiheiten zugestand, als man sich heute - im
Zeitalter blinder Werktreue und Urtext-Glaubigkeit - zu nehmen wagte. In besonderem Mafe scheint dies fir seine Nocturnes
und Mazurken zu gelten, die er selbst mit improvisierten VVerzierungen vorzutragen pflegte, wie Zeugen seines Spiels zu
berichten wissen."

Immanenz und Transzendenz. Chopin, Skrjabin, Szymanowski und die pianistische Ornamentik. In: Musik-Konzepte 45, Fryderiyk Chopin,
hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, Miinchen 1985, edition text + kritik, S. 80ff.

— Wie beurteilen wir — unter Beachtung der in den obigen Texten enthaltenen Kriterien - die Virtuositét in Liszts Spinnerlied?

— Wie verhdlt sich seine Komposition zum Originaltext? Wir héren den Anfang des Stiickes und lesen dabei den Notenauszug von
Wagners Spinnerlied mit. Danach vergleichen wir genauer die beiden Notentexte.

— Sind die Anderungen nur eine effekthascherische Demonstration von Virtuositat oder stellen sie eine akzentuierte Interpretation
dar?
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Hénschen klein - und die weite (fremde) Welt

Aus: Helmut Lachenmann: Ein Kinderspiel (1980)
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Franz Wiedemann 1821-1882

1. Hanschen klein

Geht allein

In die weite Welt hinein.
Stock und Hut

Steht im gut,

Ist gar wohlgemut.

Aber Mama weinet sehr,
Hat ja nun kein H&nschen mehr!
"Wiinsch dir Gliick!"
Sagt ihr Blick,

"Kehr' nur bald zurtick!"

2. Sieben Jahr

Trib und klar

Hanschen in der Fremde war.
Da besinnt

Sich das Kind,

Eilt nach Haus geschwind.
Doch nun ist's kein Hanschen
mehr.

Nein, ein grofer Hans ist er.
Braun gebrannt

Stirn und Hand.

Wird er wohl erkannt?

3. Eins, zwei, drei

Geh'n vorbei,

Wissen nicht, wer das wohl sei.
Schwester spricht:

"Welch Gesicht?"

Kennt den Bruder nicht.
Kommt daher die Mutter sein,

Schaut ihm kaum ins Aug hinein,

Ruft sie schon:
"Hans, mein Sohn!
GriR dich Gott, mein Sohn!"

Gebréuchliche Fassung

1. Hanschen klein

Ging allein

In die weite Welt hinein;
Stock und Hut

Steht im gut,

Ist gar wohlgemut.

Aber Mama weinet sehr,
Hat ja nun kein H&nschen mehr!
Da besinnt

Sich das Kind,

Kehrt nach Haus geschwind.

2. Lieb' Mama,

Ich bin da,

Ich dein Hanschen, hopsasa!
Glaube mir,

Ich bleib hier,

Geh nicht fort von dir!

Da freut sich die Mutter sehr

Und das Hanschen noch viel mehr!

Denn es ist,
Wie ihr wisst,
Gar so schon bei ihr.

Hubert WiRkirchen 13.06.2008

Johann Nepomuk Vogl, 1802-1866
,,Das Erkennen*

Ein Wanderbursch mit dem Stab in der Hand
Kommt wieder heim aus dem fremden Land.
Sein Haar ist bestaubt, sein Antlitz verbrannt,
Von wem wird der Bursch' wohl zuerst erkannt?

So tritt er ins Stadtchen durchs alte Tor,

Am Schlagbaum lehnt just der Zollner davor.
Der ZoblIner, der war ihm ein lieber Freund,
Oft hatte der Becher die beiden vereint.

Doch sieh - Freund Zollmann kennt ihn nicht,
Zu sehr hat die Sonn' ihm verbrannt das Gesicht;
Und weiter wandert nach kurzem Gruf}

Der Bursche und schiittelt den Staub vom Ful3.

Da schaut aus dem Fenster sein Schatzel fromm,
"Du bliihende Jungfrau, viel schénen Willkomm!"
Doch sieh - auch das Mégdlein erkennt ihn nicht,
Die Sonn' hat zu sehr ihm verbrannt das Gesicht.

Und weiter geht er die StraRRe entlang,

Ein Trénlein hangt ihm an der braunen Wang.

Da wankt von dem Kirchsteig sein Mutterchen her,
"Gott grii euch!" so spricht er, und sonst nichts mehr.

Doch sieh - das Miitterchen schluchzet vor Lust;
"Mein Sohn!" und sinkt an des Burschen Brust.

Wie sehr auch die Sonne sein Antlitz verbrannt,
Das Mutteraug' hat ihn doch gleich erkannt.

T: nach H. A Kampe (1818)
M: volkstiiomlich (19. Jh.)
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Stock und Hut  steht ihm gut, ist gar wohl-ge - mut.

() o p— p— "
P I I I I | | I | |
#ﬁ‘jd | I u \ — i T \
A-ber Ma-ma wei-net sehr, hat ja nun kein Hans-chen mehr.
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Da be-sinnt sich das Kind, lauftnach Haus  ge - schwind.

.Hénschen klein“ ist eine relativ junge Variante einer alten Liedthematik. Das zeigt der Vergleich mit Johann Nepomuk Vogls ,,Das
Erkennen®. Die Textfassung von Wiedemann hat den notwendigen Abloseprozess eines Menschen zum Thema, der Voraussetzung
fiir die Entwicklung eines selbsténdigen Ichs ist. Der ,,grole Hans* kann dann auch wieder heimkehren zur Mutter. Bindungswunsch
und Autonomiestreben, Abhangigkeit und Unabhangigkeit koexistieren in einem harmonisch austarierten Spannungsbogen. Die
abgekiirzte, gebrauchliche Fassung von ,,Hanschen klein“ blendet die Ablosung aus und stellt die klammernde Mutter in den
Mittelpunkt. Das ,,ging* erscheint so als ein Relikt der Ursprungsfassung, das in den neuen Kontext nicht mehr recht passt. Das
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Weggehen ist hier nur eine Projektion, bei der Hanschen seine Unabhéngigkeitswiinsche sofort wieder abwehrt. Kennzeichnend fir
das 19. Jahrhundert ist, dass die beiden Pole der angesprochenen Dichotomie den Geschlechterrollen zugewiesen (Vater / Befreiung -
Mutter / Abhangigkeit) und nicht als unterschiedliche Bestandteile des Selbst gesehen werden.

1-2: abwirts sequenziertes Terzmotiv g-ee / f-dd*®. Die Melodie ,hingt’ an der Oberquintachse. Das Abwirtsgleiten und die Terzen
vermitteln das Gefiihl wohliger Harmonie, der man sich gerne hingibt, von der man sich tragen lasst. Sie entspricht dem
,kindlichen’, ,weiblichen’ Bindungsaspekt des Textes. Diese Konnotation wird verstéirkt durch den — im Kontext des Liedes —
als bremsend empfundenen Rhythmus (das Stoppen der Bewegung auf der 3. Taktzeit).

3-4: energisch-zielstrebige Gegenkraft, die sich vom erreichten Grundton, dem Ruhepol, sogleich mit skalisch eindeutiger Richtung
und nun ,durchmarschierendem’ Rhythmus (,,ging ... in die Welt“) entfernt und den Zielton g insistierend repetiert. Das
entspricht dem ,ménnlichen’ (“Stock und Hut“) tatkréftig zupackenden Autonomiedrang, der Losung aus dem Reich der
Mutter. Andererseits stof3t die Bewegung beim Ton g an ihre (im ganzen Lied uniiberwindliche) Grenze, und auch der
Rhythmus ist wieder gebremst.

5-8: Wiederholung (5-6 = 1-2) mit ,harmonisierender’ Schlussgruppe (7-8): Dreiklang statt der friheren (3-4) Skalik,
,Zuriickspringen’ statt Insistieren - in manchen Fassungen steht hier statt des Grundtons am Schluss die schwebende Terz
(,,wohlgemut®).

9-12: Verstarkung der insistierenden Gegenkraft: 5fache Repetitionen; das Terzmotiv des Anfangs wird umgekehrt und skalisch
ausgefillt. Krebs der Anfangskonstellation (Anfang: g-ee f-dd / Krebs: ddddd-e-f eeeee-f-g)

13-16 (=5-8) Endgiiltige Aufgabe: behagliches sich Einnisten in der (h&uslichen) Harmonie.

Vorstehende Analyse ist im Kern eine rein innermusikalische. Sie steht unter der Perspektive des Energetischen, des Kraftespiels, bei
dem die melodische Bewegung analog zu einer rdumlichen-physikalischen gesehen wird. Die beiden Kréfte sind die steigende
Sekundbewegung und die fallende Terzenbewegung. Die starkste Beharrungstendenz haben die Dreiklangsbrechungen. Selbst wenn
sie aufwaérts gerichtet sind, ,stehen’ sie im Klang. Die bei der Beschreibung energetischer Vorgiange unvermeidliche Begrifflichkeit
(bremsen, beschleunigen, anziehen, abstoRen, verharren, entfernen, annéhern usw.) bildet die Briicke zum Liedtext, z. B.: abwarts
gleiten — sich treiben lassen — Bindungsaspekt. Der Ubergang zwischen Beschreibung und Interpretation ist also flieBend und
organisch. Die konkreten Deutungen sind natiirlich nicht objektiv und zwingend, aber im Kontext relativ plausibel. Bedeutung ist
immer kontextgebunden, in der Musik noch mehr als in der Sprache.

Helmut Lachenmann: ,,Hénschen klein*“ aus ,,Ein Kinderspiel“, 1982

Obwohl fur meinen Sohn David geschrieben und - in Teilen - von meiner damals siebenjéhrigen Tochter Akiko zum ersten
Mal 6ffentlich gespielt, ist Kinderspiel keine paddagogische Musik und nicht unbedingt fiir Kinder. Kindheit und daran
gebundene musikalische Erfahrungen sind tiefer Bestandteil der inneren Welt jedes Erwachsenen. Im lbrigen sind diese
Stlicke entstanden aus den Erfahrungen, die ich in meinen letzten gréReren Werken (Tanzsuite mit Deutschlandlied und Salut
fur Caudwell) entwickelt hatte, ndmlich Erfahrungen strukturellen Denkens, projiziert auf bereits vertraute, in der
Gesellschaft bereits vorhandene Formen und Muster wie etwa Kinderlieder, Tanzformen und einfachste grifftechnische
Modelle. Wichtig erschien mir also, die in meinen Stiicken angebotene Verdnderung des Horens und des &sthetischen
Verhaltens hier nicht in einen Bereich des Abstrakten zu verdringen, sondern mit der ,,Provokation™ dort zu beginnen, wo der
Horer (wie auch der Komponist) sich zuhause flihlt, wo er sich geborgen weil}. Was herauskommt, ist leicht zu spielen, leicht
zu verstehen: ein Kinderspiel, aber dsthetisch ohne Kompromisse ...

Vor hundertfiinfzig Jahren lie} Georg Biichner seinen Woyzeck sagen:

,,Jeder Mensch ist ein Abgrund, es schwindelt einen, wenn man hinabsieht." Kunst heute muss sich entscheiden, ob sie den Blick in
solchen Abgrund vermitteln, aushalten, lehren und ihr Selbstverstandnis durch solche Erfahrung prégen lassen will, oder ob sie durch
Missbrauch und unter Berufung auf eine zurechtinterpretierte Tradition das Wissen um den Abgrund verdrdngen und sich die Werke
der Tradition als warme Bettdecke {iber den Kopf ziehen will. ...

Und so ist es ein feiner und gar nicht so kleiner Unterschied zwischen der Musik, die ,,etwas ausdriickt", die also von einer vorweg
intakten Sprache ausgeht, und dem Werk, welches ,,Ausdruck* ist, also gleichsam stumm zu uns spricht wie die Falten eines vom
Leben gezeichneten Gesichts. ...

Gerade in einer Zeit der inflationdren Sprachfertigkeit, der billig abrufbaren Expressivitat, empfinden wir umso stérker die
Bedeutung von Sprachlosigkeit in Bezug auf das, was unsere Zeit uns an inneren Visionen und Empfindungen zumutet und abfordert.

Musik als sprachlose Botschaft von ganz weit her - ndmlich aus unserem Innern.
Covertext zu ,,Ein Kinderspiel

16 vgl. Beethovens 5. Sinfonie: ggg-es / fff-d
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Analyse:
Die erste Strophe des Kinderliedes - und zwar deren rhythmische Struktur — bildet das Rlckgrad des Stiickes von Takt 1-16. (Man
kann beim Horen also den allseits bekannten Text mitdenken.)
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Ped.
(Héns-chen klein, ging al - lein in die wei—te Welthinein)

Danach wird der Rhythmus der beiden letzten Zeilen (T. 9-16) noch einmal wiederholt (.Aber Mama weinet sehr ...... 1&uft nach

Haus geschwind®). Dann verliert sich die strenge rhythmische Kontur und wird zum haltlos-gleitenden Gleichlauf von Vierteln (T.
25 ff.).

25 1 Oktave tiefer
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Ganz verliert aber auch diese Stelle nicht den Zusammenhang mit der dichten Struktur des Ganzen, denn auch diese letzte
Abwartslinie umfasst wie der Anfangsteil (T. 1-4) 13 Tone, flllt also wie dieser den Oktavrahmen aus.

Das Stiick hat einen extremen Ambitus: héchster (c®)und tiefster Ton (A,) des Instruments sind Ausgangs- und Zielton. Die
Verbindung wird hergestellt in einem stetigen chromatischen Abwartsgang.

Der Satz beginnt mit dem einstimmigen ,,Ein-Finger-Spiel“ eines Kindes. Die Vortragsart ist extrem laut (fff), staccato und marcato.

In T. 9-12 entstehen aus der einstimmigen Linie durch das Halten der angeschlagenen Téne Sukzessivcluster.
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(A - ber Ma-ma weintso sehr)

Das Legato, die reduzierte Lautstarke (mf), die verschwimmenden Konturen sind wohl ein deutlicher Hinweis auf eine semantische
Beziehung zum Text (,weiche’ Mutter versus frech-auftrumpfendes Hanschen?).

An dieser Stelle wird Uiberdeutlich, wie die Beschreibung in sich schon die Deutung enthalt. Die sachlichen Begriffe - fff, staccato,
marcato gegeniiber mf, legato, verschwimmende Kontur - werden im Kontext des Stiickes und seiner Beziehung zum Lied zu
semantischen Aussagen, wenn man sich den dadurch ausgeldsten Assoziationshorizont (Mutter, weich, Hanschen, in die Welt hinaus
...) bewusst macht.

Ab T. 15 verdickt sich die Linie zu groen Terzen (verfremdete ,Kiichenméidchenterzen’?).

Die bisherige Analyse der Grob- oder Geriststruktur legt noch weitere semantische Komponenten nahe:

Der riesige chromatische Abwaértsfang erinnert an einen iberdimensionierten passus duriusculus, einen schmerzlichen Abwértsgang.
In der Strenge der Struktur liegt etwas Zwangslaufiges, Unaufhaltsames, Gewaltsames. Begriffe wie Katastrophe, Absturz,
Vernichtung erscheinen am Horizont.*

1 Schon einmal hat das Lied ,,Hanschen klein“ eine solche Funktion gehabt, in der deutschen Fassung von Stanley Kubricks Film ,,2001-
Odyssee im Weltraum*®, 1968. (Wurde Lachenmann davon vielleicht angeregt?)

Die USA haben das Raumschiff Discovery mit einer wissenschaftlichen Mission in den Weltraum geschickt. An Bord sind die Astronauten Poole
und Bowman, drei weitere Kollegen, die in Tiefschlafkammern liegen, sowie der Computer HAL 9000, der mit einer synthetischen
Personlichkeit ausgestattet ist und das Raumschiff autonom steuert. Als einziger an Bord kennt der Computer die wahre Bestimmung des
Unternehmens — die Suche nach weiteren Spuren im Zusammenhang mit dem Monolithen auf dem Mond. Dieser Computertyp gilt als absolut
perfekt — unféhig, den geringsten Fehler zu machen. Doch tatséchlich scheint HAL ein Fehler zu unterlaufen, als er eine offenbar voll
funktionsfahige Baugruppe als schadhaft analysiert und zum Austausch vorschlégt. Poole und Bowman wollen verhindern, dass die Maschine
ihre Mission gefahrdet und beschlieRen sie abzuschalten. Als HAL davon erféahrt, sieht er seinerseits die Mission in Gefahr und tétet Astronaut
Poole auf dessen Wartungsspaziergang aul’erhalb des Raumschiffes. Ebenso schaltet er die Lebenserhaltungssysteme der drei tiefschlafenden
Kollegen ab. Der Astronaut Bowman kann sich retten, und es gelingt ihm, HAL zu Gberlisten und stillzulegen. Wahrend er schrittweise
abgeschaltet wird, scheint HAL fast Emotionen zu empfinden. Er berichtet von einem Gefiihl der ,,Angst‘, und erinnert sich an Bruchstiicke aus
seiner 'Kindheit', unter anderem an ein Lied, das ihm sein "Schdpfer”-Ingenieur beibrachte. Er beginnt dieses triviale Kinderlied zu singen - im
Originalfilm ,,Daisy*, in der deutschen Fassung ,,Hanschen Klein“ -. Wahrend er singt, verléschen HALs Funktionen nach und nach und seine
Stimme wird schwécher, langsamer und immer tiefer, ein Effekt, der durch verlangsamte Bandgeschwindigkeit erreicht wird.
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An der Stelle, (T. 25), wo die Abwértslinie konturlos im dunkeln Orkus versinkt, setzt die chromatische Linie in der Oberstimme von
neuem mit dem hochsten Ton (c®) ein, allerdings doppelt augmentiert und sich (beim as*) auflésend. Sie kann nichts mehr restituieren
oder aufhalten.

Eine wichtige 2. Strukturebene neben der chromatischen Linie ist die — ebenfalls fallende - Ganztonleiter, deren Téne im Notentext
als kurze Vorschlage auftreten. Sie beginnt mit ¢® in T. 1 und geht tiber eine Oktave bis zum ¢* in T. 11. Im drittletzten Takt des
Stiickes setzt, im Zusammenhang mit dem Restitutionsversuch der chromatischen Leiter, auch die Ganztonleiter wieder ein,
verstummt aber dann ebenfalls.

Der wichtigste Ton des Stiickes ist das ,,fis“. Er ist die Mitte der beiden C-Leitern. Als Tritonus ist er bedeutungsgeladen:
mittelalterlicher ,,diabolus in musica“ und spétere Figur des Grauens und des Schmerzes. Relativ unabhangig von den bisher
analysierten Strukturen tritt er auffallend an drei Stellen auf: In T. 9 leitet er in Gestalt eines Fis-Dur-Sextakkords — in der ,Mitte’ der
Klaviatur - in Form eines kurzen Vorschlags die 2. Strophenhilfte ein (,,Aber Mama weinet sehr*). Hat diese eindeutige Beziehung
des ,,fis* zur Mutter eine sarkastische Komponente [die ,,fi(e)s(e)* Mutter]? Darauf konnte hinweisen, dass die enharmonische
Umdeutung dieses Klanges (die Sexte ges/b) in T. 13 — ist die Zahl 13 an dieser Stelle etwa auch kein Zufall? - die Riickkehr zum
harten Staccatostil des 1. Teils markiert.

13,

o

Und am Schluss, nachdem alle anderen Linien versunken sind bzw. abgebrochen wurden, klingen als Reflex des Ganzen die stumm
gedriickten Tasten b-es-ges nach — wieder ein fis/ges-Klang, jetzt in der Form des Moll-Quart-Sextakkords. Die zentrale Bedeutung
des ,.fis*, vielleicht auch der Zahl 13, ergibt sich strukturell aus dem Anfang. Die beiden Anfangszeilen umfassen 13 Silben und
damit 13 Téne. Sie filllen damit den Oktavrahmen C° — C*. Dessen Mitte ist das »ges (= fis), das die 2. Zeile einleitet: ,,in die weite
Welt hinein“. Diese Zeile (T. 3-4) wird also zu dem zentralen Strukturkern des Stiickes, denn sie markiert auch schon den Tritonus-
Rahmen (ges” — c*) und enthalt mit den Ténen b, es und des alle Bestandteile der Mehrtonklange, die mit dem Ton fis gebildet
werden (ais-cis-fis, b-ges und b-es-ges). Im Text benennen diese Zeile (,,in die weite Welt hinein) und ihr Gegenpol ,,Aber Mama
weinet sehr (T. 9-10) den Kernkonflikt. Genau das geschieht auch in Lachenmanns Stiick, denn in Takt 9 erscheint die gleiche
Konstellation wieder in dem Sukzessivcluster ¢ — fis? (,,Aber Mama weint so sehr). Als obere Hilfte der chromatischen C-Leiter
setzt er sich einerseits von T. 3-4 ab, wo die untere Oktavhalfte (ges-c) benutzt wurde. Andererseits wird in dieser strukturellen
Beziehung die unaufbrechbare Einheit der beiden Aspekte deutlich.

Eine wichtige Materialebene sind Klangmanipulationen bis hin zum Gerausch. Von Anfang an sorgt das liegende Pedal fiir komplexe
Klangmischungen. An seiner Stelle oder gleichzeitig mit ihm fiihren stumm gedriickt Tasten zu sensiblen Resonanzwirkungen. Uber
die Sukzessivcluster wurde schon gesprochen.

Das Stiick, das hat die Interpretation gezeigt, ist — nimmt man die Aussagen der oben angefilhrten Lachenmann-Texte hinzu - eine
(kritische) Auseinandersetzung mit der Rolle, die ,,Hanschen klein“ als ,,zurechtinterpretierte Tradition* gespielt hat und spielt. Das
Stiick soll das ,,Wissen um den Abgrund®, das in der Tradition verdringt wurde, freilegen und ihm kiinstlerische Gestalt geben.
Letzteres ist das Wichtigste: Das Stiick geht nicht in der angesprochenen Semantik auf, es ist mehr: ,schone’, gelungene Musik —
faszinierend in der fantasievollen Konsequenz der Struktur, bewundernswert hinsichtlich der Kreativitat im Klanglichen, aufrittelnd
durch die Suggestivitat seiner Ausdrucksgestik und anregend fiir die Ideen-Produktion beim Rezipienten.

Grafische Verdeutlichung der Raumstruktur des Stiickes
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