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Musikalischer Humor als dsthetische Distanz? —
Eine Einfithrung

Ute Jung-Kaiser und Stephan Diedrich

1 Zum Spannungsfeld von Struktur und Prozess

SStrukturen und Prozesse® von ,Musik und Musiken® zu erkunden, ist Leitthema
des Internationalen Symposions der Gesellschaft fiir Musikforschung in Gottingen
2012 gewesen. ,Strukturen® von Musik(en) gehorchen tradierten Regeln (bzgl.
Form, Satz, Stil etc.) und bedienen sich verstindlicher Topoi, insbesondere, wenn sie
sprachanalog konzipiert sind, wenn ihre (wie auch immer geartete) Metasprachlich-
keit einer musikimmanenten Logik folgt oder wenn ihre Semantik auflermusikalisch
definiert ist. Zugleich bediirfen sie der Aktualisierung, der Um- und Neugestaltung,
eben jener ,Prozessualitit®, wie sie die Kongress-Planer zu Recht thematisierten.
Tradierte Normen, die sich bewihrt haben, sind natiirlich handwerklich praktikabel,
lehr- und lernbar und unterfangen gleichsam — Sicherheitsnetzen vergleichbar — den
Kompositionsprozess. Ohne die ,Korrektur® etablierter Strukturen verlére die Musik
an kreativer Lebendigkeit, an Wahrhaftigkeit der persénlichen Aussage und letztend-
lich an (essentieller) anthropogener Qualitit. Sie wiirde seelenlos erstarren in histo-
ristisch legitimierten oder autoritir verfiigten Klischees, Stereotypen, Strukturalis-
men. Es bedarf also der prozessualen Neugestaltung von Strukturen.

Nun definieren sich die sogenannten Hochkulturen tiber Werteskalen, die — je
nach Zeit und Raum — idiomatische Standards festschreiben. Ohne diese hitten es
das Abendland im Allgemeinen und seine Musik im Besonderen kaum zu kulturellen
Hachstleistungen gebracht; anderseits jedoch haben sie die Schere zwischen Hoch-
und Gebrauchskultur, zwischen Kunst- und Alltagsmusik, zwischen Idealitit und
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Realitit immer weiter gedffnet. Was singuldr erhaben, perfeke strukturiert, elitir und
sonnengleich das Niedere iiberstrahlt, steht kontrastiv allem gegeniiber, was (all-)
gemein, ,normal’, liickenhaft, chaotisch, unberechenbar scheint, aber gerade darum,
da erdverhaftet, auch ehrlicher sein kann. Eine zeit- und problemorientierte Kunst-
praxis miisste sich der polaren Gegenspannung von stilistischer und formaler Erha-
benheit und strukturschwacher, aber lebensvoller Schlichtheit stellen, um frucht-
bringende dsthetische Prozesse auszul6sen.

2 Zur Brechung vollkommener Strukturen

Die Evidenz der Disproportionalitit kontrastierender Stilhéhen haben einige ,Stars’
unter den Komponisten — denken wir nur an Bach, Haydn, Beethoven oder Schon-
berg — erkannt und kiinstlerisch zu artikulieren versucht. Sie experimentierten mit
differenten Stilhdhen und stellten die (als ,klassisch® oder exemplarisch geltende)
Werteskalierung in Frage. Um die Fallhohe(n) der ,Hochkultur® auszuloten, riskier-
ten sie Ausbriiche aus dem klassisch Geordneten und Regelhaften. Sie initiierten
irreguldre Prozesse, riskierten ,Fehler’, setzten ungewdhnliche Bruch- oder Schnitt-
stellen, die an Techniken moderner Zufallsgeneratoren gemahnen. So formulierten
sie ihren revolutioniren, selbstbewussten, widerstindigen Geist gegeniiber einem
quasi verordneten Gesetzestext. Sie versuchten, das scheinbar Willkiirliche bzw. das,
was als zufillig, ungehérig oder regelwidrig abgewertet wird, tiber raffinierte Qualifi-
zierungstechniken 4sthetisch zu legitimieren.

Die Widerstindigkeit gegeniiber dem Althergebrachten oder dem, das sich zu
erhaben oder realititsfern gebirdet, kann véllig unterschiedlich erfolgen; bewihrt
haben sich Humor und Witz. Bei diesen Gestaltungsweisen ist nach Wolfgang
Schmidt-Hidding' klar zu trennen zwischen der Eitelkeit und Kaltschniuzigkeit des
Witzes, dem intellektuellen Uberlegenheitsgefiihl der Ironie, der aggressiven Welt-
verbesserungshaltung der Satire, der eher gemiitlichen Laune des Scherzes, der zweck-
freien Heiterkeit des Unsinns (nonsense), der verletzend-feindlichen Weltverachtung
des Sarkasmus und der giftigen Gereiztheit des Zynismus.

Die eleganteste Form des Widerspruches artikuliert sich beim Wagnis des La-
chelns, des Be-Lichelns exaltierter Gipfelstiirmerei oder arroganter Absolutheitsan-
spriiche. Ein lichelnder Komponist zeigt ,, Verstindnis fiir die Ungereimtheiten der
Welt®, sucht ,,Mitgefiihl zu wecken®, beleuchtet ,die Schépfung bis zum Kleinsten®,
entdeckt ,,das Menschliche und das Reale®, wahrt ,Abstand® gegeniiber dem zu be-

' Die nachstehende Auflistung folgt der tabellarischen Ubersicht von Wolfgang Schmidt-Hidding,
Humor und Witz (Europiische Schliisselworter I), Miinchen 1963, S. 50f.
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handelnden Gegenstand, zeigt ,Liebe zur individuellen Schépfung® und bleibt bei
allem ,bejahend, konziliant, tolerant®. Diese Konzilianz prigt auch das Verhalten
zum Nichsten: ,verstehend, giitig sich im Urteil selbst einschliefend®. Demzufolge
vermag der ideale Hérer alle Eskapaden, Capricen und Verballhornungen ,gemiit-
lich, gelassen, kontemplativ® zu verfolgen; da die Methode auf ,realistischer Be-
obachtung" basiert, wird sie transparent fiir beide Seiten, fiir Komponist und Hérer.”
Alle diese Parameter konnen unter dem Schliisselwort ,, Humor“ subsumiert werden.
Humor heifSt also, nicht laut, rechthaberisch oder himisch iiber anderes oder andere
zu lachen, sondern schmunzelnd und liebenswert die Welt, ihre Eitelkeiten und
Unzulinglichkeiten betrachten wollen. Humor ist — aufgrund der ihm ,,immanenten
Giite“ —,eine Form mitmenschlichen Verstehens“ (so Heinrich Liitzeler).?

3 Humorvolle Musik — Erklirungsversuche

Das verstehende humorvolle Licheln eint Komponist und Hérer. Wiirde der Kom-
ponist iiberheblich, besserwisserisch, klug erscheinen wollen, verletzte er die Grund-
regel humorvollen Komponierens. Doch was ist humorvolle Musik, wie und wann
erscheint sie in ihrer vollendeten Form? Die 2010 erschienene Anthologie zu ,Musik
und Humor® miisste Antworten bereithalten, doch haben die Herausgeber mit ih-
rem Untertitel ,Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung® das Terrain so weit
gespannt, dass Klirendes zum Humor nur in wenigen Beispielen sinnhaft aufschei-
nen kann®. Rezeptionsisthetische Relevanz gewinnt die Frage nach der Bedeutung
des Performativen in jenen Studien, die von Opernhandlung oder Liedtext ausge-
hen. Da sich der Humor hier auflermusikalischen Kontexten zu- oder unterordnet,

? So Schmidt-Hidding, ebda.

3 Heinrich Liitzeler, Philosophie des Kolner Humors, Honnef [1954], S. 22, zit. nach: Schmidt-Hidding
(wie Anm. 1), S. 236.

# Hartmut Hein u. Fabian Kolb (Hg.), Musik und Humor. Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung
in der Musik. Wolfram Steinbeck zum 60. Geburtstag (Spektrum der Musik 9), Laaber 2010. Das
Humorvoll-Witzige behandeln: Friedhelm Krummacher, Wie witzig sind Haydns Streichquartette?
» Witz“ und ,Laune im klassischen Satz; Claudia Maurer Zenck, , Mannichfaltige Abweichungen von der
gewéhnlichen Sonaten-Form*. Das ,,Klavier-Solo“ op. 31/1 des humoristischen Komponisten Beethoven;
Siegfried Oechsle, Beethovens eintiniger Humor. Zum Finale der Achten Symphonie; S. 1111E., S. 1591f.
und 187ff.
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wird er leichter erklirbar und erlaubt andere, meist auch griffigere Bewertungsmaf3-
. 5
stibe.

Komik in der Vokalmusik, in der Oper und anderen Bithnengattungen ist — richtet
man den Fokus auf die Musik selber — eine vorwiegend sekundire Komik, die entwe-
der nur 1. eine Komik unterstreicht, die sich iiber aufSermusikalische Faktoren des be-
treffenden Ganzen konstituiert, oder auch 2. sich aus dem spezifischen Verhiltnis des
musikalischen zum nichtmusikalischen Koeffizienten ergibt. [... Nur hier] ist die
Musik selbst die Quelle ungewshnlicher, absurder Situationen, also ein Element der
Situationskomik [... Nur in Ausnahmefillen kann hier die Musik eine primire Ko-

mik darstellen].°

Reine Instrumentalmusik hat es da wesentlich schwerer als Musik, die an Text, Bild
oder Zeitpolitik angelehnt ist, will sie Witziges, Scherzhaftes oder Parodistisches
tibermitteln. Darum ist es naheliegend, mit Alfred Brendel zu fragen: ,,Gibt es eigent-
lich lustige [respektive: humorvolle] Musik [als solche]?*” Den ,,Sinn fiir das Komi-
sche“ setzt er synonym mit ,sense of humour“®. Dabei eigne nicht allen Musikstii-
cken, die sich qua Titel — das sind die ,Humoresken® — als humorvoll prisentieren,
ein tieferer ,,sense of humour®. Selbst in Schumanns Humoreske (1839) — das ist iib-
rigens das erste Mal, dass dieser populidre Werktitel aus dem literarischen in das mu-
sikalische Genre tibernommen wird — tibertrage sich der Witz ,,nicht als etwas Komi-

sches, sondern als Sprunghaftigkeit, Laune, Caprice®.’

> Helga Lithning, Mozarts ernste Scherze. Uber die Differenzen zwischen musikalischer und literarischer
Sprache in ,,Cosi fan tutte”, Hartmut Hein, , Fiinfzig Wege, die Geliebte zu singen*. Zur , Performance”in
und von Matthissons und Beethovens Adelaide. in: Hein (wie Anm. 4), S. 129ff. und 199ff.

¢ Zofia Lissa, Uber das Komische in der Musik, in: dies., Aufsitze zur Musikésthetik, Berlin 1969, S. 91—
137, hier: S. 119.

7 Alfred Brendel, Das Umgekehrt Erhabene I (1984), in: ders., Uber Musik, Miinchen 22005, S. 124—
151.

8 Ebda., S. 127.

? Ebda., S. 124f. Derselben Meinung ist auch Richard Hohenemser, Uber Komik und Humor in der
Mousik, in: Jb. d. Musikbibliothek Peters, 24 (1917), S. 65-83, hier: S. 76. Aufier der ,ungerechtfertig-
te[n] Wichtigkeit“ der Anfangsphrase des 1. Teils in Schlussbildung und Weiterfiihrung im Bass
vermag er in der Humoreske ,weitere komische Momente [...] nicht aufzufinden.” — Diesen Urteilen
widerspricht bspw. Bernhard R. Appel: ,Dabei handelt es sich nicht um ein duf8erlich aufgeklebtes
Titel-Etikett, sondern um einen expliziten Hinweis auf den musikalischen Humor, der jenseits pro-
grammatischer Intentionen mit rein kompositorischen Mitteln zum Ausdruck gebracht werden soll.“
Diesbeziiglich zitiert er Schumanns Brief an Clara vom 11. Mirz 1839: ,die ganze Woche saf§ ich am
Klavier und komponirte und schrieb und lachte und weinte durcheinander [..]%, in: Ders., Humoreske
op. 20, in: Robert Schumann. Interpretationen seiner Werk, Bd. 1, hg. von Helmut Loos, Laaber 2005,
S. 111 und 112. — Auch Mirjam Schadendorf betrachtet die Humoreske als humoristisch. Sie weise auf
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Und in Mozarts ,Musikalische[m] Spaff“, dem Sextett fiir Streichquartett und
Hérner (KV 522), das ja pridestiniert erscheint, als Referenzobjekt fiir das Genre
»humorvoller Musik® zu fungieren, da es mit falschen Noten und primitivem Satz
dilettierende Komponisten und Spieler gleichermaflen auf den Arm nimmyt, reiche
der ,Katalog musikalischer Dummbheiten nicht aus, das Stiick als ,komisch® zu
beurteilen.'” Rossinis Siinden des Alters hingegen wiren ,auch ohne ihre Titel ko-
misch [...], was man von Erik Saties melancholischen Miniaturen wohl kaum be-
haupten kann. [... Gyérgy Ligetis Aventures et Nouvelles aventures hingegen blieben]
selbst dann ein unwiderstehliches Lachmittel, wenn die Hervorbringungen aller
dieser sonderbaren Laute oder Gerdusche durch die Singer oder Spieler nicht vor
unseren Augen [stattfinde].“"" Hier handele es sich um echt komische Musik, ver-
gleichbar jener, wie sie bereits Joseph Haydn beherrschte und pointiert einzusetzen
wusste. Zeitzeugen bestitigen 1810 — unabhingig voneinander — Haydns komischen

Stil. So berichtet Theodor Ferdinand Kajetan Arnold:

Daf§ gewisse Gattungen der Komposizionen ihm vorziiglich entsprechen, liegt, so wie
bei jedem andern Kiinstler in der Individualité seines personlichen Karakters und des-
sen Einfluf§ auf den Kiinstlerkarakter. Frohsinn gelingt ihm im Durchschnitt mehr,
als Schmerz und Verzweiflung. Auch hat er fiir alle und jede Gattungen der Freude
die verschiedensten Sprachen. Die Gebiete der triumphirenden Jovialité, des Prichti-
gen, des Komischen iiberhaupt, des Naiv-Frohen, des Naivzirtlichen beherrscht er
mit unwiderstehlicher Gewalt.!?

Dies bestitigen auch die beiden Haydn-Biographen Georg August Griesinger und
Albert Christoph Dies. Fiir Griesinger war ein ,Hauptzug in Haydns Charaketer [...]
eine arglose Schalkheit, oder, was die Britten Humour nennen®, und Dies, der

eine konkrete Situation der Musikausiibung (hier: die Klavieriibungen von Carl Czerny) und nehme
so ,,Bezug zu einer bestimmten Umgebung [...], um auf diese Art und Weise Zeit, Raum und Ort,
d.h. Realitit zu konstituieren.“ Dies., Humor als Formkonzept in der Musik Gustav Mahlers, Stuttgart
1995, S. 124.

' Erst Rolf Wallins Bearbeitung fiir den jungen Schlagzeuger Martin Grubinger zum Titel , Das war
schon!“ (Urauffithrung 2006) scheint echt komisch gewesen zu sein. Die Auffithrung in der Berliner
Philharmonie 2011 implizierte Amsel- und Stargesinge, ,langsames Anschwellen jener mild-
dissonanten Akkorde aus Mozarts ,Musikalischem Spaf‘, mit 10 Schligen gleichzeitig aus der Xylo-
rimba gekitzelt, vielleicht war der milchtriibe Glasharmonika-Singsang auf dem Vibraphon noch
eindrucksvoller.” (aus: Moments musicaux, F.A.Z., 20. April 2011).

"I Brendel (wie Anm. 7), S. 125.

12 Th. F. K. Arnold, Gallerie der beriihmtesten Tonkiinstler des 18. und 19. Jahrhunderts. Thre kurzen
Biograficen, karakterisierende Aneckdoten und dsthetische Darstellung ibrer Werke, Teil 1, Erfurt 1810
(unverinderter Nachdruck Buren 1984), S. 110f.
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Haydn ,iiber den Punkt der Neckerei in seinen musikalischen Produkten® befragte,
erklirte der ,Meister” personlich: Dies sei ,,ein Charakterzug von ihm, der ehemals
von Gesundheitsfiille herriihrte [...]. Man wird von einem gewissen Humor ergrif-
fen, der sich nicht bindigen lift.“"?

Haydns ,Neckerei in seinen musikalischen Produkten® exemplifiziert Brendel
am 3. Satz der C-Dur-Sonate (Hob. XVI:50) durch raffinierte Auslassungen und
durch Deutung der ,unerlaubten H-Dur-Akkorde“.! Dieser Zugang erlaubt ihm,

wesentliche Merkmale komischer Instrumentalmusik abzuleiten:

Verstofle gegen das Ubliche; der Anschein von Mehrdeutigkeit; die Maskierung von

Vorgingen oder Umstinden als etwas, das sie nicht sind, zum Beispiel naiv und
5

stiimperhaft; verschleierte Beleidigungen; und schliefflich: Nonsens.'
Grof3artige Beispiele fiir musikimmanenten Humor finden sich auch bei Beethoven,
dem ,derbschlagende Witzworte, possitliche Einfille, iiberraschende, aufregende
Kombinationen und Paradoxien, ihm immerfort zustrom[t]en“.'® Brendel verifiziert
Ursache und Wirkung des Komischen an Notentext und Auffithrungspraxis. Damit
exemplifiziert er als ausiibender Musiker die beiden Bedingungen des Komischen:
die ,,objektiven® und die ,subjektiven, welche die Theoretikerin Zofia Lissa in ihrer
Studie Uber das Komische in der Musik analytisch bzw. psychologisch gegeneinander
absetzt.'” Doch muss auch sie — bereits bei Betrachtung der ,,objektiven Bedingun-
gen® — zuerkennen, dass das Erleben des Komischen zwar die ,Inkommensurabilitit
zusammengestellter Elemente oder Eigenschaften® voraussetzt, dass diese jedoch
ohne ,die Existenz einer Reihe von Vorstellungsschemata und Uberzeugungsstereo—
typen im Subjekt* nicht erkennbar sind. Selbst das Moment der Uberraschung, Ver-
bliiffung, Verwunderung ist eine ,gefiihlsmiflige Reaktion auf unerwartete neue
Verbindungen von Vorstellungen®.
Als ,subjektive Bedingung® postuliert sie ,den Mangel einer gefithlsmifligen
Bindung des Objekts mit dem Objekt, also das, was Wladyslaw Witwicki eine Hal-

tung ,nicht im Ernst’ nennt'® (mittels Hemmung, Dimpfung oder Ubertiiubung).19

3 G.A. Griesinger, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, Leipzig 1810, S. 107; A. Chr. Dies,
Biographische Nachrichten von Joseph Haydn, Wien 1810, zit. nach: ebda., S. 126f.

" Ebda., S. 127-134 und 149f.

5 Ebda., S. 133f.

'¢ Friedrich Rochlitz, Musik und Musiker in Wien, 2. Brief, in: ders., Fiir Freunde der Tonkunst, Bd. IV,
Leipzig 1832, S. 317-363, hier: S. 360.

17 Lissa (wie Anm. 6).

'8 Wladyslaw Witwicki, Psychologia, Warschau 1930 II., S. 239ff. Zit. nach: Lissa (wie Anm. 6), S.
100f.
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Weichen die Klangstrukturen ,allzu sehr von den Schemas unserer Vorstellungen ab,
[verlieren sie] die Fihigkeit, diese Zustinde zu symbolisieren, auszudriicken, sie

zwingen den Horer zu einer Haltung mit noch groflerer Distanz, zu einer Haltung

<2

,nicht im Ernst“?, eine solche ist ,affekt- und wertfrei.

Die Horerfahrung ist also ,ein pldtzliches Umschlagen des Bedeutenden ins
Nichtige® bzw. ,das Zerrinnen des Wertanspruch ins Nichts“.?! Diese Thesen von
Johannes Volkelt dienen Zofia Lissa zur Definition des Komischen; sie sind jedoch
nicht neu, sondern repetieren die Thesen Immanuel Kants, der das Lachen als ,,Af-
fekt aus der plotzlichen Verwandlung einer gespannten Erwartung in nichts® be-
schrieb. Ihm zufolge vermag die subjektive Reaktion des Gemiits die objektiv negati-
ve, da ,getduschte Erwartung® des Verstandes positiv umzudeuten und so ein
(zweck-)freies Wechselspiel von ratio und emotio zu erméglichen:

Zwischen dem, was bloff in der Beurteilung gefillt, und dem, was ver-
gniigt (in der Empfindung gefillt), ist [...] ein wesentlicher Unterschied.
[...Vergniigen] scheint jederzeit in einem Gefiihl der Beférderung des gesamten Le-
bens des Menschen, mithin auch des kérperlichen Wohlbefindens, d.i. der Gesund-
heit zu bestehen; [...]

Es muf$ in allem, was ein lebhaftes, erschiitterndes Lachen erregen soll, etwas Wider-
sinniges sein (woran also der Verstand an sich kein Wohlgefallen finden kann). Das
Lachen ist ein Affekt aus der plotzlichen Verwandlung einer ge-
spannten Erwartung in nichts. Eben diese Verwandlung, die fiir den Verstand
gewif$ nicht erfreulich ist, erfreut doch indireket auf einen Augenblick sehr lebhaft. Al-
so muf} die Ursache in dem Einflusse der Vorstellung auf den Kérper und dessen
Wechselwirkung auf das Gemiit bestehen; und zwar nicht, sofern die Vorstellung ob-
jektiv ein Gegenstand des Vergniigens ist (denn wie kann eine getiuschte Erwartung
vergniigen?), sondern lediglich dadurch, daf sie als blof8es Spiel der Vorstellungen ein

]22

Gleichgewicht der Lebenskrifte im Korper hervorbringt. [Sperrung im Original

Zofia Lissa weifd Kants Position geschickt auf die Musik zu {ibertragen:

Die objektive Grundlage der musikalischen Komik ist die unerwartet eintretende In-
kongruenz zwischen den aktuell wahrgenommenen Strukturen und unserer musikali-
schen Einstellung. Daraus ergibt sich die Relativitit der Komik, deren Wahrnehmung

1Y Lissa (wie Anm. 6), S. 100f.

20 Ebda., S. 103.

?! Johannes Volkelt, System der Asthetik, Miinchen 1925f,, I1., S. 354 und 400. Zit. nach: Lissa (wie
Anm. 6), S. 104ff. und 114ff.

> Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, § 54 (Anmerkung), Hamburg 1963, S. 188 und 190.
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in der betreffenden Klangstruktur vom Umfang und Typ der Vorstellungsstereotypen
des Horers abhingt.”

Jean Paul hat Kants Thesen sehr dezidiert widersprochen.** Er definierte ,, Humor als
das umgekehrt Erhabene® und betrachtete den Witz als einen sinnlich angeschauten
Widerspruch.” Dieses Spannungsfeld beleuchteten auch Helmuth Plessner — er
sprach vom ,doppelten Verhiltnis zur Sprache“: ,in ihr zu reden und gegen sie zu
reden“*, Joachim Ritter”’, K. Stein®® und Friedrich Theodor Vischer?.

Grundsitzlich ist festzuhalten, dass Humor mit Sicherheit die ,,schwichste, aber
feinste und in der Musik am hiufigsten realisierte Abart der Komik® darstellt. Reiner
Instrumentalmusik diirfte es kaum moglich sein, spezifische Varianten der Komik
wie Groteske und Parodie zu realisieren, wohingegen dies bei den Varianten Ironie
und Karikatur eher méglich ist.*

Kuno Fischers Vortrége iiber die Entstehung und die Entwicklungsformen des Wit-
zes erschienen bereits 1871, die erweiterte Fassung wurde 2010 neu aufgelegt. Auch
Fischer polarisiert das Erhabene, das wir mit ,,dsthetischem Staunen® betrachten, das
uns iberwiltigt und frei macht von uns selbst in der bloflen Betrachtung der Dinge:
,Es ist eine Vernichtung, welche Erhohung ist.“ Asthetisch verhalten wir uns ,,zu der
erhabenen Vorstellung, wie das Unendlichkleine zu dem Unendlichgroffen“.”’ Die
komische Vorstellungsweise ,nimmt die entgegengesetzte Richtung: ,nicht mehr
schopfen wir die Freiheit aus dem Selbstverlust, sondern aus dem hochsten Selbstge-
fihl®. Das heifit: ,hier verhalten wir uns zu dem Gegenstand, den wir vorstellen, wie
das Unendlichgrofle zu dem Unendlichkleinen®. Das Komische ,ldf3t sich daher
wohl eine umgekehrte Erhabenheit nennen.“?* Als anschauliches Beispiel erwihnt er

2 Lissa (wie Anm. 6), S. 136f.

2 Jean Paul, Vorschule der Asthetik (1804), in: ders., Simtliche Werke, Abteilung I, Bd. 5, Frankfurt a.
M. 1996.

% Ebda., § 32 und § 43.

? Helmut Plessner, Lachen und Weinen. Eine Untersuchung nach den Grenzen menschlichen Verbaltens
[1941], Bern 21950, S. 134. Dazu auch Wolfgang Preisendanz, Uber den Witz (Konstanzer Universi-
titsreden 13) 1968, Konstanz 1970, S. 29.

%7 Joachim Ritter, Uber das Lachen, in: Blitter fiir deutsche Philosophie 14 (1941), S. 1-21.

28 K. Stein, Uber das Komische in der Musik, in: Caecilia, Bd. 15 (Mainz 1833), S. 221-266, hier S.
241: ,Das Komische beruht in der Wahrnehmung oder Vorstellung einer tiberraschenden und ergotz-
lichen Abweichung der Dinge und Wesen [...]°.

2 Friedrich Theodor Vischer, Uber das Erhabene und Komische, 1837.

30 Lissa (wie Anm. 6), S. 129.

31 Kuno Fischer, Uber den Witz, Schutterwald/Baden 2010, S. 31 und 32.

32 Ebda., S. 32 und 33.
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Cervantes’ Duo Don Quixote und Sancho Pansa; es sei die ideale vergleichende Me-
tapher fiir das Verhiltnis des Erhabenen zum Komischen.”

Wer Humorvolles komponiert, wird zielgerichtet den Erwartungshorizont des
Hérers mit einbeziechen miissen. Wenn jedoch der Hérer den Dualismus zwischen
realer und idealer Welt, zwischen Unvollkommenem und FErhabenen nicht
(v)erspiirt, wenn er die Verletzung der Stilhohenregeln, wenn er den , Topos des
mundus perversus [der verriickten Welt]“, welcher den chaotischen Weltzustand, das
Bezichungslose, das Unendlichkleine beriihrt, nicht erkennt, wird er auch nicht
lachen konnen.** Aus diesem Bekenntnis zur Unvollkommenheit entsteht fiir das
Kunstwerk ,die paradoxe Situation, daf§ das humoristische Kunstwerk, wollte es
seine Bestimmung, die negative Darstellung des Schéonen, ginzlich erfiillen, sich
seines Kunstwerkcharakters entledigen miif§te.“ Diese Gefahr der Desintegration
kann nur in einer ,Rekonstitution® des traditionellen Kunstwerks aufgefangen wer-
den.” Das ist ein Spagat, der nur den Meistern gelingt, welche das Humoristische als
Kategorie des Asthetischen verstehen und gestalten. Diese (der humorvollen Musik
immanente) Paradoxie interpretierte der Literarhistoriker Wolfgang Preisendanz als
,Polarisierung in dem Sinn, daf§ Bedeutung und Funktion der Aussage auseinander-
treten und in Spannung geraten. g »Bedeutung“ wire demnach das Konkrete, Reali-
sierbare, eben jenes, welches das Erwartungsschema betrifft, Funktion hingegen der
irritierende Zweifel, das Unerwartete, eben jenes, das die Erwartungserfiillung un-
terdriickt, negiert, total verschiebt. Als Beispiel wihlte Preisendanz George Bernard
Shaws boshaftes Billet an Winston Churchill, dem er zwei Karten zur Urauffithrung
seines neuen Stiickes beigefiigt hatte: ,Come to my play and bring a friend, if you
have a friend®, worauthin der Adressat abtrumpfend folgende Antwort erteilte: ,,I’ill
come on the second night, if there is a second night®. Preisendanz beurteilt diese
Episode wie folgt: ,Der Bedeutung nach sagt Churchill, unter welchem Umstinden
er von der Eintrittskarte Gebrauch machen kann und will, der Funktion nach driicke

er seinen Zweifel an Shaws Leistung und Erfolg aus.*”’

[...] in all dem sind der Witz (und Humor) ein unscheinbarer, aber klassischer Beweis
fur die Méglichkeit des Menschen, sich von Denk- und Realititszwingen zu distan-

3 Ebda., S. 35. Das Missverhiltnis spiegelt sich jedoch noch intensiver in der Widerspriichlichkeit der
»Windmiihlen-Kidmpfe® des selbsternannten Ritters.

3 Dazu Mirjam Schadendorf, Humor als Formkonzept in der Musik Gustav Mahlers, Stuttgart 1995, S.
120.

% Ebda., S. 120.

36 Preisendanz (wie Anm. 26), S. 30.

3 Ebda., S. 15 und 30.
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zieren, sich liber die Reglementierung von Einstellungen und Gefiihlen hinwegzuset-

zen, sich in exzentrischer Position zu den Gegebenheiten und Ordnungen zu halten,
38

Abstand zur Welt und sich selber zu gewinnen.
Wenn Erwartungsschema und Erwartungserfiillung kontrir gegeneinander ,ver-
schoben® sind, kénnen wir Sigmund Freud zu Wort kommen lassen, der zur Defini-
tion des Witzes den Verschiebungsmechanismus aus seiner Traumdeutung {iber-
nimm¢; die Nebensache wird zur Hauptsache, und das Grofle, Bedeutungsvolle ent-
puppt sich als das Kleine, Unbedeutende. Dabei fokussiert er auf den ,plotzlichen
Abbau von Hemmungsaufwand®, demzufolge bestimmte Gedanken, Vorstellungen,
Gefiihle, Triebregungen blockiert und ausgeschaltet werden: Freigesetzt wiirden
Tabus, Libido und Aggressionstrieb, was die Kluft zwischen Bewuss-
tem/Kontrolliertem und Unterbewusstem/Triebhaftem aufhebe.”® Dieser einseiti-
gen (traumpsychologisch begriindeten) Sichtweise widerspricht Preisendanz, des
Weiteren hilt er Freuds These, dass der Witz ein Ersparnis von Denkaufwand sei, fiir
héchst anfechtbar. Schliefllich verlangten gerade humorvolle oder witzige Anspie-
lungen ein Mehr an Gedankenarbeit und intellektueller Kombinationsgabe und
erwirkten gerade dadurch ein Mehr an Lustempfinden.*

Die Vielzahl weiterer Humor-Thesen und -Studien kann hier nicht beriicksich-
tigt werden, verwiesen sei auf die didaktisch hilfreiche und praxisrelevante Arbeit von
Hubert Daschner und die sehr gute Dissertation von Michael Stille.*!

4 Zielvorgaben, Thesen, Fragestellungen

Die vorgenannten Uberlegungen haben gezeigt, dass Humor musikimmanent (also
objektiv) schwer zu definieren ist. Er zeigt sich am leichtesten als (subjektive) Reakti-
on des Horers. Die Frage, inwieweit Zeitgeist, Bildung, Erwartungshaltung und
musikalische Sozialisation bedingende Faktoren fiir Humor darstellen, bedarf eben-
so der Uberpriifung wie auch die grundsitzliche Uberlegung, wann, warum und
wieso Musik iiberhaupt zum Lachen/Schmunzeln anregt oder nicht. Sind dem

% Ebda., S. 33.

% Sigmund Freud, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewufiten (Erstfassung 1905), in: ders., Ge-
sammelte Werke, London 1940, Bd. 11, zit. nach der dt. Ausgabe Frankfurt .M. 1958. Schon Henri
Bergson hatte Zusammenhinge zwischen dem Witz und dem Traum angesprochen (in: ders., Le Rire,
Paris 1900 (dt. 1914). Vgl. dazu den Beitrag von Claudia Breitfeld in diesem Band.

4 Preisendanz (wie Anm. 26), S. 15 u. 24f.

4 Hubert Daschner, Humor in der Musik (= Materialien zur Didaktik und Methodik des Musikunter-
richts 13), Wiesbaden 1986; Michael Stille, Maglichkeiten des Komischen in der Musik, Frankfurt 1990.



Musikalischer Humor als dsthetische Distanz? — Eine Einfiihrung 13

Komponisten und Hérer die Traditionen, Regeln, Normen bestimmter Musik(en)
oder Musikkultur(en) nicht geldufig, wird er tiber ihre Verletzung, ihren Bruch, ihre
Verschiebungsmechanismen nicht lachen kénnen. Denn raffinierte Spielformen des
Humorvoll-Heiteren sind eben auch Kritik an 4sthetischen Konventionen, die sich
dynamisch, rhythmisch, tempomifSig, harmonisch, melodisch, satztechnisch, formal
oder instrumental ereignen kénnen. Doch wie sind gewitzt-humorvolle Musik(en)
zu beschreiben und zu vermitteln, so dass sie jeden Horer, sei er Schiiler, Kind, Seni-
or oder Musiklaie, angenehm {iberraschen, zum Lachen oder Schmunzeln bringen?
Diese Frage impliziert jene nach optimalen Vermittlungskonzepten, die zur Sensibi-
lisierung musikalischen Humors fiithren, also nach spezifischen Méglichkeiten der
Hérschulung. Werden diese sinnreich genutzt, dann macht musikalischer Humor
nicht nur froh und ,,gesund““, sondern wissend hinsichtlich Werkverstindnis #nd
Wahrnehmung der eigenen Psyche.

4 Humor macht gesund® lautete eine Untersuchung junger Psychologen der Universitit Leipzig,
dazu: heep://www.uni-leipzig.de/~apsycho/humor.pdf. Zugriff Nov. 2013. Dass Humor auch in der
Kommunikation mit seelisch kranken Menschen und in der Therapie von Psychatriepatienten eine
wichtige Rolle spielt, zeigt die Publikation von Barbara Wild, Humor in Psychiatrie und Psychotherapie,
Stuttgart 2011. Barbara Wild, Leiterin der Kognitiven Neuropsychiatrie an der Tiibinger Universi-
titsklinik, hat hier Experten aus der Verhaltenstherapie, Tiefenpsychologie, Neurobiologie und eben
auch Kunsttherapie zu Wort kommen lassen. Der Gesundheitsaspekt — Lachen als Therapeutikum —
spielt auch bei den inzwischen sehr begehrten Lachyoga-Kursen eine entscheidende Rolle.






Nirrisches und Abseitiges.
Musikisthetische Fragen an Joachim Ritters
Uberlegungen zum Lachen

Friederike Wifimann

Abstract

Der Philosoph Joachim Ritter beschreibt das Licherliche als Instrument zur Sichtbarmachung der
Begrenztheit des Ernstes. Damit ist das Licherliche bewusst einer seit Aristoteles manifestierten Tradi-
tion enthoben, die es als ,Mangel und etwas Schimpfliches“ definiert. Das Licherliche ist als Ausléser
des Lachens bei Ritter positiv konnotiert: ,Im Spiel des Nirrischen und Abseitigen bewegt das Lachen
die verstindig-verniinftige Welt selbst, und ihre Grenze wird sichtbar®." Ritter interessiert am Licher-
lichen das Herausfallen aus Ordnungen. Er misst den Grad der Komik daran, wie weit sich das Ereig-
nis von dem zu Erwartenden entferne. Die Fallhohe zwischen dem Erwarteten und dem tatsichlich
Eintretenden bestimme die Intensitit des Komischen.

In dem avisierten Beitrag soll die von Ritter entworfene Theorie des Komischen auf musikisthetische
Fragestellungen tibertragen werden. Inwiefern ist die von Ritter behauptete Kollision des Giiltigen mit
dem ,ausgeschlossenen Anderen® auf musikalische Fakturen iibertragbar? Dass auch in der Musik die
sausschlieende Ordnung® das ,ausgeschlossene Chaotische® formulieren und es damit zu Gehér

bringen kann, scheint naheliegend.

! Joachim Ritter, ,Uber das Lachen®, in: Subjektivitit, Frankfurt a.M. 1974, S. 62-92, hier: S. 88.
Ritters Aufsatz Uber das Lachen ist 1940 entstanden.
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1 Von der Begrenztheit des Ernstes

Joachim Ritter beginnt seine Abhandlung Uber das Lachen mit der Bemerkung, dass
,das Nachdenken {iber das Lachen melancholisch macht“2. Schwermiitig stimme die
Reflexion iiber die Komik, weil die komischen Inhalte nicht selten ,,das Unechte und
Scheinhafte, die Heuchelei und die Gier, die Anmafung und die Verstellung’ ab-
bildeten. Licherlich sei nicht das ,Maf§ gebende Schéne und Gute, sondern immer
von der Art dessen, was herausfillt, [...] das dem Ernst und der allgemeinen Ord-
nung der Dinge und des Lebens schlechthin Entgegenstehende“’. Damit macht der
Philosoph deutlich, wie komplex der Zusammenhang von Lachen und Weinen im-
mer ist.

Das Lachen stellt nach Ritter eine ,Ausdrucksbewegung® dar, die im Unter-
schied zur Heiterkeit nicht wesentlich von der inneren Verfassung des Lachenden
abhinge. Denn Lachen hat einen Ausléser, wir lachen iiber etwas. Ritter benennt, in
Abgrenzung zu solchen Theorien, die sich mit der fréhlichen Stimmung des Men-
schen befassen, den Anlass als zentral, denn dem ,,Lachenden wird die Frage gestellt,
warum er lacht®>. Joachim Ritters Text Uber das Lachen ist in verschiedensten Zu-
sammenhingen aufgegriffen und weitergedacht worden. Ritters Zuspitzung auf den
Gegenstand, tiber den gelacht wird — und damit einhergehend seine partielle Aus-
blendung emotionaler, psychologischer und sozialer Faktoren — ist eine Bedingung
fiir die Ubertragbarkeit der Lach-Theorie auf musikalische Fakturen. Ritters philo-
sophisch-analytische Uberlegungen benennen die Voraussetzungen dafiir, dass ein
bestimmtes Phinomen wie zum Beispiel die Musik zum Lachanlass wird.

Der Philosoph beschreibt in seinem Text das Licherliche als Instrument zur
Sichtbarmachung der Begrenztheit des Ernstes. ,Im Spiel des Nirrischen und Absei-
tigen bewegt das Lachen die verstindig-verniinftige Welt selbst, und ihre Grenze
wird sichtbar®.® Das bedeutet nicht, dass die Welt aus den Angeln gehoben wird, es
heiflt nur, dass ihre Kontur, zumindest das, was der Rezipient dafiir hilt, als Begren-
zung erkennbar wird. In Ritters Theorie ist das Lachen definitorisch mit dem Li-
cherlichen verbunden, weil beide unmittelbar auf den ,Lebenszusammenhang® re-
kurrieren. Den Autor interessiert am Licherlichen das Herausfallen aus einer ver-
meintlich unantastbaren Ordnung. Deshalb misst er die Intensitidt der Komik daran,
wie weit sich das Ereignis von dem zu Erwartenden entfernt. Die Fallhohe zwischen

2Ebda., S. 62.
3 Ebda., S. 62.
“Ebda., S. 63.
5 Ebda., S. 65.
¢ Ebda., S. 88.
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dem Erwarteten und dem tatsichlich Eintretenden bestimmt deshalb auch den Grad
der Komik, die das Lachen auslost. Die Reflexionen Ritters erginzen eine weitrei-
chende philosophische Tradition. Konkret bezieht Ritter sich in seinem Text auf die
Ausfithrungen von Henri Bergson tiber Das Lachen (dazu der Beitrag von Claudia
Breitfeld in diesem Band), er greift aber auch auf Freuds Uberlegungen zur affektiven
Wirkungsmacht des Witzes zuriick. In Sigmund Freuds Schrift Der Witz und seine
Beziehung zum UnbewufSten’ ist es die Uberraschung, die fiir den komischen Effekt
konstitutiv ist. Sobald der Witz einer Erklirung bediirfe, erlosche seine Wirkung.
Jener Befund kniipft somit an Immanuel Kant an,® der iiber das Lachen meinte: ,Das
Lachen ist ein Affekt aus der plétzlichen Verwandlung einer gespannten Erwartung
in nichts*’. Gemein ist den verschiedenen Theorien das notwendige Spannungs-
moment, das Ritter auf die Begriffe von Zugehorigkeit und Andersartigkeit zuspitzt.

2 Musik als komischer Gegenstand und Lachanlass

Ritter wihlt in seinem Beitrag komische Beispiele aus der Literatur, die er als Lachan-
lass ausgibt. Er verweist zur Erklirung komischer Sachverhalte auf Shakespeares
Wortverdreher, die deshalb so komisch sind, weil sie durch minimale Verwechslun-
gen ganze Lebensbereiche vertauschen und ihres Kontextes entheben. Dass William
Shakespeares Sympathie den Narren galt, das zeigt sich auch in seiner Wertschitzung
des Komikers. Shakespeare hielt seine Narren sogar fiir weiser als manchen Gelehr-
ten, auch weil sie die ,,Festgelegtheit“10 der Welt zu enttarnen vermochten. Im Ge-
gensatz zum Gelehrten muss der Narr Weisheit besitzen, doch soll er dariiber hinaus
dem Gegenstand iiberlegen sein, da er ihn karikiert. In seiner Komodie Was ibr wollr
(Twelfth Night, 111. Akt, 1. Szene) benennt Viola ausdriicklich die Qualitit des Nar-
ren, wenn sie sagt: ,Der Bursch ist klug genug, den Narrn zu spielen [This fellow is

wise enough to play the fool]“,"

And to do that well craves a kind of wit: Und das geschicke tun, fordert eingen Witz!
He must observe their mood on whom he jests, Die Laune derer, iiber die er scherzt,
The quality of persons, and the time, Die Zeiten und Personen muf§ er kennen

7 Sigmund Freud, Der Witz und seine Beziehung zum UnbewufSten, in: Freud Studienausgabe, Bd. IV,
Frankfurt a.M. 1970.

8 Siehe dazu die Einleitung dieses Bandes, S. 9f.

? Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, hg. v. Wilhelm Weischedel, Frankfurt .M. 1974, S. 273.

10 Ritter (wie Anm. 1), S. 73

" Shakespeare’s Dramatische Werke, tibers. v. August Wilhelm Schlegel u. Ludwig Tieck, Bd. V, Berlin
31844, S. 173.
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And, like the haggard, cheque at every feather Und wie der Falk auf jede Feder schieflen,
That comes before his eye. This is a practise Die ihm vors Auge kommt. Dies ist ein Hand-
As full of labour as a wise man's art werk, so voll der Arbeit als des Weisen Kunst:
For folly that he wisely shows is fit; Denn Torheit, weislich angebracht, ist Witz!
But wise men, folly-fall'n, quite taint their wit. Doch wozu ist des Weisen Torheit niitz?'?

Joachim Ritter macht deutlicht, dass auch die Contes drélatiques von Honoré Balzac
deshalb zum Lachen sind, weil bestimmte Sphiren dort aufgerufen werden, wo sie
»nicht hingehor[en] “. Der Literaturtheoretiker Michail Bachtin apostrophiert in
seinen Studien zu Rabelais in eben diesem Sinne die volkstiimliche Posse sogar als
,,Gegenkultur““. Ritter sicht die Funktion des Licherlichen darin, die dem , Ernst
nicht zugingliche Zugehorigkeit des Anderen zu der es ausgrenzenden Lebenswirk-
lichkeit“!® zu verdeutlichen. Gelacht wird immer dann, wenn ein zu Erwartendes —
bei Ritter ein der Welt Dazugehoriges — durch ein Unvorhersehbares ersetzt wird.

Die von Ritter behauptete Kollision des Giiltigen mit dem ,ausgeschlossenen
Anderen” ist insofern fiir die Musik von Interesse, als auch in der Musik sowohl die
»ausschliefende Ordnung® als auch das ,ausgeschlossene Andere® formuliert und zu
Gehor gebracht werden kann. Doch wendet man Ritters Uberlegungen auf Kompo-
sitionen an, so ergibt sich die Problematik, was — unabhingig von text- oder hand-
lungsgebundener Komik— tiberhaupt als komisch bezeichnet werden kann. Diese
Frage kann schon deshalb nicht prizise beantwortet werden, weil fiir die Musik in
besonderem Maf3e gilt, dass das Lachen an die subjektiven Voraussetzung und Erfah-
rung des Rezipienten gekoppelt ist. Jedes komische Ereignis ist an seinen histori-
schen Ort wie an sein soziokulturelles Umfeld — und schliefSlich auch an individuelle
Begrifflichkeiten gebunden. Wer nicht weif$, was die Norm ist, der kann sich auch
nicht tiber Varianten oder Normverletzungen wundern.

Die Forschungssituation zum Komischen in der Musik zeigt insgesamt, dass in
der Definition des Komischen sowohl eine vorausgesetzte normative Asthetik wie
subjektfokussierte Uberlegungen eine Rolle spielen. Fragen zum Hérerverhalten
finden sich in sozio-psychologischen Ansitzen, wie sie etwa bei dem Phinomenolo-
gen Albert Wellek'® formuliert sind, und reichen bis zu kognitionspsychologischen

12 William Shakespeare, Shakespeares Werke, Bd. 111, iibers. u. erl. v. Rudolf Schaller, Berlin 1964, zit.
in: Ritter (wie Anm. 1), S. 89.

13 Ritter (wie Anm. 1), S. 74.

4 Michail Bachtin, Rabelais und seine Welt. Volkskultur als Gegenkultur, ibers. v. Gabriele Leupold, hg.
v. Renate Lachmann, Frankfurt a.M. 1995.

5 Ritter (wie Anm. 1), S. 79.

16 Albert Wellek, Witz, Lyrik, Sprache: Beitriige zur Literatur- und Sprachtheorie. Mit e. Anb. iiber d.
Fortschritt d. Wissenschaft, Bern 1970.
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Studien. Eine wichtige Referenz ist noch heute Zofia Lissas Schrift Uber das Komische
in der Musik", in der die Autorin von der Wechselwirkung des Gegenstands (dem
Objekt) mit dem Horer (dem Subjekt) ausgeht.'® Auch Michael Stille greift in seiner
Studie zu den Maglichkeiten des Komischen in der Musik die Uberlegungen von Lissa
auf, um das wechselseitige Verhiltnis zwischen ,bestimmten Eigenschaften von Ob-
jekten® und ,bestimmten Voraussetzungen der wahrnehmenden Subjekte“’? zu
analysieren. Dieser Uberlegung geht die Annahme voraus, dass komische Komposi-
tionen ,Produkte des menschlichen Geistes“** und deshalb iiberhaupt fihig sind,
isthetische Distanz aufzubauen.

Neben methodologischen Uberlegungen unternimmt Stille den Versuch einer
historischen Typisierung des musikalisch Komischen®': Der Autor beschreibt eine
Verlagerung vom textgebundenen Spaf hin zu einer innermusikalischen Humoris-
tik. Seine Untersuchung ist historisch angelegt und weist tendenziell nach, dass sich
im 18. Jahrhundert das Komische in Kompositionen aller Gattungen vorfindet,
wihrend es im 19. Jahrhundert eine gattungsspezifische Ausdifferenzierung erfihre.
Michael Stille charakterisiert die Wiener Klassik als eine Art Zenit humoristischer
Werke. Der am hiufigsten genannte Komponist ist Joseph Haydn; er fungiert sozu-
sagen als Pate fir die Wende zur ,immanenten musikalischen Komik“??. Finen
Grund fiir das abklingende Interesse am Humoristischen im 19. Jahrhundert sicht
der Autor in der zunehmenden Sakralisierung von Musik sowie in der Konzeption
des musikalisch Erhabenen, bei dem das Licherliche denkbar fern ist. Eine hohere
Dichte komischer Werke datiert Stille auf die Wende zum 20. Jahrhundert, wobei
der Autor findet, dass die Neuerungen der Kompositionstechnik in Hinblick auf
tonale, thythmische und auch melodische Verfremdungen das Lachen provozieren.

Zu erginzen ist, dass es ab den 1830er Jahren in der Kontroverse um das Komi-
sche in den Kiinsten zu einer explizit musikalischen Humortheorie kommt. Bei Jean
Paul wird Beethoven als Begriinder des musikalisch Komischen benannt, wihrend

17 7ofia Lissa, Uber das Komische in der Musik, in: dies., Aufsiitze zur Musikdsthetik, Berlin 1969.

18 Die Verbindung mit analytischen Uberlegungen finden wir etwa in Bernd Sponheuers Analysen der
Finalsitze von Haydn, in: ders., Haydns Arbeit am Finalproblem, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 34,
1977, S.199-224.

! Michael Stille, Méglichkeiten des Komischen in der Musik, Frankfurt/M. 1990, S. 15.

? Ebda., S. 264.

! Stille befasst sich vornehmlich mit Kompositionen im Kontext der rationalistischen Weltanschau-
ung des 18. Jahrhunderts. Spannend wire die Frage, zu welchem Zeitpunkt das Komische in der
Musik zu einem einschligigen Thema wurde.

2 Ebda., S. 75ff
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Haydn blof§ als ,,Spafmacher“* charakterisiert ist. Musikalische Komik ist nicht nur
den Kompositionen eingeschrieben, sie ist auch Gegenstand zahlreicher musikisthe-
tischer Abhandlungen. Betrachtet man diese im Uberblick, so wird zunichst deut-
lich, dass musikalische Komik immer auch ein Problem darstellt.

3 Komik als Diskurs

Die Diskussionen zur Machart und Wirkungsweise von musikalischer Komik datie-
ren im 18. Jahrhundert und beziehen sich zunichst auf den komischen Stil in der
Oper. Johann Mattheson beklagt sich in seinem Musikalischen Patrioten tiber die
»Schamhafftigkeit“, der manche Komponisten ,mit garstigen Zweideutigkeiten, zu
nahe treten wiirden.”* Auch Adolph Scheibe bindet seine Komik-Kritik in einen
moralischen Diskurs ein, wenn er sich im Critischen Musicus gegen die Effekthasche-
rei richtet. Er mahnt, nicht vorschnell der Verfithrung des Komischen zu erliegen,
und ruft dazu auf, die ,,Schreibart“ ausreichend zu bedenken.? Johann Adam Hiller
greift Scheibes Argumentation auf und warnt zudem vor dem ,seltsamen Gemisch
der Schreibart, des Ernsthaften und des Komischen“?®. Dass sich bei Christian Fried-
rich Michaelis die Reflexion tiber Komik als deren integraler Bestandteil auszeichnet,
ist insofern naheliegend, als dieser sich in seinen Uberlegungen mit Immanuel Kant
auseinandersetzt.” Seit Beginn des 19. Jahrhunderts, genauer: seit den Uberlegun—
gen von Friedrich August Weber zihlen die Regelabweichung und die Verbindung
ungleicher Teile zum Instrumentarium des musikalisch Komischen.

In den unterschiedlichen theoretischen Ansitzen herrscht keineswegs Eintracht
tiber die Art und Wirkungsweise des musikalisch Komischen. Hermann Cohen
spitzt jene Diversitit zu und vertritt in seiner Asthetik die provokante Ansicht: ,Zum
Lachen kann die Gebirde bringen und die Situation, niemals aber die Musik.“*® Das
ist eine scharfe Formulierung; ganz neu ist der Gedanke durchaus nicht, hat doch

% Heinz von Loesch, Art. ,Humor®, in: Lexikon der Systematischen Musikwissenschaft, Laaber 2010,
S. 176.

2 Johann Mattheson, Der musikalische Patriot, Hamburg 1728, Reprint Leipzig 1975, S. 175.

% Johann Adolph Scheibe, Critischer Musicus, Neue vermehrte u. verbesserte Auflage. Leipzig 1745, S.
616.

% Johann Adam Hiller, Wachentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, 3. Jg.,
Leipzig 1968f. S. 107.

¥ Christian Friedrich Michaelis, Ueber den Geist der Tonkunst. Mit Riicksicht auf Kants Kritik der
dsthetischen Urteilskraft, Leipzig 1795. Zweyter Versuch: Leipzig 1800, S. 14ff.

? In: Hermann Cohen, Werke, hg. v. Helmut Holhey, Bd. 8: System der Philosophie, 3. Teil: Asthetik
des reinen Gefiibls, 2 Bde, Hildesheim u. New York 1982, hier: Bd. 2, S. 191).



Nirrisches und Abseitiges 21

Johann Gottlieb Karl Spazier am Ende des 18. Jahrhunderts eine Musik, die der
komischen Gebirde nachempfunden ist, sogar als ,effekewidrig“®” verurteilt. Vor
Augen hatte Spazier in erster Linie die als komisch rezipierten Menuettsitze von
Haydn, implizit die bewusst inszenierten Generalpausen, etwa in dem vielzitierten
Scherzo des Streichquartettes op. 33, Nr. 5. Die Argumentation Stefan Schiitzes geht
in eben diese Richtung, wenn er in seinen philosophischen Schriften die Autonomie
der Instrumentalmusik herausstreicht, die gar nicht ,uneigentlich“® (1817) wirken
kénne.

Angesichts so unterschiedlicher qualitativer Einschitzungen, eingedenk der
Warnung vor allzu plakativer Komik, bleibt festzuhalten, dass sich das Komische
besonders wirkungsvoll am Kontrastiven entziindet. Damit trifft die Definition des
Komischen von Albert Wellek auch auf musikalische Komik zu — sei es durch
rhythmische, dynamische oder auch formale Uberraschungseffekte. Die Nihe der
Wellekschen Definition zu Ritters philosophischen Uberlegungen zum Lachen ist
dabei kaum zu iibersehen:

Das Wesen des Komischen nun liegt im Unverhiltnis oder im — halben bis vélligen —
Widerspruch, z. B. zwischen Erwartung und Erfolg, Angekiindigtem und Gebote-
nem, Méglichkeit und Wirklichkeit.”!

4 Regelwidrigkeit als Merkmal des Komischen

In Hubert Daschners Abhandlung tiber Humor in der Musik ist neben den textge-
bundenen komischen Werken und den musikalischen Parodien auch ,autonomer
musikalischer Humor“** thematisiert. Es wundert nicht, dass diese Ausfithrungen, in
Ubereinstimmung mit den bereits erwihnten Uberlegungen von Michael Stille, mit
zahlreichen Beispielen Haydns angereichert sind. Das einschligigste Merkmal musi-
kalischer Komik sind Verstéf8e gegen etablierte (Kompositions-)Regeln. Ein frithes
Beispiel aus der analytischen Musikwissenschaft sind die Ausfithrungen von Her-
mann Abert zu Haydns Klaviersonaten. Abert beschreibt in seiner exemplarischen
Analyse die Distanz zwischen dem zu Erwartenden und dem tatsichlich Eintreffen-
den. Den 3. Satz der Klaviersonate in D-Dur (Hob.-Verz. XVI:14) empfindet der
Autor aufgrund seiner unverhiltnismifligen Relation als komisch:

2 7Zit. nach Stille (wie Anm. 18), S. 83.
3 Loesch (wie Anm. 22), S. 176.

3 Wellek (wie Anm. 15), S. 15.

32 Ritter (wie Anm. 1), S. 146ff.



22 Friederike WifSmann

Die Komik liegt in dem Kontrast von Vorder- und Nachsatz. Fillt jener schon durch
seine ungenierte Laune auf, so wird unsere Spannung durch den Trugschluf§ und die
folgende Pause noch grofier.

Humoristische Aspekte entfalten sich aus der Perspektive Aberts also — bei aller her-
meneutischen Problematik des musikalisch Komischen — auch im musikalischen
Satz. Der Schlusssatz der von Abert charakterisierten D-Dur-Sonate steht im Presto.
Empfinde man das Missverhiltnis von Vorder- und Nachsatz auch dann als ko-
misch, wenn das Tempo moderat wire? Diese Fragestellung provoziert die Diskussi-
on einer Satztype, nimlich die des Scherzos bzw. Scherzandos, welches das rasche
Tempo zur Voraussetzung hat. Andreas Sopart hat sich mit der Begriffsgeschichte
und ihren terminologischen Uberlappungen beschiftigt®’, Wolfram Steinbeck hat
das Scherzhafte in Haydns Menuetten sogar als ,,Sinnaussage des Satzes“®® charakte-
risiert.”® Eine Differenzierung des musikalisch Komischen versucht Friedhelm
Krummacher in seinem Beitrag zu Haydns Streichquartetten. Er unterscheidet zwi-
schen musikalischem Scherz, Witz, dem Licherlichen und der Komik. Anhand von
zeitgendssischen Auflerungen iiber Haydns Werk priift Krummacher die Termino-
logie des Komischen und erginzt den Begriff der Laune als ein die Originalitit des
Werkes betreffendes Kriterium.

Lesarten des Komischen stellen bis heute ein Problem dar, weil schon die Defini-
tion des Gegenstands zu unterschiedlichen Zeiten und an verschiedenen Orten dis-
parat ausfillt. Doch auch die Historisierung der Terminologie, wie sie Carl Dahlhaus
vorgeschlagen hat, behebe das Komik-Problem, so meint Heinz von Loesch in sei-
nem Humor-Artikel im Lexikon der Systematischen Musikwissenschaft,”” nur be-
dingt. — Siegfried Oechsle gelingt es in seinen analytischen Uberlegungen zum Finale

3 Zit. nach: Hubert Daschner, Humor in der Musik (= Materialien zur Didaktik und Methodik des
Musikunterrichts 13), Wiesbaden 1986, S. 157.

3 Andreas Sopart, ,,Claudio Monteverdis ,,Scherzi musicali“ (1607) und ihre Beziehung zum ,Scher-
z0“-Begriff in der Barocklyrik®, in: AfM 38 (1981) S. 2271f.

% Wolfram Steinbeck, Das Menuett in der Instrumentalmusik Joseph Haydns, Miinchen 1973, S. 93.

% In einem Vortrag zu Tempomodifikationen hat Ulrich Mahlert auf dem musikwissenschaftlichen
Symposium zur Tempogestaltung des frithen 19. Jahrhunderts das Komische bei Beethoven ganz im
Sinne Ritters charakterisiert: Komik habe bei Beethoven in besonderem Mafle damit zu tun, dass
einerseits das zu Erwartende bewusst unterlaufen werde, andererseits tiberraschende Kontraste zur
Charakeeristik der Beethovenschen Fakturen gehérten. Wihrend uns jene Aussage unweigerlich an die
Thesen Ritters erinnert, so wird in den als ,,Scherzo® betitelten Sitzen Beethovens umso deutlicher,
dass Beethovens Kompositionsstrategie durchaus mit der von Ritter als komisch definierten Entgren-
zung in Zusammenhang zu bringen ist.

37 Loesch (wie Anm. 22).
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der Achten Symphonie von Beethoven, Gattungsnormen und formgeschichtliche
Konventionen auf ihre humoristischen Implikationen zu befragen.’®

So wie bei Joachim Ritter das Vexierspiel von Zugehérigkeit und Andersartigkeit
als dialogisches Feld aufgemacht wird, entziindet sich das Komische in der Musik
immer in Bezug auf — oder als Abgrenzung gegen — ein kompositorisches Ideal, eine
Hérerwartung oder eine dsthetische Norm. Eine Parallele finden wir in dem Beitrag
von Oechsle und den Uberlegungen von Ritter insofern, als Oechsle Beethovens
Gattungsbriiche nicht als Absage an die Gattung Sinfonie versteht, sondern als
Sichtbarmachung ihrer bereits erfolgten Kanonisierung.”

5 Normvariante oder Komik?

Ein gemeinsamer Nenner der unterschiedlichen Beitrige zur musikalischen Komik
bildet — so wie in anderen kiinstlerischen Disziplinen auch — die Diskrepanz von
Erwartetem und Eintreffendem. Doch wie unterscheiden sich Normabweichungen
von bewusst intendierter Humoristik? Monteverdis Vokalkompositionen Scherzi
musicali werden selten als tatsichlich lustig empfunden. Sind die viel zitierten Zwi-
schenkadenzen im Don Quichotte von Richard Strauss schon komisch, oder sind sie
nur auflergewohnlich? Oder ist das Schlusskadenzcluster in Mozarts Musikalischem
Spaffratsichlich lustig oder zunichst einmal nur ,,shocking?

Eben jene im Komischen inszenierten Schwellensituationen fithren zuriick zu
Joachim Ritter, denn seine Entgrenzungstheorien fuflen auf Theorien des Komi-
schen, die das Abgriindige, ja sogar die Selbstauflosung assoziieren. Zentral fiir
Joachim Ritter ist der Ansatz von Henri Bergson, der ebenfalls die Dynamik des
Komischen unterstreicht. Bergson aber unterscheidet sich von Ritter insofern, als er
mit Nachdruck auf die demaskierende Eigenschaft des Lachens hinweist. Bergson
unterstreicht das ,Angriffige in der Komik sogar als ,Ansatz zu einem Attentat auf
das soziale Leben““’. Ein Charakteristikum des Lachens bei Henri Bergson41 ist, ganz

3 Siegfried Oechsle, Beethovens eintiniger Humor, in: Hartmut Hein u. Fabian Kolb (Hg.), Musik
und Humor. Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung in der Musik. Wolfram Steinbeck zum 60. Ge-
burtstag, Laaber 2010, S. 187-198.

% Jacques Wildberger kommt in seinem ,Versuch iiber Beethovens spite Streichquartette” zu dem
Ergebnis, ,,dafl die ehemals durch ihre Homogenitit die Gegensitze zusammenhaltende tiefere Schicht
keine gesicherte Instanz mehr ist, in: Beethoven 70, Frankfurt a.M. 1972, S. 42.

Weiterfithrende Uberlegungen zu Beethovens Achter finden sich im Beitrag von Ute Jung-Kaiser in
diesem Band.

“ Henri Bergson, Das Lachen. Ein Essay, Ziirich 1972, S. 16.
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anders als bei Ritter, ein dem Lachen innewohnender disharmonischer Charakter.
Auch das Musikalisch-Komische beruht auf der bewussten Entgegnung einer dstheti-
schen Norm. Ziel ist die Irritation des Hérers durch Erzeugung eines komischen
Effekts. Ein wichtiger Aspekt ist die inszenierte Unterbrechung des inhaltlichen
und/oder formalen Fortgangs, wobei es in der Definition des Komischen immer der
sensiblen Unterscheidung zwischen komischer Fallhhe und dem tragischen Bruch
bedarf. Die Voraussetzung fiir beide Extremsituationen ist das Vorhandensein eines
Diskurses, der dsthetische Ideale formuliert, und vor dessen Folie sich die Normvari-
anten absetzen.

Entscheidend an Ritters Uberlegungen zum Lachen ist, dass er den meist negativ
konnotierten Lachanlass ins Positive wendet. Er versteht den Regelverstof$ niche als
grundsitzliche Verneinung bestehender Ordnungen, sondern als Teil unserer Welt,
ja sogar als ein ,positiv das Dasein Bestimmendes“.%? In Frage gestellt wird, was als
ernst und was als nichtig definiert wird, nicht aber unsere Lebensordnung. Im Ge-
genteil: der Witz ist ja deshalb zum Lachen, weil er auf etwas anspielt, das allgemeine
Anerkennung erfihrt.”® Auch wenn mit dem Lachen ,das Erhabene stiirzt (nach
Friedrich Theodor Vischer)*, so bedeutet das Lachen, welches sich ,,an diesem Sturz
entziindet“?, nicht nur die Entthronung, sondern, so Ritter, auch ,die Verséhnung
des Niedrigen mit dem Hohen“. Auffallend ist zunichst, dass die licherlichen Be-
gebenheiten, tiber die gelacht wird, sich durchaus nicht durch Originalitit auszeich-
nen. Im Gegenteil scheint es so, als sei der Ausloser einer komischen Situation sogar
wiederholbar. Folgen wir der Argumentation Ritters, so ist nicht die Pointe wesent-
lich, sondern von Bedeutung ist die inszenierte Fallhohe zwischen dem Erwarteten
und dem unvorhersehbar Eingetretenen. Das heiflt, dass ein komischer Moment
nicht isoliert, sondern im Kontext wirksam wird. Damit widerspiegelt der Anlass die

1 Vgl. hierzu den Beitrag von Claudia Breitfeld: Zur Vergleichbarkeit von sprachlichen und musikali-
schen Klangstrukturen: Henri Bergsons Le rire im vorliegenden Band.

“2 Ritter (wie Anm. 1), S. 75.

4 Als Funote sei an dieser Stelle auf Umberto Ecos Der Name der Rose (I nome della rosa, 1980)
verwiesen, in dem die Aristotelische Abhandlung tiber die Komédie (es ist das zweite Buch der Poetik)
zu den verbotenen Schriften zihlt. Uber das Licherliche duflert sich Aristoteles wie folgt: ,Das Licher-
liche ist nimlich ein Fehler und eine Schande, aber eine solche, die nicht schmerzt und nicht ins Ver-
derben bringt, so wie etwa ein licherliches Gesicht hifllich ist und verzerrt, aber ohne Schmerz.“ In:
Aristoteles, Vom Himmel. Von der Seele. Von der Dichtkunst, hg. v. Olof Gigon, Ziirich u. a. 1950, S.
397. Die Gefahr der Selbstiiberschitzung des Lachenden ist bei Ritter nicht thematisiert.

4 Vergleiche Friedrich Theodor Vischer, Ueber das Erhabene und Komische und andere Texte zur Philo-
sophie des Schonen, Stuttgart 1837, 158,1.

4 Ritter (wie Anm. 1), S. 72.

6 Ebda.
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vom Subjekt empfundene eigene Begrenztheit. Durch das Lachen entlddt sich nicht
nur die Pointe, sondern auch das Wissen um das eigene Defizitire. Ritters Auffas-
sung beruht auf der Uberlegung, dass das Lachen mit der Sichtbarmachung von Be-
grenzung einhergeht: Die verstindig-verniinftige Weltenordnung wird von Men-
schen interpretiert — und muss so beschrinkt sein, wie der Mensch selbst es in seiner
Unvollkommenheit immer ist.

Obschon Ritter das Komische als lebensbejahend auffasst, steht am Beginn sei-
nes Textes die Bemerkung, dass das Nachdenken tiber das Komische melancholisch
mache. Bedenkenswert scheint mir noch, dass die Inszenierung tiefgriindigen Hu-
mors wohl keinem so iiberzeugend gelingt wie dem Melancholiker.






Der strauchelnde Clown —
Intendierter Dilettantismus als Moglichkeit
musikalischen Humors

Maria Goeth

Abstract

Musikalischer Dilettantismus wird hiufig mit spsttischem Lachen quittiert: Sei es iiber die erfolglosen
Interpretationsversuche von Laienorchestern, iiber fehlintonierende Musiker wie die Opernsingerin
Florence Foster Jenkins oder die Kandidaten in den aktuellen Castingshows des Privatfernsehens. Von
humortheoretischem Standpunke aus lisst sich dieses Phinomen mit der Uberlegenheitstheorie erkli-
ren, einem seit der Antike populiren Ansatz, der Lachen stets aus einem Wertegefille zwischen La-
chendem und Belachtem erklirt.

Seit der Renaissance nutzen Komponisten intendierten Dilettantismus als Strategie der Humorkon-
struktion in der Musik: von den bewussten Quintparallelen in den Renaissance-Villanellen Giovanni
da Nolas iiber die zerstreuten Musiker in Haydns 60. Sinfonie bis zur Persiflage unfihiger Interpreten
durch Kabarettisten wie Loriot. Wie der Clown, der vorgibt zu stolpern, erdffnet intendierter Dilet-
tantismus einen Meta-Diskurs iiber Perfektion und Menschlichkeit.

Komponierte Imperfektion richtet sich stets gegen ein oder mehrere Zielobjekte — wie Interpreten,
Komponisten, bestimmte Musikwerke oder Musikstile — und ldsst sich danach klassifizieren.

Paul Hindemiths Ouvertiire zum ,,Fliegenden Hollinder“ wie sie eine schlechte Kurkapelle morgens um 7

am Brunnen vom Blatt spielt ist ein Musterbeispiel fiir komponierten Dilettantismus. Hindemith
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manipuliert unterschiedlichste musikalische Elementarfaktoren, um die Wagnersche Vorlage humoris-

tisch zu verfremden, und damit die Laienspielkultur zu parodieren.

Er torkelt. Er strauchelt. Mit seiner fehlproportionierten roten Knubbelnase und
seinem ausgediinnten neonfarbenen Haar ringt er um Balance. Seine Gliedmaflen
verknidueln sich in strukturlose Wirrnis. Von bauschenden Pluderhosen aufge-
klumpte Beine, die in gewaltige, formlose Schuhe miinden, emanzipieren sich von
ihrem Triger, entwickeln ein bizarres, marionettenhaftes Eigenleben. Sein Fallen
wird zum Sinnbild der Niederlage in einem humoristischen Kampf des vernunftbe-
gabten Wesens mit der Natur, eines Sieges des Physisch-Animalischen tiber das Psy-
chisch-Kontrollierte. Aber der Clown scheitert nicht, er ist nicht imperfeke, sondern
reprisentiert das perfekte Abbild einer Imperfektion.

Musik mit ihrem nach Stilen, Epochen und Gattungen differenzierten Regel-
werk sowie ihren kulturell standardisierten performativen Abldufen bietet viel Raum
zur Imperfektion. Wie der Clown jeden Wimpernschlag seiner Choreographie des
Chaos inszeniert, so spielen Komponisten spitestens seit der Renaissance mit inten-
dierter Imperfektion. Der Hauptteil dieses Beitrages ist dem Einsatz von Dilettan-
tismus als bewusster Strategie musikalischen Humors gewidmet — ein Phinomen,
das bisher in der Forschung nur wenig Beachtung gefunden hat. Dass zu diesem
Zweck Werke unterschiedlichster epochaler Provenienz, Stilistik, Gattung, Dauer
und Elaboriertheit gegeniibergestellt werden, ist der Thematik geschuldet.

Um zu kldren, unter welchen Umstinden Imperfektion im Allgemeinen als hu-
moristische Abweichung verstanden werden kann, soll zunichst ein Exkurs zum
unintendierten Dilettantismus, zum musikalischen Scheitern im Alltag, unternom-
men werden.

1 Gelobte Degradation — Wohlige Uberlegenheit im
unintendierten Dilettantismus

Die friihesten iiberlieferten Humortheorien beurteilen Lachen allesamt als Resultat
eines Werte-Missverhiltnisses zwischen Lachendem und Belachtem, das auf dreierlei
Arten erzeugt werden kann:

1. durch eine Aufwertung und damit Héherstellung des Lachenden;

2. umgekehrt durch eine Abwertung und damit Erniedrigung des Belachten;

3. durch einen doppelldufigen Prozess in beide Richtungen.
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Humor ist demnach immer ein ,Lachen iiber‘; ein Lachen, das Elemente von Hohn
und Spott enthilt. Die einzelnen Ausprigungen dieses Ansatzes werden in der Hu-
morforschung unter dem Begriff der Uberlegenheits- oder Degradationstheorie’
subsumiert.

Bereits Platon vertritt diesen Gedanken in einem fiktiven Dialog zwischen Sok-
rates und Protarchos: Lustvoll kénne man {iber ein Ubel bei Freunden lachen — eine
Komponente des Neids sei dabei omniprisent.” Platons Schiiler Aristoteles betrach-
tet das Licherliche als einen ,,mit Hifllichkeit verbundene[n] Fehler, der indes kei-
nen Schmerz und kein Verderben verursacht“.? Trotz des entschirfenden Nachsatzes
ist auch bei Aristoteles ein gewisses Aggressionsmoment offenkundig. Bis in die Neu-
zeit verfolgen prominente Theoretiker — so etwa Thomas Hobbes?, Alexander Bain
oder Max Dessoir — diesen Ansatz weiter. Letzterer formuliert 1923:

Die letzte Stitte des Haf8lichen liegt beim Komischen. Insofern Hifilichkeit eine Ab-
weichung von der Norm bedeutet, kann sie unter gewissen Umstinden in Komik um-
schlagen.®

Mag die Uberlegenheitstheorie als alleiniger Erklirungsansatz fiir alle Phinomene
des Humors auch tiberholt sein — es sei hier auf die Bedeutung beispielsweise der
Inkongruenz®- oder Entspannungstheorie’ sowie moderner, insbesondere psycholo-
gischer, neurologischer und linguistischer Ansitze hingewiesen® — fiir den Humor
durch musikalischen Dilettantismus erweist sie sich als durchaus fruchtbar, wie im
Folgenden gezeigt werden soll.

' Vgl. bspw. Arthur Koestler, Der gittliche Funke. Der schipferische Akt in Kunst und Wissenschaft, Bern
und Miinchen 1966. S. 45. Dort findet sich auch ein kompakter Uberblick iiber einige wichtige Ver-
treter der Uberlegenheitstheorien.

? Platon: Philebos, iibersetzt und kommentiert von Dorothea Frede, Géttingen 1997, S. 64 f.

3 Aristoteles, Poetik, iibersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann, Stuttgart 1982. S. 17.

# Ich darf daher den Schlufl ziehen, daf die Lachlust nur ein plétzlich auftauchender Stolz ist, der sich
unmittelbar aus der Vorstellung irgendeiner Uberlegenheit unserer eigenen Personlichkeit im Ver-
gleich mit den Schwichen der anderen oder solchen, die wir frither selbst besaflen, ergibt; [...].¢
Thomas Hobbes, Naturrecht und allgemeines Staatsrecht in den Anfangsgriinden, Darmstadt 1983, S.
72.

5 Max Dessoir, Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Stuttgart 1923, S. 160.

¢ Die Inkongruenztheorie erklirt Humor aus einem Missverhiltnis zwischen Erwartetem und tatsich-
lich eintretendem Ereignis.

7 Bei der Entspannungstheorie steht der Humorempfinger im Vordergrund. Er durchliuft einen
Prozess von innerer Anspannung zu Entspannung.

® Eine hinreichende Einfithrung in die Humortheorie kann im Umfang dieses Artikels leider nicht
geleistet werden. Als Einstieg sei verwiesen auf: Victor Raskin (Hg.), Primer of Humor Research, Betlin
2008, auf die aktuellen Publikationen der International Society for Humor Studies, insbes. die seit 1988
vierteljihrlich erscheinende Zeitschrift HUMOR. International Journal of Humor Research.
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Von ,,Originalitit durch Unfaihigkeit“9 spricht der US-amerikanische Kompo-
nist Peter Schickele im Zusammenhang mit seiner Kunstfigur P. D. Q. Bach, dem
fiktiven Sohn Johann Sebastian Bachs, unter dessen Namen Schickele etliche Kom-
positionen verdffentlicht und dessen ,Biografie* er verfasst'’. Tatsichlich scheint
sich in der Musik eine Art Asthetik des Hisslichen im Sinne des Dessoirschen Ko-
mikbegriffs'' entfalten zu kdnnen, ein kurioser unfreiwilliger Erfindungsreichtum
durch Mangel. Besonders augenscheinlich wird dies im Zusammenhang mit miss-
lungener musikalischer Interpretation.

Fir mehr als 75 Linder wurde das aus Grofbritannien stammende Pop Idols-
Format adaptiert, unter dessen Lizenz auch die seit 2002 von RTL ausgestrahlte
Sendung Deutschland sucht den Superstar fillt. Bemerkenswert dabei ist, dass neben
Auswahl und Forderung der ,besten® Singer, die Zurschaustellung auffallend dilet-
tantischen Stimmgebrauchs enormen Raum innerhalb jeder Staffel einnimmt. Etwa
5,2 Millionen Zuschauer'” sahen 2013 die erste Folge von Deutschland sucht den
Superstar, die sich zur Hilfte besonders ausgezeichneten, zur Hilfte ausgesprochen
dilettantischen Kandidaten widmet. Auch auf Tontrigern und Internet-Videos ver-
breiten sich die Beispiele musikalisch-interpretatorischen Versagens in rasanter Ge-
schwindigkeit.

Als Ikone der interpretatorischen ,Originalitit durch Unfihigkeit® gilt die reiche
amerikanische Industriellentochter Florence Foster Jenkins. Im Alter von 76 Jahren
gibt sie 1944 ein Aufsehen erregendes Konzert in der New Yorker Carnegie Hall — es
ist Wochen im Voraus ausverkauft. Dabei ist es nicht die Makellosigkeit, insbeson-
dere ihrer Interpretation der Koloraturarie der Konigin der Nacht aus Mozarts Zau-
berflite, die Foster Jenkins zu Weltruhm verhilft, sondern ihr frappierendes singeri-

sches Unvermégen. Bis heute verkaufen sich die CDs des Mitschnitts gut, so etwa bei
Sony unter dem Titel The Glory (?27?) of the Human Voice'? und bei Naxos unter

? originality through incompetence®. Peter Schickele, The Definite Biography of P.D.Q. Bach, New
York 1976, S. 4.

10 Ebda.

""" Auch Theodor W. Adorno betrachtet das Hissliche als ein ,qualitativ Neues® und attestiert der
Kunst die Kraft, das ,ihr Kontrire zu bergen®, In: ders., Asthetische Theorie (hg. von Gretel Adorno
und Rolf Tiedemann), Frankfurt a. M. 1970, S. 75 und 80. Adornos umfassende Theorie miisste
allerdings in einer ausfiihrlicheren Betrachtung mit Humor in Verbindung gesetzt werden.

2 Rating-Report der agf (Arbeitsgemeinschaft Fernsehforschung): Fernsehzuschauerforschung in
Deutschland. Basisinformationen Fernsehnutzung. 01. Kalenderwoche 2013, 31.12.2012—-06.01.2013, S.
127.

'3 Florence Foster Jenkins, The Glory (?27?2) of the Human Voice, Rca Gold Seal (Sony Music)
B0000260GW, 1992.
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Mourder on the High Cs**. Weit iiber eine Million Mal wurden die verschiedenen Vi-
deo-Versionen der Arie auf dem Internetportal Youtube angeklickt'’.

Spitestens seit Erfindung des Tontrigers wird die Verbreitung dilettantischer
musikalischer Interpretationen also zum Massenphinomen. Eine humoristische

Wirkung attestieren dem mangelhaften Spiel aber auch Autoren anderer Jahrhun-
derte. So schreibt etwa A. Schiitz 1892 in der Neuen Musik-Zeitung:

Komik, so scheint es, kann nur entstehen, wenn im Widerspruch mit dem Ernst der
Sache bei einer Musikauffiihrung eine Stérung oder ein Miflgriff passiert, wenn etwa
der Paukenschliger, im Takte sich verzihlend, in ein zartes pp mit ein paar gewaltigen
Schligen hineinwettert, oder einem Hornisten bei einem schmelzenden Adagio con
espressione unversehens ein polizeiwidriger Ton entschliipft u. dgl.'®

Die Uberlegenheitstheorie kann das Lachen iiber dieses musikalische Versagen erkli-
ren: Es ist nicht oder nicht nur das Klangereignis an sich, das humoristisch wirke,
sondern das dahinterstehende Unvermégen. Der Interpret degradiert sich durch
seinen Dilettantismus, wihrend der Zuhérer gleichzeitig aufgewertet wird. Sein
Lachen enthilt einen Anteil von Aggression, von Hohn und Spott. Die von Platon
beschworene Neid-Komponente offenbart sich in dem Traum vieler Zuhérer und
Zuseher, selbst eine glamourdse Musikerkarriere beginnen zu wollen. Das prisentier-
te Scheitern macht das eigene Unvermégen leichter ertriglich. In die Hime mischt
sich ein universelles Lachen, ein Lachen tiber das irdische Versagen an sich, das Ur-
Menschliche: das Verfehlen der Perfektion.

Dariiber hinaus kollidiert das tatsichliche Horereignis mit dem vom Rezipienten
antizipierten Wohlklang. Es verhalt sich zu ihm inkongruent. Humortheoretiker wie
Immanuel Kant, Jean Paul und Arthur Schopenhauer oder Personlichkeiten, die
deren Asthetik auf die Musik zu tibertragen versuchten, wie beispielsweise Leonard
Bernstein'’, sehen den Ursprung allen Humors in solchen Missverhiltnissen zwi-
schen erwarteten und tatsichlich eintretenden Ereignissen.

4 Dies., Murder on the High Cs, Naxos Jazz BOOOOAE7AO, 2003.

15 www.youtube.de, Oktober 2013.

' A. Schiitz, Der Humor in der Musik, in: Neue Musik-Zeitung. Illustriertes Familienblatt. 13. Jg.,
Stuttgart und Leipzig 1892, S. 219.

"7 In der Fernsehaufzeichnung seines Young People’s Concert Humor in Music aus der New Yorker
Carnegie Hall erklirt Bernstein mehrfach humoristische musikalische Vorginge mit dem Begriff der
sincongruity“. Parallel zum eindringlich von Bernstein gesprochenen Ausdruck, wird das Wort sogar
vier Mal eingeblendet, und zwar bei den Filmminuten 5:15, 5:44, 8:17 und 20:30. Dazu: Leonard
Bernstein (Dirigent und Moderator), Young People’s Concert. Humor in Music, Video der CBS Fern-
seh-Konzertiibertragung vom 28.2.1959 aus der New Yorker Carnegie Hall. Sony Classical 01-
048324-81, 1990 u. 1993.
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Unintendierter musikalischer Dilettantismus kann also humoristisch wirken,
wobei eine Vielzahl von Rezeptionsfaktoren im Einzelfall dariiber entscheiden, ob
nicht andere Emotionen wie Arger, Wut, Scham, Mitleid oder Gleichgiiltigkeit die
komische Wirkung verdringen. So wird ein ahnungsloser Hérer, der fiir ein Rezital
klassischer Musik groflen Aufwand in Kauf nimmt, wenig amiisiert sein, sollte je-
mand wie Foster Jenkins auftreten. Umgekehrt wird dem Versagen in einem Schii-
lerkonzert seitens der eigenen Verwandtschaft eher mit Gutmiitigkeit, milder Scham
oder Mitleid begegnet werden als mit offenem Gelichter, wihrend Dilettantismus
eines vielgeriihmten Virtuosen auf Arger oder Unverstindnis stoffen wird. Die Gren-
zen zwischen diesen potenziellen Emotionen sind unscharf und abhingig vom indi-
viduellen Humorverstindnis des einzelnen Rezipienten.

Zusammenfassend ldsst sich sagen: Trifft unintendierter musikalischer Dilettan-
tismus auf eine bestimmte Konfiguration des Rezipienten, kann fiir ihn eine humo-
ristische Wirkung entstehen. Dieser Effeke lisst sich einerseits mit der Uberlegen-
heitstheorie erkliren, die ein abruptes Wertegefille zwischen Lachendem und Be-
lachten einfordert, andererseits mit der Inkongruenztheorie, derzufolge das Gehorte
in humoristischer Weise vom Erwarteten abweicht.

2 Die Perfektion der Imperfektion — Intendierter Dilettantismus

Im absichtsvollen Spiel mit der Imperfektion — sei es die einer Einzelperson oder
einer Gruppe — wird der Komponist gleichsam zum Schopfer des strauchelnden
Clowns, dem perfekten Imitator des Imperfekten. Er steigt aus der Sphire menschli-
cher Unvollkommenheit auf eine Metaebene ihrer Betrachtung und Inszenierung.
Zu einem gewissen Grad lost er sich damit selbst aus ihrer Knechtschaft.

Ob im Ubrigen die bewusste Imitation von Fehlerhaftigkeit humoristischer auf-
zufassen ist als unintendierter Dilettantismus, ist schwer zu entscheiden. Wird iiber
den strauchelnden Clown herzhafter gelacht als iiber den Passanten, der eine Un-
ebenheit im Asphalt iibersieht und riicklings zu Boden stiirzt? Ist der Verspieler des
ersten Hornisten eines renommierten Orchesters komischer als sein auskomponier-
tes Pendant in Mozarts Sextett fiir Streicher und Hérner Ein musikalischer Spaf®
Drei Komponenten sprechen fiir den intendierten Dilettantismus:

1. Harmlosigkeir. Intendierter Dilettantismus ist ad definitionem planvoll und

inszeniert. Korrekt durchgefiihrt kommt niemand dabei zu Schaden;

2. Spiel: Intendierter Dilettantismus ist ein bewusstes Spiel mit Imperfektion.

Das Spielerische steht von Natur aus dem Humoristischen nahe;

3. Intellektualitit. Der Meta-Position, die der Komponist oder Interpret ein-

nimmt, um intentionalen Dilettantismus hervorzubringen, ist ein Moment
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der Intellektualitit, der geistvollen Anspielung immanent. Thr kann ein ge-
wisser Eigenwert zugesprochen werden.
Andererseits spricht gerade der Aspekt der Harmlosigkeit gegen den strategischen
Einsatz von Stiimperhaftigkeit. Harmlosigkeit befriedigt nicht das von der Uberle-
genheitstheorie geforderte Werte-Gefille zwischen Lachendem und Belachtem.
Komponist und Interpret von intendiertem musikalischen Dilettantismus agieren
auf Augenhéhe mit dem Rezipienten. Hohn und Spott werden in eine andere Rich-
tung navigiert, und die Uberlegenheitskomponente erfiahrt eine Verlagerung: Der
Rezipient lacht nicht iiber den Komponisten oder den Interpreten. Er lacht mir
ihnen tiber den Dilettantismus von Komponisten oder Interpreten im Allgemeinen.
In drei Schritten soll sich im Folgenden dem Phinomen der Humorstrategie
durch bewussten, i. e. auskomponierten, Dilettantismus genihert werden:
1. ineiner kurzen historischen Betrachtung;
2. im Versuch einer Klassifizierung, insbesondere nach Zielscheiben dieser
Humorstrategie;
3. in einer konkreten Fallstudie, namentlich dem Streichquartett Ouvertiire
zum , Fliegenden Hollinder wie sie eine schlechte Kurkapelle morgens um 7 am
Brunnen vom Blatt spielt'® von Paul Hindemith.

3 Die Omniprisenz des strauchelnden Clowns — Musikalischer
Dilettantismus als epocheniibergreifendes Phinomen

Die Bestindigkeit, mit der intendierter musikalischer Dilettantismus als Strategie
der Humorkonstruktion spitestens seit der Renaissance eingesetzt wird, ist bemer-
kenswert. Alfred Einstein findet sowohl in den Villanellen als auch der italienischen
Liedproduktion des 16. Jahrhunderts bereits eine ,mannigfache[n] Tendenz zur
Selbstverhéhnung'” mittels Satzregelverstéffen — insbesondere dem spielerischen
Gebrauch ,verbotener’ Quintparallelen. Auch Willi Reich beobachtet im Zusam-
menhang mit groflen Komponisten der beginnenden Neuzeit wie Orlando di Lasso
eine Strategie, ,die gelehrte Kunst durch absichtliche Anbringung von Satzfehlern

(parallele Quinten z.B.) zu verspotten.“*’

'8 Der lange Werktitel wird im Folgenden zu Ouvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder abgekiirzt.

! Alfred Einstein, Die Parodie in der Villanella, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, 2. Jg., Leipzig
1919/20, S. 212.

2 WWilli Reich, Humor in der Musik, in: Gottfried Schmid (Hg.), Musica Aeterna. Eine Darstellung des
Mousikschaffens aller Zeiten und Vilker unter besonderer Beriicksichtigung des Musiklebens der Schweiz und
desjenigen unserer Tage, Bd. 1, Ziirich 1948, S. 180.
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Beispielsweise weckt Giovanni Domenico da Nola in seiner Villanella Madonna
voi me fare una camisa (,Maria, machst du mir ein Hemd*) grofle Erwartungen — um
sie dann humoristisch in eine Banalitit verpuffen zu lassen: Der Bittsteller wiinscht
sich ,ein Hemd"“. Dazu ertonen Quintparallelen, die die Schlichtheit des Wunsches
heiter untermauern.”’ Auch in spiteren Jahrhunderten wird der bewusste Einsatz
,verbotener Parallelen immer wieder als humoristisches Symbol fiir Schlichtheit,
Stiimperhaftigkeit oder Heuchelei herangezogen: So etwa im sechsten Satz von
Georg Philipp Telemanns Ouvertiire TWV 55:F11, namentlich Der Alsterschifer
Dorfmusik, oder der alles andere als professionellen Schauspielauffithrung der
Handwerkertruppe in Felix Mendelssohn Bartholdys Bithnenmusik zum Sommer-
nachtstraum, wo im Marcia funebre Klarinette und Fagott in unfachminnischen
Quintparallelen gefiithrt werden, bis hin zum zweiten Satz von Dmitri Schostako-
witschs Fiinfter Symphonie, in der offene Quint- und Oktavparallelen in der Harfe
(ab Takt 57) sich in ein groteskes Bacchanal musikalischer Belanglosigkeiten einglie-
dern.

Ein frithes, sehr subtiles Beispiel fiir Humor durch Dilettantismus sieht Klaus
Pietschmann in dem Madrigal Noi v'habbiam donne, das Anton Francesco Doni in
seinen 1544 in Venedig veroffentlichten Dialogo della musica aufnimmt und das
moglicherweise sogar von ihm selbst stammt:

Das Stiick ist von bemerkenswert schlechter Qualitit, die durch die direkte Gegen-
tiberstellung zweier kunstvoller Parabosco-Madrigale umso eklatanter hervortrict — of-
fenkundig eine selbstironische Pointe des musikalisch erklirtermaflen unverstindigen
Doni, die sich freilich nur dem musikalisch einigermaflen Gebildeten erschlief3t.””

Im 17. Jahrhundert schreiben Komponisten wie Heinrich Ignaz Franz Biber oder
Domenico Scarlatti die Tradition kunstvoll-intendierten Unvermégens fort: Ersterer
l4dsst im zweiten Satz seiner Sonate Battalia [sic] hérbar betrunkene Soldaten in einer
ohrenbetiubenden Kakophonie durcheinandergrélen: Er iiberlagert dabei in Quod-
libet-Manier verschiedene damals populire Melodien. Der Satz trigt den anschauli-
chen Titel Die liederliche Gselschafft von allerley Humor. Letzterer soll das kuriose
Motiv seiner Fuge fiir Cembalo g-Moll, besser bekannt als , Katzenfuge®, tatsichlich

! Vgl. Einstein (wie Anm. 19), S. 222.

22 Klaus Pietschmann, Konzepte musikalischer Komik im 16. Jahrhundert, in: Hartmut Hein u.a. (Hg.),
Musik und Humor. Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung in der Musik. Wolfram Steinbeck zum 60.
Geburtstag, Laaber 2010, S. 64.
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von seiner Hauskatze Pulcinella tibernommen haben: Sie habe es bei einem Spazier-
gang iiber die Klaviatur erfunden.”

Im 18. Jahrhundert entstehen die bis heute populdrsten Werke humoristischen
Dilettantismus. Mit seinem Musikalischen Spaff schafft Wolfgang Amadeus Mozart
ein mustergiiltiges Kompendium verbreiteter Kompositionsfehler und gingiger
,Verspieler* der Interpreten: Diskontinuierliche Melodiefithrung, sinnwidrige La-
genwechsel, Modulationsfehler, zusammenhanglose Motive, ein hohler Katalog
standardisierter Begleitfiguren, auskomponierte musikalische Stagnation, holpernde
Metrik, abrupte Dynamikwechsel, unmotivierter Einsatz drastischer musikalischer
Stilmittel wie Triller oder Kadenzen bis hin zu besonders plakativen ,Fehlgriffen wie
dem Horn-Kiekser im 16. Takt des Menuetts — dazu auch noch dolce geblasen: Der
erste Hornist hat sich scheinbar vom 13. Naturton iibertélpeln lassen und intoniert
as statt 2.

Joseph Haydn treibt im Finale seiner 60. Sinfonie ein bemerkenswert raffiniertes
Spiel mit dem vermeintlichen Unvermégen der Interpreten. Nach 16 energiegelade-
nen Prestissimo-Takten kommt das musikalische Geschehen unverhofft in einer
zweitaktigen Generalpause zum Erliegen. In den folgenden zwolf Takten stimmen
die Violinisten ihre Instrumente plétzlich von fnach g um — es scheint, als hitten die
Musiker zu stimmen vergessen und wiirden dies nun mitten im Stiick nachholen. Als
wire nichts gewesen, nehmen sie ihr Spiel danach ungeriihrt wieder auf. Dieser
Scherz verlieh der Sinfonie ihren Beinamen ,,I1 distratto®, der Zerstreute. Durch den
Kontext wird in diesem Fall die Intentionalitit des Schabernacks besonders betont,
haben die Musiker doch in der Regel zuvor bereits drei Sitze in tadelloser Stimmung
zu Gehor gebracht.

Auch im 19. Jahrhundert wird absichtsvoll gestrauchelt. Der legendire ,falsche’
Horneinsatz in Beethovens dritter Sinfonie, der ,Sinfonia eroica“ — im ersten Satz
setzen die Horner mit dem Es-Dur der Reprise zwei Takte zu frith ein —, bewegt sich
irgendwo zwischen dem brillanten Beethovenschen Humor und einem genialischen
Spiel mit formaler Uberlagerung und Verschleierung. Er markiert die Grenzlinie
zwischen einer bewussten Inszenierung von Regelwidrigkeit als humoristische Re-
miniszenz menschlicher Unvollkommenheit einerseits und einer zielgerichteten
Missachtung herkommlicher Satzregeln zur Schaffung einer neuen, richtungswei-
senden musikalischen Sprache andererseits.

3 Enrique Alberto Arias, Comedy in Music. A Historical Bibliographical Resource Guide, Westport und
London 2001, S. 52.

% Fiir eine detaillierte Betrachtung der einzelnen kompositorisch-humoristischen Mittel im Musikali-
schen Spaff sei insbesondere verwiesen auf: Laurie-Jeanne Lister, Humor as a Concept in Music, Wien

1994.
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Wieder eindeutig humoristischer maltritieren die Schildkroten in Camille Saint-
Saéns’ Carneval des animaux Jacques Offenbachs berithmten ,Cancan® — eigentlich
der Galop infernal aus der Operette Orpheus in der Unterwelt. Nicht nur schleppen sie
sich etwa fiinf Mal so langsam wie das Original voran, sie ,patzen‘ auch: So stehtin T.
12 a gegen gis, in T.16 ggegenﬁy.

Im 20. Jahrhundert sind insbesondere zwei Tendenzen zu beobachten:
1. Der Dilettantismus-Begriff wird zu einem der Kampfbegriffe in der Polemik
um die Stromungen der Avantgarde.

2. Die Strategie des intendierten musikalischen Dilettantismus wird in den Be-

reichen Kabarett und Comedy populir.
Was die Polemisierung betrifft, so spricht 1919 die Neue Zeitschrift fiir Musik in Zu-
sammenhang mit der Urauffiihrung der Sinfonie aggregat von Jefim Golyscheff bei-
spielsweise vom ,frechste[n] Dilletantismus [sic], der sich je in die Berliner Konzert-
sile gewagt hat“, wihrend die Allgemeine Musikzeitung von einem ,halb tolpelhaften,
halb blédsinnigen Gewinsel und der Berliner Borsen-Courier vom ,bloden Gestam-
mel eines durch unverdauten Futurismus anscheinend tobsiichtig gewordenen ton-

* spricht. Mehr noch als in anderen Jahrhunderten sind

setzerischen Analphabeten®
die Kritiker geneigt, neuartige musikalische Gedanken mit dem Vorwurf eines unin-
tendierten Unvermdgens zu torpedieren.

In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts entdecken Kabarettisten, Unterhal-
tungskiinstler und Komponisten satirisch-grotesker Lieder die Strategie des humo-
ristischen Spiels mit intendiertem Dilettantismus fiir sich: Georg Kreisler unterstiitzt
in seinem Lied Der Musikkritiker tonmalerisch den Satzteil ,weil ich unmusikalisch
bin“ mit unsauber intonierten Tonen. Loriot ldsst seinen Kunstpfeifer nur laue, un-
differenzierte und recht Atemluft-haltige Laute hervorbringen. Im Konigsjodler zele-
briert der niederbayerische Singer Fredl Fesl bewusste Fehl-Intonation, wihrend er
von seinem Publikum die ,nétige konigliche Andacht“% einfordert. Bereits weit iiber
4,5 Millionen Klicks im Internet erzielte der neuseelindische Comedian Matt Mul-
holland mit seiner beinahe schmerzhaft fehlerhaften Blockfloteninterpretation des
Filmmusik-Klassikers My Heart Will Go On*’, und der Unterhaltungskiinstler Helge

Schneider setzt in seinen humoristischen Liedern®® sogar ganz auf die Prinzipien von

» Alle zitiert nach: Jeanpaul Goergen, Dadaisierte Musik in Ziirich, Berlin und Dresden, in: Gottfried
Eberle (Hg.), Erwin Schulhoff. Die Referate des Kolloquiums in Koln am 7.10.1991. Kélner Gesell-
schaft fiir Neue Musik und Musica Reanimata, Hamburg 1993, S. 57.

% Vgl. bspw. das folgende Online-Video: http://www.youtube.com/watch?v=PsLGM3Wzy70, Okto-
ber 2013.

7 http:/Iwww.youtube.com/watch?v=X2WH8mH]nhM, Oktober 2013.

28 Schneider tritt auch als seridser Jazzmusiker auf.
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Reduktion, Schlichtheit (bis hin zum absoluten Nonsens) und inszeniertem Unver-
mogen.

Zusammenfassend ldsst sich sagen: Intendierter Dilettantismus tritt spitestens
seit der Renaissance durchgehend als strategisches Mittel musikalischer Humorkon-
struktion in Erscheinung. So heterogen die Werke dabei im Einzelnen auch sein
mogen, sie eint das absichtsvolle Spiel mit der Imperfektion. Natiirlich sind die
Werke immer vor dem Hintergrund ihrer Entstehung und dem jeweiligen epochalen
Empfinden fiir ,das Perfekte’ und ,das Imperfekte® zu betrachten. Auch dieser unter-
liegt einem historischen Wandel.

4 Opfer des Spotts — Versuch einer Klassifizierung des

intendierten musikalischen Dilettantismus anhand seiner

Zielobjekte

Da Nola mit seiner musikalischen Bekriftigung einer nichtigen Aussage; Mendels-
sohn, der die Unfihigkeit der Handwerkertruppe veranschaulicht; Mozart mit sei-
nem Affront gegen unfihige Komponisten und die Laienspielkultur; Schostako-
witsch mit seiner grofen politischen Dimension und die zeitgendssischen Kabarettis-
ten mit ihren Spitzen gegen althergebrachte Wertestrukturen und unhinterfragte
Hierarchien: Wenngleich sich die Werke intendierten Dilettantismus in ihrer zechni-
schen Bauart dhneln — stets wird das jeweilige epochale Perfektionsempfinden durch
Missachtung oder Fehlinterpretation seiner Regeln untergraben und gingige Spiel-
fehler akkumuliert — so unterschiedlich ist ihre Intention. Intendierter Dilettantis-
mus hat stets ein ,Opfer’. Spott verlangt immer auch ein Ziel dieses Spotts.

Fiir den Versuch einer Taxonomie des musikalischen Dilettantismus bietet sich
so eine Orientierung an dessen Zielobjekten an. Im Englischen wird fiir diese Objek-
te der plastische und leider nicht direkt tibersetzbare Begriff ,target” verwendet. Mu-
sikalischer Dilettantismus richtet sich in der Regel gegen eines oder mehrere der
folgenden sechs Zielobjekte: die Interpreten (1), die Komponisten (2), ein bestimm-
tes Musikwerk (3), einen bestimmten Musikstil oder eine musikalische Gattung (4),
in der Vokalmusik ein virtueller Charakter wie ein lyrisches Ich oder eine Musikthea-
terfigur (5) oder eine real existierende Einzelperson in einem musikalischen
,Privatwitz’ (6). Die Zielgruppen werden im Folgenden kurz vorgestellt.

4.1 Unfihige Interpreten

Ein Konvolut gingiger musikalischer Spielfehler ergibt sich bereits aus den Instru-
menteneigenschaften: instrumentenspezifisch heikle Lagen, schwierig zu realisieren-
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de Spitzentdne, unergonomische Griffe, Flageolett, die natiirlichen Grenzen von
Finger-Geldufigkeit und Dauer eines Atemzugs etc. Insbesondere in den Extrembe-
reichen eines Instruments stofen (Laien)Musiker schnell an ihre Grenzen — typische
Spielfehler sind Horern, die mit dem jeweiligen Instrument auch nur entfernt ver-
traut sind, in der Regel geldufig. Kokettiert ein Komponist bewusst mit diesen Spiel-
fehlern, so diirfen dilettantische Interpreten als Zielscheibe seiner Humorstrategie
angenommen werden.

Selbstverstindlich dndern sich Standard-Spielfehler mit der technischen Weiter-
entwicklung der Klangerzeuger. Fiir einen Hérer aus der Zeit der Naturhérner diirf-
te der beschriebene Horn-,Kiekser* in Mozarts Ein musikalischer Spaf§ verstindlicher
sein als fiir einen Rezipienten, der weitgehend mit der erleichterten Spieltechnik des
Ventilhorns vertraut ist. Haydns Distratto-Sinfonie richtet sich ebenfalls gegen unfi-
hige Interpreten — auch wenn es in der Realitdt duflerst selten sein diirfte, dass die
Spieler das Stimmen vergessen oder sich ihre Instrumente wihrend des Spiels so
massiv verstimmen.

4.2 Talentlose Komponisten

Bewusst dilettantische Satzfehler wie die genannten Stimmfiihrungsfehler von da
Nola bis Schostakowitsch haben in erster Linie talentlose Komponisten im Blick.
Neben Satzfehlern kann es andererseits aber auch die {iberexakte Einhaltung von
Regeln sein, die einen ,schlechten Komponisten auszeichnet. Kompositorische Ge-
nialitit ist stets eine perfekte Mischung von Regel-Konformitit und geistvoller Re-
gel-Abweichung. Verharrt ein Komponist ausschliefflich innerhalb des Regelwerks
seiner Zeit, erstickt jede Kreativitit, verbleibt ein seelenloses musikalisches Normge-
rippe. — Dergleichen findet sich beispielsweise im Paedagogus-Teil von Erik Saties
Véritables Préludes flasques (,Wahrhaft schlaffe Priludien®): Gebirden sich die Prilu-
dien sonst auch gar nicht so ,schlaff wie der Titel verheiflen mag, werden dem Pi-
dagogen zwei im Kontrast dazu simpel anmutende Achtelgruppen zugedacht. Ubri-
gens tragen die Priludien den Untertitel ,,pour un chien®, einem Hund gewidmet.

4.3 Werkparodie durch Dilettantismus

Oft werden zur Strategie des intendierten Dilettantismus ein oder mehrere bekannte
priexistente musikalische Werke herangezogen, die bewusst dilettantisch manipu-
liert werden. In der Regel stammen diese von anderen Komponisten, aber auch
Selbstparodien sind moglich. Dieses Vorgehen kann einerseits als Prononcierungs-
Verfahren verstanden werden. So wird der ritardando-Effekt in Camille Saint-Saéns’
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Schildkréten-Cancan oder die Fehlerhaftigkeit von Matt Mulhollands My Heart
Will Go On-Interpretation durch die Kenntnis der Vorlagen noch augenscheinlicher.

Andererseits darf die Wahl eines Werks fiir intendierten Dilettantismus als geist-
voll angenommen werden. Popularitit ist dabei ein zentrales Kriterium. Dariiber
hinaus ist die dilettantische Transformation einer elaborierten Vorlage stets auch
eine Form der Werkparodie. ,, Werkparodie® soll hier in einem sprachwissenschaftli-
chen Sinn verstanden sein, nach der Parodietheorie von Deborah F. Rossen-Knill
und Richard Henry?, deren ,model of verbal parody* sich weitgehend problemlos
auf die Musik applizieren lisst. Vier zentrale und interagierende Merkmale sind es,
die nach Rossen-Knill und Henry Parodie definieren:

1. eine intendierte Wiedergabe des Parodicobjekts, also dessen gezielte Um-
formung;

2. eine bewusste Zur-Schau-Stellung dieser Umformung, bei der betont wird,
dass die Parodie willentlich ist;

3. ein kritischer Akt, der gegeniiber dem Parodieobjekt stets ein abwertender
ist, dessen Bandbreite aber zwischen gutmiitiger Hinselei und béswilliger
Verachtung variiert — ganz nach Verhiltnis des Parodierenden zum Paro-
dierten;

4. ein komischer Akt, der in der Regel durch Inkongruenz provoziert wird.

4.4 Stil- und Gattungsparodie durch Dilettantismus

Statt eines konkreten musikalischen Werks kann intendierter musikalischer Dilet-
tantismus auch allgemeiner gegen einen Stil, eine musikalische Gattung oder Form
gerichtet sein. Wie Popularitit in der Werkparodie, ist besondere Prignanz eines
Stils oder einer Gattung dabei von Vorteil. Wihrend ein Walzer sich oft bereits nach
einem einzelnen Take als solcher identifizieren ldsst, gestalten sich freie Formen wie
Fantasie oder Rhapsodie durch ihren Mangel an dilettantisch transformierbarem
Regelwerk als schwer parodierbar. Je klarer und fasslicher also die Regeln innerhalb
einer Gattung oder eines Stils, desto leichter ihre ,verschlechternde Manipulation.
Einen besonderen Reiz iiben zudem stark konnotierte Stile und Gattungen aus, da
ihre Parodie regelrecht tiber sie selbst ,hinausgreift’, das heif3t, die ihnen verbunde-
nen Assoziationsfelder mit beriihrt. So kann etwa in einer Parodie eines klassischen
Streichquartetts die ganze Sphire illustrer Kunstmusik mitpersifliert werden, in der
Parodie eines Marsches das komplette Universum von soldatischem Alltag, von
Kriegsfreude und Kriegsleid.

» Deborah Rossen-Knill u. Richard Henry, The pragmatics of verbal parody, in: Journal of Pragmatics
27 (1997), S. 719-752.
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Vor dem Hintergrund dieser beiden Kriterien — namentlich leicht verstindlicher
Regeln und konnotativer Aufladung — erstaunt es wenig, dass insbesondere Parodien
von Tanz- und Marschmusik stark in der Musikgeschichte reprisentiert sind. Hin-
demiths Streichquartett Minimax. Repertorium fiir Militirmusik von 1923 zihlt
ebenso dazu wie Maurizio Kagels Zehn Mdrsche um den Sieg zu verfehlen, urspriing-
lich die Zwischenmusiken zu seinem 1978/79 entstandenen Hoérspiel Der Tribun —
beides veritable Parodien von Militirmusik, deren zentrale Strategie Dilettantismus
ist.

4.5 Dilettantismus in der Vokalmusik: Humorvolle
Lautmalerei und spéttische Enttarnung

In der Vokalmusik kann intendierter Dilettantismus in Interaktion mit dem Gesag-
ten treten. Zwei Mittel der Humorkonstruktion sind dabei gingig: Einmal die exak-
te Dopplung des Textinhaltes; zum Anderen ein Widerspruch zum Textinhalt, der
das lyrische Ich humoristisch einer Ubertreibung oder Liige iiberfithrt. Da Nolas
Madonna voi me fare ... folgt ersterem Prinzip: Schon die verhiltnismifig nichtige
Bitte um ein neues Hemd wirkt im Verhiltnis zur auratischen Mutter Gottes humo-
ristisch inkongruent. In einer Art Mif/eey—Momz'ng—Effekt3°, wie er vom Kino bekannt
ist, doppeln die plumpen Quintparallelen den Witz dieser Aussage lautmalerisch.
Dilettantismus in der Musik vermag also verbal behauptete Schlichtheit oder Unfi-
higkeit zu bekriftigen.

Vielleicht noch interessanter ist der gegenldufige Ansatz: Die Musik kann dem
Textinhalt zuwider laufen. Der Humor generiert sich dabei aus einer Diskrepanz
zwischen Text und Musik. Dieses Mittel findet insbesondere bei Figuren des Musik-
theaters Verwendung, deren Arroganz oder Selbstiiberschitzung herausgestellt wer-
den soll. In der Arie O sancta justitia! aus Albert Lortzings Zar und Zimmermann
schwelgt der selbstverliebte Biirgermeister van Bett in Eigenlob — man denke nur an
den Refrain ,,O, ich bin klug und weise, und mich betriigt man nicht“. Die Musik
bekriftigt diese Behauptungen aber nicht etwa mit heldenhaften Pauken und Trom-
peten, sondern meldet mit fliisternden Streichern in ausgediinntem Satz ihre Zweifel
an’!. Auch die ,,;schwichliche[n] Holzbliserschnorkel“*? bei den Worten ,,ich bin ad

% In der Filmwissenschaft bezeichnet Mickey-Mousing die exakte Dopplung zwischen Bildebene und
Musik. Dabei wird beispielsweise das Heruntergehen auf einer Treppe mit einer Tonleiter abwirts
unterlegt. Dazu Ira Konigsberg, The Complete Film Dictionary, New York u. Scarborough 1987, S.
210.

' Vgl. a. Robert Butschek, Die musikalischen Ausdrucksmittel des Komischen in den Opern Albert
Lortzings, Wien 1938, S. 88.

32 Ebda., S. 200.
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speciem ein ganzer Mann® lassen an der Wahrheit des Gesagten zweifeln. In einem
bizarren Duett mit dem Solo-Fagott verstrickt van Bett sich schliefSlich in stiimper-
haften musikalischen Wendungen. Auf den Malapropismus™ ,ich bin ganz net(to)*
(statt: ,ich bin ganz nett”) fihrt ihn eine Koloratur schlieflich Richtung tiefes F.
Unfihig, dieses zu singen, reif$t er nur den Mund auf, wihrend das Fagott den sehr
an ein Kérpergerdusch erinnernden Laut fiir ihn Gbernimmt. Robert Butschek
spricht bei van Bett von ,,Atavismen primitiver Musikalitdc“®.

Auch in Beckmessers ,Morgen ich leuchte in rosigem Schein® aus Richard Wag-
ners Die Meistersinger von Niirnberg wird eine Bithnenfigur mittels musikalischen
Dilettantismus — allerdings dehnt sich dieser auch auf die Textebene aus — ihrer Ta-
lentlosigkeit tiberfiihrt: leiernde Quartginge, iiberdrehte Koloraturen und stockende
Fermaten zeugen von Beckmessers Unvermogen. Die Arie ist aufSerdem ein bemer-
kenswertes Beispiel fiir eine Art verkehrter Version einer Selbstparodie Wagners:
Trigt Beckmesser zunichst die fehlerhafte Version vor, reicht Stolzing mit ,Mor-
gendlich leuchtend im rosigen Schein® die ,perfekte’ Version nach.

Komponierter musikalischer Dilettantismus hat in diesen Beispielen also eine
Bithnenfigur oder ein literarisches Ich zum Zielobjekt. Selbstverstindlich kann auch
die Unfihigkeit einer ganzen Gruppe von Biihnenfiguren auf diese Weise humoris-
tisch blof3gestellt werden. Man denke nur an die zahlreichen komponierten Chor-
und Orchesterproben wie etwa in Domenico Cimarosas I/ maestro di cappella, der
lange filschlicherweise Telemann zugeschriebenen, aber vermutlich von Christoph
Ludwig Fehre stammenden Schulmeister-Kantate (dazu der Beitrag von Stephan
Diedrich in diesem Band) oder an die Spielopern Albert Lortzings — sei es Die
Opernprobe, der Chor der Schuljungen im Wildschiitz oder die Kantatenprobe in Zar

und Zimmermann.

4.6 Musikalischer Privatwitz

Auch konkrete (reale) Privatpersonen konnen Zielscheibe von intendiertem musika-
lischem Dilettantismus sein. Das spezifische Unvermdgen der Zielperson wird aber
in der Regel so abstrahiert, dass der Humor auch von Rezipienten, denen die Zielper-
son unbekannt ist, verstanden werden kann. Im 15. Jahrhundert soll Josquin Des-

3% Malapropismus bezeichnet den absichtlichen oder unabsichtlichen Gebrauch eines Worts statt eines
dhnlich klingenden eigentlichen, zum Beispiel ,,Syphilisarbeit® statt ,Sisyphosarbeit oder ,Er hat
mich produziert® statt ,,Er hat mich provoziert®.

3 Butschek (Wie Anm. 31), S. 37.



42 Maria Goeth

prez laut Karl Storck® einen Vokalsatz fiir Kénig Ludwig XII. schreiben, in dem der
Landesfiirst selbst mitwirken mochte. Da es dem Kénig an Stimme und Musikalitit
mangelt, schreibt Josquin mit Hélas! qu ‘elle est & mon gré (,Ach! Wie sie mir gefillt”)
einen Satz, in dem der Majestit nur ein einziger Halteton zugedacht ist. — Gut 300
Jahre spiter komponiert Felix Mendelssohn Bartholdy zu einem Familienfest das
Singspiel Heimkehr aus der Fremde. Da der ginzlich unmusikalische Schwager Men-
delssohns eingebunden werden soll, wird fiir ihn die Rolle des Biirgermeisters Schulz
verfasst: Auch sie ist nur auf einem einzigen Ton zu singen. Nach Willi Reich soll der
Schwager im Ubrigen auch dieses eine fverfehlt haben.*

Mag in beiden Fillen ungeklirt bleiben, inwieweit die Lésungen eher aus Ver-
zweiflung im Zwang einer Auftragskomposition denn aus eigentlich humoristischer
Intention hervorgegangen sind — die Absonderlichkeit einer ganzen Stimme auf ei-
nem Ton kann im Verhiltnis zu den anderen, bewegten und elaborierten Stimmen
humoristisch inkongruent wirken. Ein individuelles Unvermégen wird dabei also
gleichsam 6ffentlich verhandelt, generiert eine Art Metapher fiir singerisches Un-
vermogen im Allgemeinen.

Solch musikalischer Privatwitz hat seine Grenzen. Laut seinem Biografen Albert
Christoph Dies irgert sich Joseph Haydn in London iiber einen Geiger, der trotz
seiner sonstigen Virtuositit die Eigenschaft hat, sich ,,in den héchsten Ténen, in der
Nihe des Steges zu versteigen.“”” Um dem Dilettanten seine Gewohnheit zu verlei-
den, lisst Haydn dessen Pianistin, einer ,Demoiselle J**“, anonym die Violinsonate
Jakobs Traum zukommen, die mit solchen hohen Passagen gespickt ist. Der Titel
spielt auf die biblische Himmelsleiter an, auf der der Virtuose denn auch ,bald
schwerfillig, unsicher, stolpernd, bald taumelnd, hiipfend“*® ins Straucheln gerit.
Die Demoiselle muss laut lachen und lisst Haydn, der einige Zeit spiter seine Identi-
tit preisgibt, ein Geschenk zukommen. Dieser Insider-Witz ldsst sich tatsichlich nur
vor dem Hintergrund der Anekdote verstehen, er ist ein Streich, den Haydn einem
spezifischen Dilettanten spielt. Dem gegeniiber kann man bei Desprez und Mendels-
sohn von intendiertem Dilettantismus sprechen, der zwar durch spezifische Perso-
nen inspiriert ist und durch die Kenntnis der jeweiligen Anekdote sicher noch an
komischer Wirkung zugewinnt, dessen humoristische Inkongruenz sich aber — zu-

% Karl Storck, Musik und Musiker in Karikatur und Satire. Eine Kulturgeschichte der Musik aus dem
Zerrspiegel, Oldenburg 1910, S. 168.

36 Reich (wie Anm. 20), S. 185.

37 Albert Christoph Dies, Biographische Nachrichten von Joseph Haydn, nach miindlichen Erzihlungen
desselben entworfen und herausgegeben von Albert Christoph Dies Landschafismahler, Wien 1810, S. 152.
3 Ebda., S. 153.



Der strauchelnde Clown 43

mindest teilweise — ohne Kenntnis von Rahmengeschichte und konkretem Zielob-
jektverstehen lisst.

Intendierter musikalischer Dilettantismus hat also stets mindestens ein Zielob-
jekt (,target”) oder eine Zielobjektgruppe. Zu diesen Zielen zihlen Interpreten,
Komponisten, bestimmte Musikwerke, -stile oder -gattungen ebenso wie virtuelle
Charaktere oder tatsichlich existierende Personen. Selbstverstindlich kann ein Werk
mehrere dieser Zielgruppen gleichzeitig adressieren, wie Mozarts Ein musikalischer
Spafs, der unfihige Interpreten ebenso wie dilettantische Komponisten parodiert.

Man mag in dieser Klassifizierung grofSere Zusammenhinge als Zielobjekte ver-
missen. So iiben Komponisten wie Dmitri Schostakowitsch oder Maurizio Kagel
oftmals auf grotesk-sarkastische Weise politische Systemkritik. Diese Kritik ge-
schieht jedoch auf einer Meta-Ebene und bedient sich handwerklich-kompositorisch
ebenfalls eines oder mehrerer der genannten Zielobjekte. Um beispielsweise den
Militarismus in Frage zu stellen, kann die bewusst dilettantische Darstellung von
Marschmusik wie etwa in Maurizio Kagels Zehn Mairsche um den Sieg zu verfehlen
dienen, deren Zielobjekt zunichst eine musikalische Gattung, der Marsch, ist. In-
tendierter Dilettantismus im Zusammenhang mit meist stark inhaltlich konnotier-
ten Musikwerken, -stilen oder -gattungen wird zum Medium einer {ibergreifenden
Systembkritik.

5 Paul Hindemiths Ouvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder “ wie
sie eine schlechte Kurkapelle morgens um 7 am Brunnen vom
Blatt spielt — eine Fallstudie zum intendierten musikalischen
Dilettantismus

Schon als 13-Jahriger muss Paul Hindemith bei verschiedensten Gelegenheiten als
Unterhaltungsmusiker auftreten, denn sein Vater Robert Hindemith verwirklicht in
seinen Kindern seine eigene, gescheiterte Musikerkarriere. Als Frankfurter Kindertrio
gastieren die Geschwister Paul, Rudolf und Antonia in Cafés, Kinos, bei Tanzveran-
staltungen und privaten Feiern — oft kostiimiert und vom Vater auf der Zither beglei-
tet. Als 17-Jahriger arbeitet Paul Hindemith unter anderem als Konzertmeister in
Schweizer Kurkapellen, spielt im Orchester des Neuen Theaters Erfurt ausschlief3-
lich Operetten. 1918 — Hindemith ist 22 Jahre alt — wird er eingezogen und als Re-
giments-Trommler im Elsass stationiert. Allein aus diesen ausgewihlten biografi-
schen Fakten lisst sich dreierlei ableiten:
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1. Hindemith ist von klein auf mit verschiedenen musikalischen Unterhal-
tungsgenres vertraut;
2. die Kunst musikalischer Adaption wie in Potpourris oder durch Anpassun-
gen in Instrumentierung und Schwierigkeit sind ihm geldufig;
3. durch seine Erfahrungen mit Kur- und Militirkapellen kennt er Eigenarten
und Defizite von Laienorchestern und semiprofessionellen Ensembles.
Vor diesem Hintergrund erstaunt es wenig, dass sich unter den Frithwerken des
,kleinen, immer lach- und scherzbereiten Musikanten“” etliche, leider grofitenteils
verschollene Parodiewerke finden: Musik fiir sechs Instrumente und einen Umwender,
Das atonale Cabaret, Der Sturm im Wasserglas, ein Lied im Stile von Richard Strauss,
bei dem die Sopranistin Texte aus einer Imkerzeitung singt, The Expiring Frog: Reci-
tativo et aria ranatica mit einem Text nach der Encyclopedia Britannica und Charles
Dickens und viele mehr. Vermutlich 1925 entsteht seine Ouvertiire zum ,, Fliegenden
Holliinder* wie sie eine schlechte Kurkapelle morgens um 7 am Brunnen vom Blatt spielt
— ein Musterbeispiel fiir intendierten musikalischen Dilettantismus. Im Folgenden
wird kurz auf die wichtigsten musikalischen Mittel eingegangen, mittels derer Hin-
demith die prominente Vorlage transformiert, bevor das Werk Einordnung in die im
zweiten Kapitel aufgestellte Taxonomie des musikalischen Dilettantismus findet.

5.1 DieOuvertiirezum ,,Fliegenden Holldnder* — eine
Werkbetrachtung

Tatsichlich orientiert sich Hindemiths gesamtes Werk — bis auf eine kleine Walzer-
Eskapade gegen Schluss — an der Wagnerschen Vorlage, ist aber mit seinen etwa 7%2
Minuten Spieldauer um ein knappes Drittel verkiirzt. Die humoristische Behand-
lung beginnt bereits bei der Instrumentierung: Der karge Klang eines Streichquar-
tetts ,imitiert” den vollen Orchesterklang bei Richard Wagner. Gleich der erste Ton
ist ein Verspieler: Die zweiten Violinen irren sich in der Lage und schleifen mit ei-
nem kurzen Vorschlag auf @' herein. Im Fortissimo breitet sich nun der berithmte
leere Quintenteppich 4-a aus. Doch den Violinen machen offenbar Doppelgriffe
wie hohe Lage zu schaffen — der obere Ton gerit jeweils einen Halbton zu tief: So
klingt in den ersten Violinen gis statt «, in den zweiten cis statt d, wihrend der tiefe
Ton des Doppelgriffs jeweils korrekt intoniert wird. Eine veritable Eréffnungs-
Dissonanz mit zwei groffen Septimen, die {iber acht respektive 14 Takte gehalten
wird. Immerhin bringen Celli und Bisse ab T. 2 zunichst ein korrektes Hollinder-
motiv zustande. Erst bei der Tonwiederholung mit Vorschlag in T. 6 will Hindemith

% Carl Zuckmayer, Als wir’s ein Stiick von mir. Horen der Freundschaft, Wien 1966, S. 298.
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wohl an die Intonationsschwierigkeiten der eigentlich von den Hérnern gespielten
Passage gemahnen: In der Bratsche erklingt statt eines reinen « eine Sekundreibung

a—b.
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Abbildung 1: Paul Hindemith: Ouvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder*, T. 1-6
(mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

Was auskomponierte Verspieler und Intonationsfehler betrifft, verfihrt Hindemith
im Folgenden ungefihr so weiter wie in diesen ersten sechs Takten: kritische Spitzen-
tone geraten meist zu tief, ,quietschende® Flageoletts wie ab T. 115 verstirken die
Wirkung falscher Téne, bei dichter Chromatik wie beispielsweise in T. 131 oder T.
185 ,verschlift® oft eines der Instrumente den rechtzeitigen Beginn der Reihe und
reibt sich in Sekundabstinden an den anderen. Besonders ,grausig’ ténen die stets
,verhudelten® Achtelketten, die im Original das Brausen der Meereswogen veran-
schaulichen: Wie etwa ab T. 15 oder ab T. 26 gerit hiufig eines der Instrumente um
einen Halbton auf ,Abwege*.

Doch neben Fehlténen und Intonation spielt Hindemith auf vielen anderen
Ebenen musikalischer Elementarfaktoren mit Dilettantismus. Rhythmische Schwie-
rigkeiten bereitet den Pfuschern vor allem das Thema des Matrosenchores (,,Steuer-
mann! Lass die Wacht!“): In T. 201 noch korrekt auf Achtel rhythmisiert, kommt die
erste Violine bereits bei der ersten Sequenz des Motivs ins Schleppen: Sie spielt Vier-
tel-Triolen statt Achtel. Im Gegensatz dazu kann ab T. 205 die zweite Violine ihre
Viertel-Punktierung nicht abwarten und kommt mit ihren Sechzehntel-Triolen stets
ein Achtel zu frith. Auch ab T. 211 dehnt die erste Violine wieder beharrlich ihre
Triolen in die Achtel-Pausen aus, die sich eigentlich aus der ,richtigen® Rhythmisie-

rung ergeben.
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Dazu treibt Hindemith feinsinnigen Schabernack mit der Instrumentierung. So
ldsst er den Paukenwirbel vor dem Andante — bei Hindemith ab T. 51 — von der
Bratsche tibernehmen, filschlicherweise auf gis statt auf 2, wihrend dem Cello das
immer wieder dazu erklingende z stets um einen Halbton zu tief gerit.

Einen expliziten Fehleinsatz komponiert Hindemith in T. 67 beziehungsweise
T. 68. Ausgerechnet mit dem Erlosungsmotiv aus Sentas Ballade verspitet sich die
erste Violine um einen ganzen Takt. Hindemith vermerkt dazu in der Partitur: ,Der
Oboer hat den Einsatz verpasst“. Auflerdem ist die Passage mit ,frei iberschrieben,
der vermeintliche Oboist darf also erschrocken hineinplatzen und gerit im gebro-
chenen F-Dur-Dreiklang des Folgetakts vor lauter Aufregung dann auch zu hoch:
aus f~a—c—f~a im Original wird f~a—cis—fis—a.

Ein besonderes Glanzstiick gelingt Hindemith gegen Schluss seines Werkes.
Wihrend — wieder einmal im verhaspelten Wellengang der Hollinderwogen — das
Chaos wichst, geraten die Dilettanten wortwortlich in anderes Fahrwasser: Die Do-
nau liegt ihnen viel eher als das offene Meer. Die Bratsche iiberfithrt den ®/4- in einen
plitschernden °/4-Takt. Ab T. 261 sind die Musiker in einem leichtfiiflig zwit-
schernden Walzer angekommen, der ihnen horbar leichter fillt als die gewichtige
Opern-Ouvertiire. — Gut 40 Takte spiter erinnern sie sich wieder ihrer eigentlichen
Intention: Sie kehren zu Sentas Erlosungsmotiv zuriick, wihrend die Bratsche zu-
nehmend verzweifelt versucht, sich mit abenteuerlichen pizzicati als Harfe zu gebir-
den. Das ganze miindet in einen kreischenden Schlussakkord im fortississimo (Wag-
ner begniigt sich immerhin mit einem einfachen forze), der vermutlich in D-Dur
erstrahlen soll. Fiir die Dilettanten ist hier jedoch der Gipfel der Entzweiung er-
reicht: Nur der ersten Violine gelingt ein D-Dur, wobei sich in der Doppel-Oktave
ein dis dazuverirrt, das Cello trifft zwar immerhin das & im Bass, es klingt aber G-
Dur. Zweite Violine und Bratsche versteigen sich nach Es- bezichungsweise Des-
Dur. Giselher Schubert, Editionsleiter der Hindemith-Gesamtausgabe, spricht im
Zusammenhang mit dieser markerschiitternden Kakophonie von einem , Ende, das
erschauern ldsst“.%

Hindemiths Ouvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder® ist ein Bravourstiick des in-
tendierten musikalischen Dilettantismus, das héchste Anforderungen an die Musi-
ker stellt. Der Komponist spielt auf zahlreichen Ebenen mit talentloser Interpretati-
on: falsche Tone, schlechte Intonation, verfrithte und verspitete Einsdtze, Rhyth-
musfehler, verhaspelte Liufe und vieles mehr. Im Folgenden soll das Werk in die im
zweiten Kapitel aufgestellte Taxonomie des musikalischen Dilettantismus eingeord-
net werden.

“ Vorwort zur 1991 von Schott herausgegebenen Partitur des Werkes.
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5.2 Die Ouvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder “—
Interpreten-Affront oder Werkparodie?

Nach dem im vorhergehenden Abschnitt Besprochenen, diirfte es unstrittig sein,
dass das Zielobjekt von Hindemiths Owuvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder* in erster
Linie das Unvermégen der Interpreten ist. Giselher Schubert spricht davon, dass das
Werk ,keinesfalls Wagners Komposition, sondern vielmehr die im Werktitel genau
umschriebene Art des Musikmachens“! parodiere. Akkurat zeichnet Hindemith
einen regelrechten Katalog typischer Spielfehler dilettantischer und zudem schlecht
vorbereiteter Interpreten nach. Dennoch ,mogeln® sie sich durch das Werk und
gelangen immerhin zeitgleich, wenn auch in vollkommener Dissonanz, ans Ziel.

Heikler ist die Frage, ob zudem nicht doch auch eine Werkparodie des Wagner-

schen Originals vorliegt. Wieder kann die Verwendung der sehr populiren Vorlage
als Prononcierungs-Verfahren gewertet werden, ,versteht“ der mit der Wagnerschen
Version vertraute Horer jeden einzelnen von Hindemith komponierten ,Verspieler®
der virtuellen Kurkapelle im geistigen Abgleich mit dem Original. Das Straucheln
des Clowns ist umso besser verstindlich, je niher man mit einem stérungsfreien
Gang vertraut ist. Werden dariiber hinaus die Kriterien Rossen-Knills und Henrys
fiir eine Parodie erfiille?

1. Intendierte Wiedergabe des Parodieobjekts: Es ist sicher, dass Hindemith
die Wagnersche Ouvertiire planvoll einsetzt;

2. bewusste Zur-Schau-Stellung der Transformation: Auch dieses Kriterium
erfiillt Hindemiths Werk deutlich;

3. der kritische Akt gegeniiber dem Parodieobjekt: Bei diesem Kriterium han-
delt es sich um den heikelsten Punkt. Inwieweit kann die Ouvertiire als
gutmiitige Spitze oder gar als Affront Hindemiths gegen die musikalische
Hochkultur und den Wagnerschen Personenkult verstanden werden? Oder
wihlt Hindemith das Beispiel lediglich aufgrund des besonderen Stilgefilles
der im 20. Jahrhundert mit Hochwertigkeit und Elaboriertheit in Zusam-
menhang gebrachten Original-Ouvertiire, die noch extremer als eine hnli-
che Vorlage aus der Unterhaltungsmusik in besonders heftigem Kontrast zu
ihrer ,minderwertigen“ Wiedergabe steht? Impliziert selbst ein solches ,,rei-
nes” Fallhohenkonstrukt nicht eine latente Kritik an der scheinbar unver-
riickbaren Stilhohe der Vorlage? Sind die Interpreten auch Opfer des Spotts,

die Wagnersche Ouvertiire ist zumindest sein Medium;

1 Ebda.
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4. der komische Akt: Die humoristische Wirkung des Werkes diirfte unstrittig
sein. Durch die Inkongruenz zwischen Original und kunstvoll fehlerhafter
Transformation wird reichlich Komik generiert.

Ist das Ausmaf$ des kritischen Akts auch unklar, alle anderen Kriterien der Parodie
werden von Hindemiths Ouvertiire erfiillt — und tiber einen zumindest geringfiigigen
kritischen Akt darf spekuliert werden. So kann eine Werkparodie des Wagnerschen
Originals als ihr Nebenziel klassifiziert werden.

6 Zusammenfassung

Unintendierter Dilettantismus entfaltet unter bestimmten Umstinden humoristi-
sche Wirkungen, was vor allem mit der seit dem Altertum populiren Uberlegenheits-
theorie erklirt werden kann. Diese Uberlegenheitstheorie nimmt immer ein Werte-
gefille zwischen Lachendem und Belachtem an — entweder durch die Erhebung des
Lachenden iiber das Belachte, umgekehrt die Erniedrigung des Belachten oder ein in
beide Richtungen wirkender Prozess. Intendierter Dilettantismus ist eine Hu-
morstrategie, die sich willentlich und geschickt der komischen Wirkung von Un-
vermdgen bedient und dabei ein heiteres Spiel mit der universellen Imperfektion des
Allgemein-Menschlichen spielt. Aufler in Zirkus-Manegen findet diese Strategie
auch in der Musik schon seit Jahrhunderten Verwendung: Spitestens seit der Renais-
sance sind verschiedenste Beispiele dafiir bekannt.

Intendierter musikalischer Dilettantismus ldsst sich anhand seiner Zielobjekte
klassifizieren. In der Regel richtet er sich gegen eine oder mehrere der folgenden
Gruppen: unfihige Interpreten, talentlose Komponisten, ein bestimmtes (anderes)
Musikwerk, einen bestimmten Musikstil oder eine musikalische Gattung, eine Mu-
siktheaterfigur, ein lyrisches Ich oder eine tatsichlich existierende Person.

Paul Hindemiths Ouvertiire zum ,, Fliegenden Hollinder“ist ein besonders gelun-
genes Beispiel fiir intendierten musikalischen Dilettantismus. Auf verschiedenen
musikalischen Ebenen wie Melodie, Klangfarbe, Intonation, Rhythmik und Metrik
lasst Hindemith seine virtuellen Interpreten versagen. Am Ende driften sie gar in ein
Tanzmusikgenre ab. Damit ist die Ouvertiire weit mehr als nur eine heitere Zugabe
fir Konzertabende. Sie stellt eine bissige, geistreiche Diagnose der Laienspielkultur
und des dilettantischen Musizierens dar — und zu einem gewissen Grad auch eine
Parodie der Wagnerschen Vorlage. Paul Hindemiths Ouvertiire ist ein besonders
kunstvoll strauchelnder Clown.
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Abstract

Unsere gesamten Bewusstseinsprozesse basieren auf sprachlichen (Klang-)Strukturen. Auch wenn zur
Sensibilisierung musikalischen Hérens akustische Phinomene diskutiert werden, ist der Rekurs auf
dieselben unerlisslich. Klanglich-rhythmische Phinomene der Sprache sind denen der Musik ver-
gleichbar, zum anderen bilden sie Erklirungshilfen zur ,Dramaturgie” von Witzen. Letzteres gewinnt
zunchmend an Bedeutung, wenn sich musikalische Phinomene mit musikalischen Begriffen allein
nicht zufriedenstellend erkliren lassen.

Zwei Aspekte sollen eine ,Schule des Horens musikalischen Witzes® erméglichen, erstens der Klang
der Sprache an sich und zweitens das Konzept des Komischen von Henri Bergson.

Spricht oder ,,schmeckt” man allein den Titel von Bergsons Essai auf Franzésisch und auf Deutsch, so
werden Leser/Zuhérer mit diesen zwei Wortern in vollig unterschiedliche Klangwelten versetzt: in
eine helle Weite (,rire), die vom gutturalisierten Schluss-,r“ gleichsam mit einem sanften Hauch
begrenzt wird einerseits, oder in eine Kiirze, die zwar offen ist, aber schnell von einem ziemlich harten
Kehllaut gefasst wird (,lachen®), das dann in einen nasalen Schlusslaut weitergeleitet wird andererseits.
Man konnte beim Leseakt, wenn man ihn performativ interpretiert, fast von einem anderen sprachli-

chen Musikstil sprechen.
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Zum Zweiten sind Ausgangspunkte bei Bergson das grundlegend Menschliche, eine gewisse Empfin-
dungslosigkeit und die Verbundenheit des Intellektes mit anderen Intellekten.

Zum Dritten bietet schon die Ubersetzung ins Deutsche ein weiteres Bedeutungspotential.

Obwohl sich Bergsons Essai weitgehend auf Komédien bezog, bediente er sich vielfach musikalisch
besetzter Begriffe wie z. B. Tonart, Transposition, Wiederholung, Starre, Automatismus, Gespannt-
heit oder Elastizitit. Folglich kénnen seine Uberlegungen auch zum Verstindnis des Komischen in der

Musik beitragen und moglicherweise psychosomatische Therapien wissenschaftlich untermauern

helfen.

Henri Bergson' publizierte seinen Essay Le rire (Uber das Lachen) zunichst in der
Revue de Paris in drei Aufsitzen, die am 1. Februar, 15. Februar und 1. Mirz 1899
erschienen waren und ein Jahr spiter als Buch unter dem Titel Le rire. Essai sur la
signification du comique zusammengefasst wurden. Im Vergleich zu den zwei von
Bergson zuvor verfassten Werken Essais sur les données immédiates de la conscience
(1889) und Matiére et Mémoire. Essais sur la relation du corps a [ esprit (1896) wirke
dieser Titel recht knapp und einheitlich, zumal andere seiner Schriften Dichotomien
(z. B. Matiére et Mémoire) aufweisen.

Was veranlasste einen mathematisch-philosophisch orientierten Menschen
tiberhaupt zu Ausfithrungen tiber das Lachen? Womaglich spielte Bergsons Her-
kunft eine Rolle. Obwohl nur wenige Hinweise zu seinem persénlichen Leben vor-
liegen, sollte man erwihnen, dass er in Kulturkreisen mit speziellem Humor aufge-
wachsen war. Seine Mutter Katherine Levison war Englinderin und sprach zeitle-
bens mit ihm englisch, dies war seine Muttersprache. Da seine Eltern zudem jidi-
scher Herkunft waren, stand seine Erziechung selbstverstindlich in dieser Tradition.
Der jidische Witz, ,humeur juif*, gilt als eigene Kategorie, so dass der ,witzige Jude®
quasi ein ,kulturideologisches Klischee® bildet. Sein Witz zeugt von einem ,,jiidisch-
destruktiven Intellektualismus®, der auch mit der talmudischen Geistesschulung

! Zum Leben Bergsons (1859-1941): Er kam aus einem jiidischen Elternhaus; sein Vater, Musiklehrer
und Komponist, stammte aus Polen und seine Mutter aus England. Geboren in Paris, verbrachte er
seine Kindheit erst in der Schweiz, ab 1866 wieder in Paris. Er war ein glinzender Schiiler und bestand
die Aufnahmepriifung an die Ecole normale supérieur in Mathematik und Philosophie mit Auszeich-
nung; 1891 heiratete er Louise Neudecker, eine Cousine Marcel Prousts. Zuerst als Gymnasiallehrer
titig, wurde er 1900 am College de France Professor fiir Griechische und Lateinische Philosophie,
spiter fiir Moderne Philosophie. Als Gastprofessor erhielt er Einladungen nach England, Italien,
Spanien und in die USA. 1918 wurde er Mitglied der Académie francaise und 1921 Prisident der
internationalen Kommission fiir geistige Zusammenarbeit. 1927 erhielt er den Nobelpreis fiir Litera-
tur fiir sein Buch Schapferische Entwicklung. Er starb am 4.1.1941.
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erklirt wird. Deren Offenheit und Flexibilitit erfahren wiederum — besonders aus
christlicher Sicht — eine negative Deutung als Charakterlosigkeit; ihre Gedanken-
ginge vollzogen statt logischer Systematisierungen assoziative Aneinanderreihun-
gen.’

Im Bewusstsein, dass es fiir das Komische mehrere Definitionen gibt, die alle ihre
Berechtigung haben, erginzte Bergson im Anschluss an das Vorwort zur 23. Auflage
seines Buches (1924) ein Literaturverzeichnis der seinerzeit wichtigsten Arbeiten zu
diesem Sujet.” Damit akzentuierte er die wissenschaftliche Bedeutung dieses The-
mas.

Im Nachwort seines Le rire erklirte er den Unterschied seiner Methode zu der
anderer Schriften. Er fokussierte das Herstellungsverfahren der Komik, deren Ent-
stehungsprozess und dessen bewussten Wahrnehmungsprozess: Warum lachen wir,
wie kommt es dazu? Fiir seine Vorgehensweise wihlte er lauter Variationen iiber ein
Thema.? Das Thema selbst wollte er so allgemein halten, dass die Variationen domi-
nierten.

Bergson schrieb also Le rire gleichsam als ein Thema mit Variationen, so als
brichte er ein literarisches Werk in eine musikalische Form. In ihrer symmetrischen
Struktur (zwei fiinfgliedrige Kapitel umfassen ein zweigeteiltes) erinnern die drei
Kapitel dieses Buches auch an die dreiteilige Liedform A-B—A’. Sie (bzw. die Variati-
onen) handeln: erstens von der Darlegung der grundlegenden Gedanken, zweitens
von der Anwendung auf Situation und Wort, drittens von der Wiederaufnahme der
wichtigsten Gedanken, vertieft auf den menschlichen Charakter. Die Gliederung ist

folgende:

Erstes Kapitel: Von der Komik im allgemeinen, die Komik der Formen und die
Komik der Bewegungen, die Ausdehnungskraft der Komik
1. Grundlagen: Komik betrifft den menschlichen Bereich in Empfindungslosigkeit
und mit sozialer Funktion
. Mechanisch wirkende Steifheit, Automatismus
. Verunstaltung, Uberbetonung, Ursache Zerstreutheit
. Imitation, Wiederholung als Widerspruch zur Lebendigkeit

N N

. Ineinandergreifen von Mechanik und Lebendigem, Aufmerksamkeitsverschie-

bung von Innerem auf Aufleres, Crescendo als beschleunigter Rhythmus

? Nach Otto F. Best, Der Witz als Erkenntniskraft und Formprinzip, Darmstadt 1989, S. 110fF.

3 Als ilteste Schriften erwihnte er Léon Dumont, Les causes du rire (1862), Ewald Hecker, Physiologie
und Psychologie des Lachens und des Komischen (1873), Louis Philbert, Le rire (1883), Auguste Penjon,
Le rire et la liberté (1893), Theodor Lipps, Komik und Humor (1898).

4 Henri Bergson, Le rire, dt. v. Roswitha Planderel-Walter, Hamburg 2011, S. 138.
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Zweites Kapitel: Situationskomik und Wortkomik
1. Situationskomik: Unterscheidungsmerkmale zwischen Mechanischem und
Lebendigem, erkennbar durch Repetition (in Wort, Redewendung, Situation als
Verkettung von Umstinden), Inversion (bestohlener Dieb) und Interferenz
(verschiedene Deutungen bei gleichen Sitzen/Situationen)
2. Wortkomik: Absurde Ideen in stehende Redensart kleiden, einen iibertragenen
Sinn im eigentlichen Sinn anwenden, Transposition, Widerspruch zwischen
Logik der Phantasie und Logik des Verstands

Drittes Kapitel: Charakterkomik
1. Lachen als soziale Ziichtigung, Kunst/Dichtkunst an Grenzen zwischen Kunst
und Leben, Schleier zwischen Natur und Bewusstsein
2. Kontrastwirkung

[}

. Viele Spielarten, berufliche Verhirtungen

4. Komische Absurditit, gleiche Beschaffenheit wie Traum, Beweglichkeit der In-
telligenz, Crescendo als Verstirken des Seltsamen

5. Lachen als Korrektiv, Demiitigung anderer, Element der Entspannung, oft un-

gerecht, daher Bitterkeit

Zzgl. des Vorwortes zur 23. Auflage, Anhang (zur Definition und Methode

seiner Schrift)

Inhaltlich betrachtet, sind hier mit den Hinweisen auf die soziale Funktion des La-
chens, auf die Technik der Verdichtung und auf die Ahnlichkeit mit dem Traum
(Kap. 3) Freuds Thesen’ vorweggenommen. Auch spitere Theorien des Witzes wie z.
B. die Logik des Absurden bestitigen seine Beobachtungen. Auffallend ist jedoch
Bergsons Sprachgebrauch, der immer wieder aus dem Bereich der Musik zu kommen
scheint oder mit ihm in irgendeiner Form wesensverwandt ist.

1 Musikalische Aspekte

Bergson verwendete Termini, die auch in der Musik gebriuchlich sind, wie Imirati-
on, Repetition, Kontrastwirkung, Transposition oder Crescendo. Nach seiner Vorstel-
lung entfaltet sich die komische Phantasie wie die Oberténe, die in jedem musikali-
schen Ton enthalten sind. Gewiss gibt es semantische Unterschiede bei diesen Ter-
mini in Philosophie und Musik, dennoch kann man gemeinsame Beziige nicht leug-
nen.

Bergsons Situationsbeschreibungen lassen sich durchaus auf die Musik bzw. auf
musikalische Erlebnisse iibertragen. Als Beispiel sei hier ein Konzert in Cambridge

> Sigmund Freud, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewussten, Erstverdffentlichung Leipzig u.a.

1905.
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im Jahr 1973 erwihnt. Wihrend der Auffithrung von Schostakowitschs 15. Sinfonie,
die gerade ein Jahr zuvor uraufgefithrt worden und deswegen noch unbekannt war,
ging beim ersten Satz immer wieder ein Geldchter durch den Saal — es waren die ein-
gestreuten Zitate aus Rossinis Ouvertiire zu Wilhelm Tell, die aus der eher atonalen,
12t6nig-angehauchten Klangwelt deutlich herausragten und diese Reaktion evozier-
ten. Dieses Tell-Motiv war bekannt, seine klangliche Einbettung nicht. Gewiss ist
dieses Zitat an sich heiter, schwungvoll, mitreifSend, wie iibrigens der ganze Satz;®
seine komische Wirkung basiert auf der Unangemessenheit des Zitates zum musika-
lischen Umfeld.

Wichtig ist in diesem Zusammenhang nicht die semantische Bedeutung des Zi-
tats, die ohne Angaben des Komponisten ohnehin nicht eindeutig zu kliren ist, son-
dern das Phinomen des Lachens beim Publikum, das nicht beim ersten Auftauchen
dieses Zitats erfolgte, sondern bei seinem erneuten Erscheinen, bei den Wiederho-
lungen. Solch einen Fall bezeichnete Bergson als Situationskomik, wie sie auch im
Alltag zu finden ist: Ich begegne einem Freund, den ich lange nicht gesehen habe —
man freut sich, das aber ist nicht komisch. Weiter heifit es in der deutschen Uberset-
zung: ,Begegne ich ihm jedoch am selben Tag ein zweites Mal und noch ein drittes
und ein viertes Mal, so lachen wir am Ende beide iiber das “Zusammentreffen"
oder, wie bei Schostakowitsch, tiber das wiederholt erklingende Zitat. Die sich wie-
derholende Szene, die isoliert betrachtet weder ungewdhnlich noch lustig ist, wird zu
einem komischen Element, das geschickte Dramatiker effektvoll auf der Biihne ein-
setzen.’

Bergson erkennt darin die Bedeutung der Repetition, die dem Lebendigen dia-
metral entgegengesetzt ist. Denn sie fiihrt schlieflich zu einer Starre, zu einer me-
chanischen Disposition und Steifheit gleich einem Automatismus, und damit zur
Idee einer kiinstlichen Mechanisierung des menschlichen Kérpers, die alles tiber-
decke.®

Musikalisch ausgedriickt, wird eine solche Mechanisierung vor allem durch die
staccato-Artikulation kurzer Noten erzeugt. Diese Spielweise gilt generell als ein

¢ Krzystof Meyer spricht von einem ausgesprochen humoristischen Charakter vor allem wegen der
Besetzung, statt der Streicher wie bei Rossini erklingt es in den Blechblisern nach Art eines Feuerwehr-
orchesters. In: Krzystof Meyer, Schostakowitsch, Bergisch-Gladbach 1995, S. 499. Zum Programm
dieser Sinfonie ist nur bekannt, dass sie im ersten Satz seine Kindheit beschreiben sollte, einen Spiel-
zeugladen unter einem wolkenlosen Himmel. In: Michael Kobell, Pathos und Groteske — die deutsche
Tradition im symphonischen Schaffen Dmitri Schostakowitschs, Berlin 1997, S. 232.

7 Bergson (wie Anm. 4), 2. Kap. I, dt. Hamburg 2011, S. 69.

8 Ebda., 1. Kap. I, S. 18ff.
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Merkmal fiir komische Effekte in der Musik’ und ist als solche in unzihligen Werken
wie auch in Schostakowitschs erwihnter Sinfonie zu finden. Dazu kommt als weite-
res Stilelement die Kontrastwirkung, von der Bergson in seinem dritten Kapitel
sprach. In dem von ihm gewihlten Beispiel stellt sich diese als ein Aufeinanderprallen
von Gegensitzen dar. Als Bild nannte er das Biicken eines kleinen Menschen, der
durch eine hohe Tiire schreitet.'

In der Musik sind es vor allem abrupte Wechsel, die die Kontrastwirkung ausls-
sen. Schostakowitsch nutzt diese in seiner 15. Sinfonie durch das Spiel mit extremen
Klangfarbenregistern. Denn das erwihnte Zitat setzt sich durch die kontrastierende
bzw. komplementire Instrumentierung schlagartig wie bei einer Orgel von seiner
Klangumgebung ab (viermal erklingt dieses Zitat in Trompete, Posaune und Tuba
und ein fiinftes Mal in zwei Klarinetten mit Fagott, zuvor und danach sind alle ande-
ren Instrumente, also Holzbl4ser mit Horn und Streicher, im Einsatz).

Auch fiir die anderen von Bergson benutzten Termini lassen sich musikalische
Entsprechungen finden. Unter 77ansposition verstand er die Anderung des Tonfalls
wie z. B. den Wechsel von feierlich zu familiir, die maf3lose Ubertreibung einer T'ri-
vialitit oder die Verwendung von Fachsprachen, die in Alltagssprache umgesetzt
werden.'! Dieses Phinomen wird bei humorvoll empfundenen Musikstiicken als ein
Stilhohenwechsel oder Stilhchenkonflikt beschrieben.' Beispiele hierfiir lassen sich
bei Gustav Mahler, aber auch bereits bei Frangois Couperin finden.'?

Imitationen, z. B. von aulermusikalischen Klingen wie Tierlauten, erzielen in
vielen Musikstiicken komische Effekte. Verunstaltungen in Form gezielter Verwen-
dung von Dissonanzen und (deplazierte) Uberbetonungen sind beliebte Mittel be-
sonders von Grotesken zu Beginn des 20. Jahrhunderts; mit solchen Mitteln verlie-
hen aber auch Beethoven und Haydn ihren Werken humorige Uberraschungseffek-
te,* bei denen — gemifl Bergsons Beobachtungen — die Logik der Phantasie der Lo-
gik des Verstands widerspricht. In diesen Zusammenhang gehort musikalisch inter-
pretiert auch der Begriff der Disharmonie, ebenso ein Bestandteil von Definitionen

% S. hierzu Zofia Lissa, Das Komische in der absoluten Musik, in: Aufsitze zur Musikéisthetik, Berlin
1969, S. 104ff.

' Bergson (wie Anm. 4), S. 122. Den Begriff Kontrastwirkung, den er von Psychologen iibernahm,
empfand er jedoch als unzulinglich.

" Ebda., 2. Kap. I1, S. 88.

12 S hierzu Richard Hohenemser, Uber Komik und Humor in der Musik, in: Jahrbuch Peters 24 (1917),
S. 65ff. und Mirjam Schadendorf, Humor als Formkonzept in der Musik Gustav Mablers, Stuttgart
1995.

13 S. Hartmut Hein u. a., Musik und Humor, Laaber 2010.

14 Ebda.
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des Komischen. Bergson zitierte in seinem Nachwort Yves Delages Definition:
,Damit etwas komisch sei, muss zwischen Wirkung und Ursache eine Disharmonie
bestehen“'’; nach Bergson aber reicht Disharmonie allein nicht aus, wenn nicht die
Ursache geklirt wird, die zur komischen Wirkung fiihrt.

Die Bezeichnung Crescendo hat bei Bergson nichts mit der musikalischen Laut-
stirke zu tun, wohl aber mit Dynamik und mit Kraft. Er verstand diesen Begriff in
seiner eigentlichen Wortbedeutung als ein Anwachsen, im Sinne der Komik als eine
Verstirkung des Seltsamen.'® Wenn er wiederum von einem Crescendo als einem
beschleunigten Rhythmus sprach,' so ist das ein Vorgang, der in der Musik als Stret-
ta bezeichnet wird. Eine solche Stretta ist geradezu ein Merkmal des Witzeerzihlens,
das in unterschiedlichen Tempi geschieht. Anfangs ist der Erzihlstil, zur Steigerung
der Spannung, etwas langsamer, etwa im Andante oder Moderato, der Schlussteil mit
der Pointe erfolgt dagegen oft wie bei einer Stretta in einem rasanten Presto.

Wirke der Bezug zwischen diesen Beobachtungen, bei denen Bergson vom
menschlichen Alltag ausging und sie im weiteren Verlauf seiner Schrift auf (franzdsi-
sche) Komédien bezog, und den musikalischen Gegebenheiten auf den ersten Blick
etwas duflerlich, so muss man konstatieren, dass er in Le rire — und nicht nur in dieser
Schrift — die musikalischen Begriffe in einer Art und Weise verwendete, die ein feines
musikalisches Gespiir und Beobachtungsgabe fiir zeitliche Abldufe verraten. Bergson
wandte sich gegen die wissenschaftlichen Strémungen seiner Zeit und ihre vom In-
telleke geprigten Methoden, die alles atomistisch zerstiickeln und dabei den Kontakt
zum inneren Selbst, zur Seele verloren haben. Es ist fiir ihn also nicht der reine Intel-
lekt, der den Menschen antreibt. Zum besseren Verstindnis ist es angebracht, auch
Bergsons weitere Arbeiten einzubeziehen, in denen er eine andere Quelle philosophi-
schen Denkens propagierte: Er erhob die Intuition zu der Methode, die problemati-
siert, differenziert und verzeitlicht, d. h. in Begriffen der Dauer (durée) denkt. Damit
ist er beim Begriff der Zeit, fiir ihn eine Dauer als Kraft, die die Vergangenheit stin-
dig nach vorn in die Zukunft treibt.'® Dieses erklirte Bergson mit dem Bild der Me-

lodie:

Die ganz reine Dauer ist die Form, die die Sukzession unsrer Bewusstseinsvorginge
annimmt, wenn unser Ich sich dem Leben iiberlisst [...]. Zustinde (sind) nicht wie

ein Punkt neben dem anderen, sondern organisiert (wie bei einer Melodie), wenn wir

!5 Erschienen in der Revue du Mois am 10.8.1919, zit. nach: Bergson (wie Anm. 4), S. 137.

16 Ebda., S. 130.

17 Ebda., S. 47.

18 S, hierzu Johannes F. M. Schick, Erlebte Wirklichkeit, Zum Verbiltnis von Intuition zu Emotion bei
Henri Bergson, Berlin 2012, S. 59.
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uns die Tone einer Melodie, die sozusagen miteinander verschmelzen, ins Gedichtnis
rufen. Kénnte man nicht sagen, dass, wenn diese Tone auch aufeinander folgen, wir
sie dennoch ineinander apperzipieren, und dass sie als Ganzes mit einem Lebewesen
vergleichbar sind, dessen Teile, wenn sie auch unterschieden sind, sich trotzdem
durch ihre Solidaritit gegenseitig durchdringen?"

Das Bild der Melodie steht nicht nur fiir den Ablauf unserer Bewusstseins- oder
Wahrnehmungsprozesse, sondern es wird in Bergsons Schriften gleichsam zu einem
Paradigma fiir das menschliche Leben und seine sprachliche Ausdrucksform, wie
Johannes Schick es in seiner jlingst erschienenen Arbeit {iber diesen Philosophen mit

dem Titel Erlebte Wirklichkeit formuliert:

Eine Melodie ist ein Ganzes, das nicht auf seine Teile reduziert werden kann. Den-
noch versuchen wir es mit Hilfe des Intellekts und iibertragen die einzelnen Noten
der Melodie auf ein Notenblatt. Dort ist eine Note an die nichste gereiht, jede
getrennt. In der Erfahrung des Hérens der Melodie hingegen durchdringen sich die
Noten gegenseitig. Dies besagt, dass, wenn wir am Ende der Melodie angelangt sind,
noch der erste Ton mitschwingt. [...] Ebenso wie sich die gesungene Melodie zur not-
ierten Tonfolge verhilt, so verhilt sich auch unsere unmittelbare Erfahrung zum In-
tellekt bzw. unser inneres Leben zur Sprache.?

Warum wihlte Bergson nicht die Sprache, den gesprochenen, sich ja auch in der Zeit
entfaltenden Satz als Beispiel, sondern griff auf das Bild der Melodie zuriick und
sprach von Rhythmen? Der franzosische Philosoph Gabriel Marcel vermutete in
seinem 1925 erschienenen Aufsatz Bergsonisme et musz'quﬁl bei Bergsons Vergleich
mit der Melodie einen ganz praktischen Grund. Hitte er seine Grundidee anhand
der gesprochenen Phrase erklirt, bei der die Worte und die Stille, die sie trennen, sich
ebenfalls in einer ginzlich untrennbaren Weise organisieren, so hitten sich im Text
Zweideutigkeiten ergeben, die er vermeiden wollte.

Marcel merkte jedoch, dass sich der Riickgriff auf musikalische Phinomene
nicht auf Terminologien beschrinkte, sondern tiefer in Bergsons Gedanken- und
Sprachwelt hineinreichte. Er sah darin gewissermaflen eine Musiktheorie, die Berg-
son gerade nicht aufstellte, wohl aber hitte schreiben kénnen. Marcel empfand die
konkrete Dauer nicht als etwas essentiell Musikalisches; er vermisste bei Bergson
exakte Hinweise auf elementare musikalische Werte und zweifelte an Klingen mit
unreduzierbaren emotionalen Qualititen. Musik hatte fiir ihn (Marcel) eine aus-

' Henri Bergson, Zeit und Freibeit, dt. Hamburg 1994, S. 77f.

20 Schick (wie Anm. 18), S. 24.

! Gabriel Marcel (1889-1973), ebenfalls jiidischer Abstammung, publizierte diesen Aufsatz in der
Revue musicale 5 (1925), S. 219ff.
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drucksvolle oder vielmehr suggestive Macht, weil wir die gehérten Klinge innerlich
wiederholen und uns somit in einen bestimmten psychischen Zustand versetzen, uns
von den sukzessiven Ténen einer Melodie wiegen lassen; diese Art zu héren nannte er
wsie zu triumen®, sich in sie ,,hineinzutriumen®.?

Trotz aller Skepsis erkannte er bei Bergson die Einheit in der Melodie mit ihrem
inneren Fluss. Er spiirte, dass seine Schriften mit dem sprithenden ,,Elan vital“ aus
einer tiefen musikalischen Erfahrung herriithren miissen. Nach seinem Verstindnis
deckte Bergson einen seelischen Prozess auf, eine Anniherung an die Tiefe und In-
nerlichkeit, die Marcel an eine spirituelle Hochzeit erinnerte. Das heift: sie lasst sich
nur metaphorisch fassen oder bietet eine méogliche Basis zu einer musikalischen Mys-
tik. Als grundlegenden Gedanken nannte Marcel hierbei eine unerwartete Wiederer-
innerung an das eigene Ich.” Auf diese tiefenpsychologischen Bereiche verwies er
allerdings unter dem Hinweis auf das Mégliche. Festzuhalten ist, dass Bergson mit
seinen Schriften gewissermaflen die Tiiren zu solchen Bereichen aufgestofSen hat.
Eine Aufarbeitung von Bergsons Ansitzen wie auch seiner impliziten Musikasthetik
fand bisher nicht statt. Nur indirekt wurden seine Gedanken von spiteren Philoso-

phen und Sprachforschern wie Theodor W. Adorno oder Roland Barthes bestitigt.**

2 Musik und Sprache

Das Verhiltnis von Musik und Sprache im Allgemeinen war Thema vieler Arbei-
ten,” Begriffe der Linguistik und Musikwissenschaft suggerieren Gemeinsamkeiten
wie die von der Zeichentheorie/Semiotik abgeleiteten Typologien,™ sie bieten aber
keine véllige Ubereinstimmung (z. B. Satz, Synkope oder das bei Bergson erwihnte
Crescendo), weswegen die gegenseitige Anniherung von Musik und Sprache nicht
generell positiv gewertet wird. Bei Bergsons eindeutig tiefem Bezug zu musikalischen
Erfahrungen stellt sich indessen die Frage nach méglichen Ursachen fiir die Ver-
schmelzung von Sprache, Musik und Klang:

22 Ebda., S. 223.

% Ebda., S. 229.

' In kunstgeschichtlicher Hinsicht gibt es eine Arbeit zu Bergsons Einfluss auf Lyonel Feiningers
Kunstauffassung; Anita Beloubek-Hammer, ,,[nversion of values®, in: Jahrbuch der Berliner Museen
NF 53 (2011), S. 33-43.

» S. zuletzt Christian Utz u. Dieter Kleinrath (Hg.), Musik-Sprachen (musik.theorien der gegenwart
5), Saarbriicken 2013.

%6S. z. B. Sabine Bayerl, Von der Sprache der Musik zur Musik der Sprache, in: Epistemata (Reihe Lite-
raturwissenschaft 383), Wiirzburg 2002.
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1. Méglichkeit:

Musikalische Anregungen kénnte er iber seinen Vater erhalten haben, Michal Berg-
son, urspriinglich Bereksohn, einem Pianisten und Komponisten aus Warschau.?”
Dennoch bleibt ungewiss, wie sehr er von seinem Vater beeinflusst wurde, denn als
seine Eltern 1870 nach England gingen, blieb er, elfjihrig, in einem jiidischen Pariser
Pensionat.

2. Méglichkeit:

Dieses Pensionat diirfte seine traditionelle jiidische Erziehung geprigt haben. Le-
bensnerv der jiidischen Liturgie® ist die zyklische Lesung der Thora (die 5 Biicher
Mose),”” und gerade das Lesen der Thora basiert auf einem tiefen musikalischen
Empfinden. Der Sinn der Texte erschliefit sich tiber musikalische Auslegung: ,Wer
die Schrift nicht singt*, hat das gottgegebene Gesetz nicht angewamdt.30 Eine Lesung
ist damit nur rechtens, wenn die Stimme durch ihre Modulation den Text versiif3t.
Quintessenz der jiidischen Religion®" ist also die Einheit von prophetischer Rede und

7 Michal Bergson, urspriinglich Bereksohn, wurde 1820 geboren, war angeblich Chopin-Schiiler,
studierte in Dessau bei Friedrich Schneider Komposition. Wihrend einer Italienreise komponierte er
die Oper Luisa di Montfort, die 1847 in Livorno uraufgefithrt wurde und deren Melodien auch in
Deutschland beliebt waren. Auf Youtube ist eine Szene und Air aus dieser Oper fiir Klarinette und
Klavier zu horen, ein Parade-Vorzeigestiick, das alle Facetten des romantischen Klarinetten-Spiels
enthilt.

Eine weitere Oper, Salvator Rosa, blieb unaufgefiihrt. In Paris komponierte er noch die Operette Qui
va a la chasse perd sa place, auflerdem viele Charakterstiicke fiir Klavier. In Genf war er wihrend der
1860er Jahre Professor fiir Klavier und hatte dort auch die Leitung des Konservatoriums inne, bis er
1866 wieder nach Paris ging. Seit Ende 1870 lebte er in London, wo er 1898 starb.

%8 Im Paris des ausgehenden 19. Jh. wurden mehrere Synagogen gebaut, so die grofle Synagoge, ge-
nannt La Victoire. Dass die seit ihrer Eréffnung im Jahr 1875 mit einer Orgel versehen war, ist ein
Indiz fir die Assimiliertheit ihrer Benutzer. Und sie war nicht die einzige Orgel, seit dem frithen 19.
Jh. sorgten Assimilation und Liturgiereform dafiir. (Orgeln in fritheren Jahrhunderten sind bezeugt in
Bagdad, Venedig, Modena und Prag.)

? Gelesen hat ein Vorbeter oder ein Jugendlicher, méglicherweise also auch Bergson, nach dem Emp-
fang seiner Bar Mizwa (wértlich: Sohn des Gesetzes), der Feier der religiosen Miindigkeit, die meist im
Alter von 13 Jahren stattfindet; Midchen feiern ihre Bat Mizwa.

30 Zitiert nach Dieter Adelmann, Reinige Dein Denken, Wiirzburg 2010, S. 35. Um Konstanten der
Vortragslesungen zu gewihrleisten, bildete sich ab dem 9. Jh. ein Verfahren mit einer Art Punktierung
zur Regelung der Aussprache heraus, eine Art Akzentsystem, hebr. te’amim, deren Formalhaftigkeit
sich bis heute wohl erhalten hat, eine Art festgelegter Kantillation. S. Heidi Zimmermann, Musik und
Gesang im Denken des rabbinischen Judentums, in: Dérte Schmidt u. Joachim Kremer (Hg.), Musikthe-
oretisches Denken und kultureller Kontext, Schliengen 2005, S. 49.

3! Von Hermann Cohen (1842-1918, Philosoph jiidischer Herkunft, Neukantianer, Griinder der
Marburger Schule) wird sie als Religion der Vernunft bezeichnet. Das jiidische Gebet ist per se ,eine
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musikalischem Psalm, und diese Psalmen wenden sich wiederum an die Gefiihle des
Menschen. Der synagogale Gesang mit seiner hohen Emotionalitit ,,erweckt wahre
Andacht und Frommigkeit, ergreift das Herz des Menschen und macht es empfing-
lich fiir religiése Gefiihle. Ein Gebet ohne Gesang ist [...] wie ein Kérper ohne See-
le. %

Ein Grund fiir diese Wirkung ist wohl auch in der hebriischen Sprache zu fin-
den. Peter Gradenwitz bezeichnete allein die Sprache des klassischen Israel als im
hochsten Grade musikalisch, mit ihrem Reichtum an harten Konsonanten und
Kehllauten vollzieht sie explosionsartige Lautbildungen bis hin zur virtuosen Ton-
malerei mit sprachlichen Mitteln, Sprache und Musik™ sind genetisch verbunden.

Bergsons Verhiltnis zum Judentum war wohl distanziert, aber er bekannte sich
zu seinen Wurzeln.** Vladimir Jankélévitch (selbst jiidischer Abstammung) konsta-
tierte bei Bergson trotz Differenzen zum Judentum eine tiefe Verwurzelung in dieser
Religions-Philosophie: Bergsons Darstellung des Menschen in der Zeit ist eine abso-
lut bejahende, hier weht der sakrale Geist der Psalmen, ja der chassidischen Gebete.
Sein ,Elan vital® ist eine unauthérliche Lobpreisung, die hochste Positivitit, das
vitale ,Ja“.%

gelehrte Auslegung, in deren Hymnen die Kunst des Psalmensingens mit der Messianitit der propheti-
schen Reden verbunden ist“. Dazu Adelmann (wie Anm. 30), S. 115.

32 Aron Friedmann, Der synagogale Gesang, Leipzig 1978, ND der Ausgabe von 1908, S. 2. Ediche
judische Kantoren errangen durch ihre stimmliche Klangschonheit und ausdrucksstarken Melodien
einen derartigen Zulauf, dass sie als Opernsinger grof8e Erfolge feiern konnten.

33 Das Hebriische besitzt keinen abstrakten Begriff fiir die Musik an sich, eher von einer Art ars musi-
ca, hebr. Chokmat ha-niggun, einer Art Mittelding zwischen Theorie und Praxis; ,niggun® selbst
heif§t musizieren, spielen (ein handlungsorientierter Begriffl) und meint im Speziellen die Melodie,
eine Melodie zu einem gesungenen Text. Nun wird die Thora (wie der Koran im Islam) gelesen, doch
mit einem stimmlichen, gesanglichen und damit melodischen Bewusstsein. S. Peter Gradenwitz, Die
Musikgeschichte Israels, Kassel 1961, S. 46ff; Heidy Zimmermann, Musik und Gesang im Denken des
rabbinischen Judentums, in: Dorte Schmidt und Joachim Kremer (Hg.), Musiktheoretisches Denken und
kultureller Kontext, Schliengen 2005, S. 46ff.

3 Das Angebot der franzésischen Vichy-Regierung, ihn aufgrund seines hohen Renommees von der
judischen Reglementierung auszunehmen, schlug er aus. Die schwere Lungenentziindung, die er sich
bei der Registrierung im Winter 1940 zuzog, wird als Ursache seines Todes am 4. Januar 1941 ange-
sehen.

Der (jidische) Philosoph Hermann Cohen betitelte Bergsons Gedankengut in seinem Grundriss der
Gesamtwissenschaft des Judentums als ,Einfluss des Irrationalismus auf das Judentum®. S. Adelmann
(wie Anm. 30), S. 161.

% Vladimir Jankélévitch, Bergson et le Judaisme, in: ders., Henri Bergson, Paris 1959, S. 280.
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3. Moglichkeit:

Bergson war Professor fiir griechische Philosophie und damit mit dem antiken Be-
griff ,Mousike techne® bestens vertraut, moglicherweise war dieser in sein eigenes
Sprachbewusstsein eingegangen. ,Mousike techne®, musische Kunst, die urspriingli-
che Einheit, die unlésbare Verbindung von Musik und Wort im Vers, bilden den
begrifflichen Nenner fiir die harmonische Einheit dieser beiden Kiinste,*® mit den
Worten von Thrasyboulos Georgiades:

In der mousike leuchtete das Wort als Artikulation, Bedeuten und musikalisches
Phinomen auf. Die mousike [...] beanspruchte den Menschen als zugleich han-
delndes, denkendes und empfindendes Wesen, sie bestimmte ihn total. Sie war eine
unvergleichbar totalere Macht als das, was wir unter Kunst verstehen.?”

4. Moglichkeit:

SchlieSlich konnte eine persénliche Komponente Bergsons Denken beeinflusst ha-
ben: Seiner Ehe mit Louise Neuberger entstammte eine 1896 taubstumm geborene
Tochter. Dies war fiir die Eltern eine Herausforderung, neue und andere Kommuni-
kationsformen zu entwickeln, ein Kommunizieren aus der Stille, non-verbal, nicht
klanglich und doch intensiv.

Die gegenseitige Anniherung von Musik und Sprache sah z. B. Hans Heinrich
Eggebrecht sehr kritisch; abgesehen von den gemeinsamen Dimensionen der Laute,
des Rhythmus und Metrums, erkennt er das, was hinter der Sprachihnlichkeit der
Musik steht, als den musikalischen Mitteilungswillen.”® Das ist sicherlich richtig,
aber vielleicht nicht weitreichend genug gedacht. Adorno ging in seinem Denken
weiter. Nach Sabine Bayerl kreist es letztendlich um eine latente Musikalisierung der
Kiinste, auch der Sprache trotz des Dilemmas, dass die Begrifflichkeit der Sprache
nicht zu verleugnen ist.” Jedoch kommt in ihr eine zweite, musikalische Schicht zum
Sprechen, die den Ausdruck gegen die blofle Zeichenhaftigkeit verteidigt. Gershom
Sholem sah sie verankert in der jiidischen Mystik:

Adorno fiihle sich an die wahre Sprache der jiidisch-mystischen Lehre erinnert.
Entdecke die jiidische Mystik an der Struktur der Sprache doch etwas, was nicht auf

3 Oswald Panagl, Sprache und Musik, in: Wilfried Seipel, Der Turmbau zu Babel, Wien 2003, S. 236.
%7 Erst nach Platon setzt der Bedeutungswandel ein, von der urspriinglich das Wort enthaltenden
Komponente zu einem Begriff fiir ein autonomes Kunstwerk. S. Thrasyboulos Georgiades, Musik im
Altertum, in: Hartmut Schick u. Alexander Erhard (Hg.), Thrasyboulos Georgiades (1907-1977).
Rhythmus-Sprache-Musik, Tutzing 2011, S. 22f.

3% Hans Heinrich Eggebrecht, in: Albrecht Riethmiiller (Hg.), Sprache und Musik, Laaber 1999, S. 13.
39 Bayerl (wie Anm. 26), S. 24.



Zur Vergleichbarkeit sprachlicher und musikalischer Klangstrukturen 61

die Mitteilung des Mitteilbaren, sondern auf die Mitteilung eines Nicht-Mitteilbaren
ausgerichtet ist.®

Etwas neutraler formulierte es Michel Serres: ,Die Musik der Sprache, die sich uni-
versell unter den Sitzen hinzieht, scheint den Sinnen mehr zu sagen als die Bedeu-
tung der Worte*“.*!

Vielleicht kann man doch mit musikalischen Parametern beschreiben, worauf
die Musik der Sprache basiert, in der Poesie, aber auch bei Wortspielen und Witzen.
Sprachlich-semantische Pointen beruhen auf Unterscheidungen in Rhythmik, Ak-
zenten, Lingen, Kiirzen und Pausen, sonst wire die Pointe hinfillig. Betrachten wir
das Kiirzel ,,Heute so, morgen so“. Es ist die Nuancierung in der Aussprache, in Ton-
fall und Sprachmelodie, Rhythmisierung bzw. Akzentuierung, die daraus ein Bei-
spiel fiir Konsequenz (Betonung jeweils auf der ersten Silbe, den Zeitadverbien) oder
Inkonsequenz (Betonung auf der dritten Silbe, dem ,,s0%) macht.”? Durch die verin-
derte Betonung erhilt das Wortchen 50 eine Doppeldeutigkeit, die die fiir den
Witz typische Inkongruenz mit Uberraschungseffekt offenlegt. Die Semantik allein
wire ohne die musikalische Ausdeutung machtlos.

Auch der gern zitierte Spruch ,Eifersucht ist eine Leidenschaft, die mit Eifer
sucht, was Leiden schafft“®® wire ohne die verinderte Rhythmisierung im zweiten
Teil unverstindlich; selbst wenn beide Teile im selben Tempo vorgetragen werden,
so vollzieht der Intellekt diese Differenzierung; damit bestitigt sich auch Bergsons
These: Komik richtet sich an den Intellekt.*

3 Lerireim Klang der franzésischen Sprache

Spricht man auf deutsch tiber einen franzésisch geschriebenen Text, bewegt man sich
in verschiedenen Klangwelten, Klangspezifizierungen, die jeder Sprache eigen sind.
Der Jesuitenpater Dominique Bouhours befand bereits 1671: Italiener seufzen, Eng-
linder zischen, Spanier deklamieren, die meisten Asiaten singen, die Franzosen be-
treiben Konversation und die Deutschen récheln.® Voltaire empfand das Franzosi-
sche als besonders harmonisch vor allem wegen des ,,e muet“ (das stumme ¢ am Ende

“ Ebda., S. 117f.

4 Ebda., S. 29.

2 Lutz Réhrig, Der Witz, Stuttgart 1977, S. 102.

® Verfasst hatte ihn 1830 Franz Grillparzer (in: Epigramme). (Hinweis der Herausgeberin)
“ Bergson (wie Anm. 4), S. 15.

# Zit. nach: Mario Wandruszka, Der Geist der franzisischen Sprache, Reinbek 1959, 27.
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vieler Wérter), weil dadurch der Klang ausschwingen kann;* das betrifft auch den
besagten Titel /e rire: durch das stumme ¢ kann das gutturalisierte 7 aushauchen, der
helle, lange i-Klang wird damit sanft begrenzt. Das deutsche Lachen artikuliert sich
dagegen in einem anderen musikalischen Stil: Das kurze, offene 2 wird von einem
ziemlich harten Kehllaut gefasst — hier haben wir tatsichlich das Rocheln, das dann
in einen nasalen Schlusslaut weitergleitet. — Eklatant sind die Unterschiede der Beto-
nungen. Dem Franzosischen fehlt ein gewichtiger Wortton, der Wortakzent geht
ganz im Satzakzent auf, wobei die Betonung innerhalb eines Satzes im Verlauf des
Sprechens immer weiter nach hinten rutscht.”” Das ergibt eine perlende Leichtigkeit,
musikalisch ausgedriickt: Die Komposition geht tiber die Taktstriche hinweg.

Es ist im Grunde fast unméglich, Sprachmelodie und -rhythmus von einer Spra-
che in eine andere zu {bertragen. Dennoch zeichnen sich gute Ubersetzungen
dadurch aus, dass sie das sprachliche Metrum des Originals durchscheinen lassen,
wie Umberto Eco ausfiihrlich erliutert hat, zuletzt in Quasi dasselbe mit anderen Wor-
ten.”® Hinzu kommen die semantischen Probleme beim Ubersetzen. Absolute Nega-
tivbeispiele bieten viele Computeriibersetzungsprogramme. Eco hingegen empfand
es positiv, wenn er anhand der Ubertragungen seiner Werke in andere Sprachen
vollig neue Interpretationen als die urspriinglich beabsichtigten entdecken konnte,
oder merkte, dass eine andere Sprache den Sinn sogar vertiefte bzw. klarer hervor-
hob.#

An zwei Stellen sollen hier das Original von Bergsons Le rire und die Ubertra-
gung von Roswitha Plancherel-Walter aus dem Jahr 1972 verglichen werden. Im
ersten Beispiel geht es um die zentrale Aufgabe der Kunst, Kunst als die Fihigkeit,
den Schleier, der sich zwischen der Natur und unserem Bewusstsein befindet, zu
entfernen,” um die Realitit unmittelbar erkennen zu kénnen, bzw. die ununterbro-
chene Melodie unseres inneren Lebens rauschen zu horen. Bergson sprach von den
Rhythmen des Lebens und Atmens, die tiefer im Menschen beheimatet sind als seine
tiefsten Gefiihle:

Par des arrangements rythmés de mots, qui arrivent ainsi a s" organiser ensemble et a
s*animer d'une vie originale, ils nous disent, ou plutét ils nous suggerent, des choses
que le langage n'était pas fait pour exprimer. — D' autres creuseront plus profondé-

‘6 Ebda., S. 28f.

47 Ebda., S. 25.

4 Umberto Eco, Quasi dasselbe mit anderen Worten, dt. Miinchen 2009, S. 81ff.

4 Zu dieser Problematik s. Eco, ebda., z. B. S. 130fF.

%% Der Schleier ist seit der Antike, in der platonisch-neuplatonischen Tradition ein Topos fiir verbor-
gene Wahrheit. S. hierzu Jan Assmann, Das verschleierte Bild Sais, Stuttgart 1999.
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ment encore. Sous ces joies et ces tristesses qui peuvent a la rigueur se traduire en pa-
roles, ils saisiront quelque chose qui n'a plus rien de commun avec la parole, certains
rythmes de vie et de respiration qui sont plus intérieurs & ' homme que ses sentiments
les plus intérieurs, étant la loi vivante, variable avec chaque personne, de sa dépression
et de son exaltation, de ses regrets et de ses espérances. En dégageant, en accentuant
cette musique, ils I"imposeront A notre attention; ils feront que nous nous y inséreront
involontairement nous-mémes, comme des passants qui entrent dans une danse. Et
par la ils nous améneront a ébranler aussi, tout au fond de nous, quelque chose qui at-
tendait le moment de vibrer.>!

Die Ubersetzung von Plancherel-Walter lautet:

Durch die rhythmische Anordnung von Worten, die sich ineinanderfiigen und da-
durch ein neues Leben erlangen, sagen oder suggerieren sie uns Dinge, die zu bezeich-
nen die Alltagssprache nicht geschaffen ist. — Andere graben noch tiefer. Unterhalb
der Freuden und Leiden, die sich zur Not in Worte ibertragen lassen, erfassen sie
etwas, das sich der Sprache entzieht: Rhythmen des Lebens und Atmens, tiefer im
Menschen beheimatet als seine tiefsten Gefiihle, die lebendige, in jedem Menschen
verschiedene GesetzmifSigkeit seiner Niedergeschlagenheit und seiner Hochstim-
mung, seiner Enttduschungen und seiner Hoffnungen. Diese Musik legen sie frei und
betonen sie, damit auch wir sie horen. Und wir tauchen unwillkiirlich in sie ein, so
wie man zufillig in einen Reigentanz gerdt. Dann kommt auch tief in uns etwas zum
Schwingen, das schon lange schwingen wollte.”

Abgesehen vom etwas altertiimlichen Begriff ,Reigentanz® klingt der Schluss dieser
Passage cin wenig blass, beinahe alltiglich. Gewiss schwingt unwillkiirlich vieles in
uns mit, wir konnten nichts horen, trifen nicht Schwingungen auf unser Trommel-
fell und setzten sich als elektronische Impulse in unseren Nervenbahnen und unse-
rem Kérper fort.

Lisst sich auch lexikalisch nichts an dieser Ubersetzung bemingeln, so tritt der
am Ende dieser Passage pointierte psychische Impuls in der ilteren Ubersetzung von
Julius Frankenberger und Walter Frinkel wesentlich deutlicher und ausdrucksstir-
ker hervor:

Durch rhythmische Anordnung der Worte, die sich so zum Organismus zusam-
menschlieflen und ein eigenes Leben erhalten, sagen sie uns Dinge (oder vielmehr ver-
suchen sie uns Dinge zu sagen), die die Sprache an sich nicht ausdriicken konnte. —
Andere graben noch tiefer. Sie erfassen etwas, was tiefer liegt als die Freuden und Lei-

den, die zur Not mit Worten ausgesprochen werden kénnen, was nichts mehr mit

>! Bergson (wie Anm. 4), ebda., fr. S. 120.
2 Ebda., dt. S. 111.
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dem Wort gemeinsam hat, gewisse Rhythmen des Lebens und Atmens, die tiefer im
Menschen, innerlicher sind als die innersten Gefiihle, die das lebendige, individuelle
Gesetz seiner Kraft und seines Leides, seiner Sehnsucht und seiner Hoffnung ist. Da-
durch, dass sie diese Musik herausstellen und betonen, zwingen sie uns, sie zu
beachten, bringen sie uns dazu, dass wir uns unwillkiirlich ihr einfiigen, wie man sich
etwa einem Tanze anschlief$t, welchen am Festtage frohliche Leute auf der Straf3e tan-
zen. Und schliefilich erzittert dadurch auch in uns, ganz in der Tiefe unseres Lebens,

ein Etwas, das nur auf seine Zeit wartete.”

Diese Ubersetzung trifft die Konstruktion und Absicht des Originaltextes (trotz
einiger Freiheiten) genauer; denn da wartete etwas darauf mitzuschwingen, da riittel-
te ein innerer Drang, der uns mitreif§t. Abgesehen davon, dass der sprachliche
Schwung des Franzosischen den Leser in einem permanenten Sog weitertragt,
kommt dem Satzende auch im Deutschen eine Bedeutung zu, vor allem auf der se-
mantischen Ebene.”* Vergleicht man die Schlussworte dieser Passage in den drei

Fassungen, so haben sie durchaus eigene Konnotationen:
(Bergson) vibrer — (Plancherel-Walter) wollte — (Frankenberger/Frinkel) wartete.

Was ist dieses unbestimmte Etwas, ob es nun schon lange schwingen wollte oder auf
seine Zeit wartete? Ist es das tiefe Bediirfnis, sich selbst zu erkennen (im Sinne des
delphischen gnothi seauton), oder die Sehnsucht vieler Menschen, zu sich selbst zu
kommen? Im Anschluss an diese Passage zeigt Bergson einen Weg auf, eine Methode
fiir diesen Prozess, und das ist die Kunst schlechthin:

Ainsi, qu’il soit la peinture, sculpture, poésie ou musique, 1’art n’a d’autre objet que
d’écarter les symboles pratiquement utiles, les généralités conventionnellement et so-
cialement acceptées, enfin tout ce qui nous masque la réalité, pour nous mettre face &

face avec la réalité méme.>

Plancherel-Walter {ibersetzt:

So hat die Kunst, ob Malerei, Bildhauerei, Dichtung oder Musik, im Grunde keinen
anderen Zweck, als die praktisch-niitzlichen Symbole, die konventionellen Verallge-
meinerungen, kurz, alles, was die Wirklichkeit verschleiert, aus dem Weg zu rdumen

und uns mit der nackten Wirklichkeit zu konfrontieren.’®

53 Ubersetzung von Julius Frankenberger u. Walter Frinzel, Jena 1921, Meisenheim 21948, S. 87.
>4 Judith Macheiner, Das grammatische Varieté, Frankfure 1991, S. 471f.

% Bergson (wie Anm. 4), S. 120.

¢ Ebda., dt. S. 111.
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Dies ist nichts anderes als ein knappes, aber prignantes Plidoyer fiir die Kunst- und
Musiktherapie. Auch wenn der Begriff , Therapie® selbst nicht vorkommt: Es sind
die tiefen psychischen Bereiche, die Bergson anspricht und weckt und die der
Mensch braucht, Bereiche ohne Sprache, aber essentiell fiir unser Dasein. Es ist die
von Marcel formulierte Wiedererinnerung an das eigene Ich. Damit beriihrte Berg-
son wieder, ohne es an dieser Stelle explizit auszudriicken, den fiir ihn zentralen Ge-
danken: den ,Elan vital®, der mit Lebensschwungkraft, Lebensstrom, Urkraft des
Lebens zu iibersetzen wire.

Mit seiner subtilen Beobachtungsgabe behandelte Bergson die verschiedenen
Bereiche des menschlichen Lebens, so wie er auch zum Schluss seines Essays auf die
soziale Bedeutung des Lachens einging. Das Lachen dient der Entspannung, aber
auch als gesellschaftliches Korrektiv, indem es jemanden demiitigt.”” Insofern haftet
ihm etwas Ungerechtes an, deswegen sind die begleitenden Gefiihle durchaus zwie-
spiltig. Uberraschenderweise enthilt gerade Bergsons letzter Satz und das letzte
Wort quasi als Schlussakkord seines ansonsten euphorischen Essays einen weniger
angenehmen Beigeschmack. Er verglich das Lachen mit den Schaumkronen an der
Oberfliche des Meeres: Es zeigt den Aufruhr an der Oberfliche des sozialen Lebens;
es prickelt, leicht und fréhlich. Doch dann heif3t es:

Le philosophe qui en ramasse pour en godter y trouvera d’ailleurs quelquefois, pour
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une petite quantité de matiére, une certaine dose d’amertume.
Dass in einem Essai iiber das Lachen das letzte Wort ausgerechnet ,,amertume® (Bit-
terkeit, Schmerz, Gram) lautet, wirkt nicht nur relativ hart (auch wenn der Wort-
klang weich ist), es steht auch gedanklich in Opposition zur prickelnden Leichtigkeit
des Lachens, selbst wenn der Anteil von Bitterkeit noch so gering ist. Dadurch wer-
den gewissermaflen die Abgriinde menschlicher Regungen aufgerissen — und es
kommt nichts danach, was sie nivellieren kénnte. Wollte Bergson durch diese Kon-
trastwirkung, die er zuvor als ein Stilmittel der Komik herausgearbeitet hatte, dem
Leser am Schluss noch eine kleine Pointe ,servieren®?
Anders klingt die Ubersetzung von Plancherel-Walter. Bedingt durch die Not-
wendigkeit der im Deutschen geforderten Wortstellung innerhalb der Satzstruktur
verlagert sich die Grundstimmung des Inhalts:

" Ebda., dt. S. 134.
8 Ebda., S. 153.
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Der Philosoph, der es einfingt (das Leichte, Frohliche, Lachen), um davon zu kosten,
wird im Ubrigen noch in der geringsten Menge bisweilen eine Dosis Bitterkeit
entdecken.”

Die Ubersetzerin hat zum einen durch den Gebrauch des Superlativs (,geringste
Menge“) das Maf$ an Bitterkeit verringert. Zum anderen mildert das Verb am Satz-
ende nicht nur den herb-traurigen Beigeschmack, sondern verleiht dem Text eine
offene, fast herausfordernde Konnotation. Da im Leser das letzte Wort ,,entdecken®
nachhallt, entpuppt sich Bergsons Lektiire als eine Schule des Beobachtens, des Spii-
rens, aber auch des (inneren) Hérens. Wer mit einem anderen Sprachhintergrund
Bergsons Schriften begegnet, ist dadurch sozusagen doppelt gefordert, aber vielleicht
auch doppelt bereichert. Der aufmerksame Leser kann sich auf Spurensuche begeben
und seine Sensibilitit stirken — und das ist letztlich ein positiver Aspekt, ganz im
Sinne von Bergsons ureigener Vitalitit.

%% Ebda., dt. S. 136. Dieser Satz hat bei Frankenberger u. Frinkel dieselbe Tendenz: ,Und der Philo-
soph, der ein paar Tropfen sammelt, um zu kosten, mag wohl bisweilen in einer kleinen Menge dieses
Stoffes sein gut Teil Bitterkeit finden. (S. 109).



Humor und Komik in Bithnenwerken

des17.Jahrhunderts

Brigitte Vedder

Abstract

In deutschsprachigen Bithnenwerken des 17. Jahrhunderts weisen Librettisten alles Humoristische
dem niederen Stand zu. Dabei unterscheiden sich diesbeziigliche Vertonungen italienisch- oder
deutschsprachiger Werke nur unwesentlich. So sind weder Iro aus Monteverdis Poppea (1643), das
Pirchen Kitha und Jickel aus Bontempis Dafie (1672) bzw. Heluantes und Carinthia aus Meders
Bestiindiger Argenia (1680), Sylvander aus Francks Cecrops (1679) noch der Kohlbrenner in Lohners
Triumphierender Treu (1679-80) von Adel oder aus dem gehobenen Biirgertum, umso dreister und
ironischer kénnen sie ihren Gedanken iiber das Leben und seine Tiicken freien Lauf lassen. Beliebte
Sujets sind Fressen, Saufen, Liebe und Sex, Raub und Bauerschliue, meist verkniipft mit einer Gesell-
schaftskritik an den Um- und Zustinden ihres Lebensraumes. Die Librettisten verwenden gern
sprachliches Lokalkolorit, wihrend die Komponisten z.B. das Stottern der (vorgeblich ungebildeten)
Minner in die Gesangsmelodie iibernehmen. Indem sie auch fiir die Vertreter des niederen Standes
singerische Virtuositit in Rezitativ und Arie voraussetzen, stellen sie diese durchaus den Hauptcharak-
teren gleich. Dies wird in den in Hamburg aufgefiihrten Bithnenwerken deutlicher umgesetzt als in
den Opern, die z. B. an siiddeutschen Héfen gespielt wurden, was fiir das Selbstverstindnis der Biir-

gerschaft spricht.
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Viele Bithnenwerke des 17. Jahrhunderts regen zum Schmunzeln an. Wieso diese
oder jene Stelle — oft auch durch singerische Kunst hervorgehoben — als humorvoll
bzw. komisch' wahrgenommen wird, soll im Folgenden an einigen Beispielen unter-
sucht und diskutiert werden. Zunichst wird ein Uberblick von Biithnenfiguren aus
italienisch- und deutschsprachigen Bithnenwerken zeigen, dass vor allem der Perso-
nenkreis aus niederen Stinden mithilfe musikalischer und gesangstechnischer As-
pekte als humorvoll oder komisch dargestellt wird. Die musikalischen Mittel werden
hinsichtlich Tonmalerei, geforderter Gesangstechnik, Lokalkolorit sowie Hinweisen
in Libretti zu Gestik, Mimik, Auftritt, Darstellung untersucht. Die Untersuchung
von Vokalprofilen in Handschriften und Drucken zeigt allerdings, dass diese Figuren
— oft im Gegensatz zu Gottern oder Helden in die Handlung eingebaut — nicht un-
bedingt eine Nebenrolle spielen (sollen). Sie haben Rezitative und Arien, die bezogen
auf Moral, Sexualitit, Politik, Stinde-Gesellschaft darauf hinweisen, dass Librettis-
ten und Komponisten gezielt durch entsprechende Mittel, die auch heute als humor-
voll wahrgenommen werden kénnten, Kritik an damaligen gesellschaftlichen Ver-
hiltnissen tibten, und Humor auf der Bithne nicht nur der Unterhaltung diente.

1 Allgemeine Bemerkungen

Zu den Normen, die fiir die Bithnenwerke ab der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts festgelegt wurden, gehdrt neben einem relativ starren Aufbau mit Wechsel von
Secco-Rezitativen und Da-Capo-Arien sowie der Ausbildung bestimmter Arien- und
Szene-Typen (Rache-Arie, Gleichnis-Arie, Lamento, Ombra-Szene, Pastorale) auch
die stilisierte Rollenzusammensetzung. Als typische Figuren werden Gotter und
Heroen der Antike (Giove, Ulisse, Penelope, Minerva, Nerone, Poppea, der Hirte
Orfeo, in religivsen Opern auch Heilige wie San Alessio) gewihlt, die wiederum als
Weggefihrten Menschen niederer Stinde zur Seite gestellt bekommen: Bauern, Hir-
ten und Schiferinnen, Hofangestellte, Kammerdiener und Zofen, Soldaten, jung wie

! Wilfried Gruhn, ,Die komische Wirkung [von Musik] ergibt sich aus der Funktion, die die Aussa-
gen, Handlungen, Vorginge in einem bestimmten Zusammenhang erfiillen, und beruht auf einer
bestimmten Konfiguration von einem Sachverhalt, dem Zusammenhang (Kontext), in dem er steht,
und der Verfassung (psychischen Disposition) des Rezipienten. Was dem einen komisch erscheint,
kann der andere gar nicht komisch finden. Derselbe Sachverhalt kann in dem einen Zusammenhang
witzig wirken, in einem anderen eher peinlich oder drgerlich wirken. Komik ist demnach keine Quali-
tit an sich, sondern die spezifische Bedeutung, die eine Zeichenkonstellation in einem bestimmten
Zusammenhang (Kontext) als Ergebnis eines Prozesses erwichst, in dem verschieden Faktoren zu-
sammenwirken®. Ders., Wie heiter ist die Kunst?, in: Osterreich. Musikzeitschrift v. 28.12.1983, S.
677-678.
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alt, gleichsam als Spiegel der Gesellschaft, die den Opernauffithrungen beiwohnte.
Die Tradition dieser komischen Figuren stammt aus der Commedia dell’Arte, weite-
re lustige Personen wurden in Hamburg z. B. auch durch englische Theatertruppen
eingefiihrt.

In den Bithnenwerken des 17. Jahrhunderts leben szenischer Humor und Komik
von den Kommentaren zu den Eroberungs- und Liebes-Erlebnissen der Helden,
welche die niederen Personen mit ihren eigenen Sorgen vergleichen.” Ausgangspunk-
te der Kommentare kénnen sein:

e cin dramatisches Erlebnis des Helden oder der Heldin, z. B. tatsichlicher
oder vermuteter Tod oder verloren geglaubte Liebe, die in einer Arie zuvor
affekevoll besungen oder im dialogischen Rezitativ diskutiert wurde;’

* ein Spaf§ mit Freunden;

* cin unvermutetes Treffen, z. B. auf Kriegsschauplitzen oder mit Familien-
mitgliedern;

* die Ankiindigung von Krieg oder eine sonstige Bewihrungsprobe;

* das als merkwiirdig empfundene Verhalten der Gétter, des Adels, der Herr-
scher;

* familidre Auseinandersetzungen.

Im Verlauf der Opernhandlung werden die lustigen Figuren in diese ,libergeordne-
ten“ Ereignisse entweder hineingezogen oder konnen sich distanzieren. Beide Még-
lichkeiten werden in Rezitativen oder Arien kommentiert.

Die Komponisten verwenden entweder normierte’ oder auch sehr subtile
rhythmische, harmonische, melodische oder sprechgestalterische Mittel, um Komik
auf der Bithne zu entfalten. Stegreif- und Schauspielkunst haben entsprechenden

? Zu Humor in Werken des 18./19. Jh. und den theoretischen Betrachtungen in Italien vgl. Gerd
Rienecker, Lachende Opernfiguren-Acht Skizzen und Reinmar Emans, Die Charakterisierung des ,, Wit-
zes“ (,Argutezza ) bei Emanuele Tesauro und seine Umsetzung in der italienischen Oper des 17. Jahrbun-
derts; beide Artikel in: Rolf Ares u. Ulrich Tadday (Hg.), Martin Geck: Festschrift zum 65.Geburtstag,
Dortmund 2001, S. 55-61 bzw. S. 315-324.

3 Lustiger Kommentar des Pamphilius zu den Liebesseufzern von Theseus: ,,Ach! méchten wir dafiir
ins Wein= Hauf§ gehn!“ In: Die schine und getrene Ariadne; Neudruck, hg. von Jorg Jacobi, Bremen
2006, S. 36. Conradi verwendet in seiner Partitur die Bezeichnungen ,Handlung® und ,Auftritt”
anstatt ,Akt“ und ,Szene“; diese Bezeichnungen werden im Folgenden {ibernommen, wenn aus der
Ariadne zitiert wird.

4 Susanne Wilsdorf (Hg.), ND: Bontempi u. Peranda, Dafne, Leipzig 1998, S. VII: ,Sicher war es der
gewandelte Anspruch an musikalisch-theatralischen Darbietungen, dem Bontempi hier Tribut zollte:
Neben der Betonung des Dramatischen und der gréfleren Vielfalt des szenischen Geschehens berei-
cherte er das Opitzsche Libretto vor allem um komische und anziigliche Momente. Das alles beherr-
schende Thema der Liebe wurde jedenfalls recht deutlich, zuweilen derb behandelt.*
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Regie-Anweisungen zu folgen. Typische und/oder auffillige ,lustige” oder ,komi-
sche® Figuren quer durch die Operngeschichte des 17. Jhs. sind z. B.:
e Iro (Diener, auch Trunkenbold und ,Parasit“) in Monteverdi: 7/ Ritorno
d'Ulisse in Patria’;
e das Paar Kitha (Magd) und Jickel (Sackpfeifer) sowie Kithas betagter Vater
Chremes in: Daﬁu’é;
e Heluantes (Diener und Vertrauter) und Carinthia (Kammermidchen), ein
Paar in: Die BestdndigeArgem’a7;
e Barac, Osmane und Vertrauter des Cara Mustapha aus der gleichnamigen
Doppeloper: Der Gliickliche/Ungliickliche GrofS=Vezier Cara Mustapha®;
e Pamphilius, Diener in: Die schine und getreue Ariadne’s
e Tisbo, betrunkener Schifer in: Erindo oder Die unstrifliche Liebe'
Zu den genannten Opern liegen teilweise Neueinspielungen auf CD vor, die von
renommierten Musikern aufgefiihrt, den Horern zumindest eine Ahnung von der
Wirkung der entsprechenden Szenen geben kénnen."!

2 Rhetorische und musikalische Mittel

Wir sind heute aufgrund unserer Sozialisierung und unserer dsthetischen Erfahrun-
gen in der Lage, Komik, die aus musikalischen (und sprachlichen) Kunstgriffen re-
sultieren kann, nachzuvollziechen. Wir kénnen verstehen, was mit dem ,,Schleifen

> UA Venedig Karnevalssaison 1639/40, Musik: Claudio Monteverdi (1567-1643), Libr.: Giacomo
Badoaro (1602-1654). 10 Auffithrungen in dieser Saison, weitere Auffithrungen in den nachfolgen-
den Jahren.

¢ UA Dresden 1672. Musik: Giovanni Andrea Bontempi (um 1624-1705) und Marco Giuseppe
Peranda (um 1625-1675), Libretto-Vorlage von Martin Opitz (1597-1639).

7 UA Warschau 1680. Musik: Johann Valentin Meder (1649-1719). Weitere Auffithrungen sind
nicht nachgewiesen, als Librettist kann Meder vermutet werden.

8 UA (beide Teile) Hamburg 1686. Musik: Johann Wolfgang Franck (1644—um 1710), Libr.: Lukas
von Bostel (1649-1716), Ratsherr und Biirgermeister in Hamburg.

? UA Hamburg 1691. Musik: Johann Georg Conradi (1645-1699), Libr.: Christian Heinrich Postel
(1659-1705). Weitere Auffithrungen in den nachfolgenden Jahren (die Oper in Hamburg wurde
zwischen 1678-1738 in den ersten zwei Jahrzehnten ihres Bestehens in der Regel 5-6 Mal pro Woche
bespielt).

' UA Hamburg 1694. Musik: Johann Sigismund Kusser (Cousser) (1660-1727), Libr.: Friedrich
Christian Bressand (um 1670-1699).

" Monteverdi: Complete Operas, Ltg. Sergio Varolo, 2004—2006, Brilliant Classics 93905, Singer des
Iro: Davide Cicchetti, Tenor. Conradi: Die schine und getreue Ariadne, Ltg. Stephen Stubbs und Paul
O'Dette, 2005, cpo 777073-2, Singer des Pamphilius: Jan Kobow, Tenor.
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eines Weibes“!

* gemeint ist, oder die politische Implikation im Text: ,Der National-
sozialist raucht nur ,Parole‘! Sechs Pfennig. Mild und aromatisch“’?.

Tonmalerische und tonsymbolische Mittel der Textausdeutung spielen in der
Oper des 17. Jahrhunderts eine wichtige Rolle. Die musikalisch-rhetorischen Figu-
ren sind Musikern wie Zuhérern vertraut, in erster Linie aus feierlichen religiésen
Zusammenhingen. Als Beispiele kénnen genannt werden: Saltus duriusculus (ein
ungewohnlicher Melodiesprung fiir die Falschheit des Herzens), Katabasis (die ab-
wirts gefithrte Melodielinie fiir den Abstieg in die Hélle), Passus duriusculus (die
chromatische Fortschreitung in der Basslinie fiir Trauer, Tod), Seufzerfiguren, etc.

Auch die Verzierungen unterliegen festgelegten Standards, verankert in vielen
Traktaten zur musica poetica und musica practica der damaligen Zeit. Dabei referie-
ren die deutschsprachigen Traktate tiblicherweise die italienischen Autoren (erstaun-
licherweise kaum franzosische oder spanische Vorlagen).

Zudem werden auflermusikalische Gerdusche lautmalerisch umgesetzt: Tier-
stimmen, Kriegsgetose, das Rasseln von Waffen und Schieflen mit Kanonen, Was-
serrauschen etc. werden musikalisch dargestellt und wirken dann komisch, wenn
dadurch die Einfiltigkeit oder Gewitztheit des Protagonisten aus dem niederen
Stand hervortritt.

2.1 Beispiel: Claudio Monteverdi, I/ Ritorno d’Ulisse in Patria,
I. Akt, 12. Szene

Zu Beginn ist die soziale Gleichstellung von Hirt Eumetes und Diener Iro erkenn-
bar; der Diener singt in Koloraturen ebenso virtuos wie zuvor Eumetes. Dann j edoch
imitiert er das Bloken eines Schafes: wiederholt notiert Monteverdi Quartspriinge
nach oben und Terzspriinge nach unten auf den Wortsilben di be di be (7x im tinze-
rischen Dreiertakt), ebenso am Ende der Arie auf die Worte ,,io mangio i tuoi com-
pagni Pastor®. Damit werden Hirt und Tier gleichgesetzt.

12 Pampbhilius, Ariadne, 1. Handlung, 15. Auftritt: ,Der Kénig schleiffet seinen Rath, Der Rath die
armen Schreiber, Und wenn man nichts zu schleiffen hat, dann schleiffet man die Weiber“... (Aria, 2.
Str.).

'3 Maurizio Kagel:...den 24 XII.1931. Verstiimmelte Nachrichten fiir Bariton und Instrumente.; Teil IV.
Alla Marcia. Als Instrumente sind angegeben: Trommeln, HiHat, Stiefel und Schuhe; bei den 'Stie-
feln' findet sich der Zusatz: grobes bzw. feines Schmirgelpapier; bei den 'Schuhen' der Hinweis: eigene
Halbschuhe einsetzen [Hacken zusammenschlagen]. UA Donaueschinger Musiktage 1991.
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Notenbeispiel 1: Ulisse, I. Akt, 12. Szene, T. 1-17

Eumete revanchiert sich und beschimpft Iro als dicken gefrifligen und schwatzhaften

Menschen, der sterben soll: zunichst in aufwirts steigendem Dreiklang in 2-Moll,

danach auf die Worte ,,corri corri a mangiar“M in auf- und abwirts steigenden se-

quenzierten Liufen, die auf einem abwirts gefithrtem Achtellauf {iber eine Septime
¢“a‘enden.

4 ITm Booklet der genannten CD heifSt es ,,corri a crepar®.
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Notenbeispiel 2: Ulisse, I. Akt, 12. Szene, T. 32-46

2.2 Beispiel: Johann Valentin Meder, Die bestiindige Argenia,
Erste Handlung, 6. Auftritt"

Erster Auftritt des Dieners Heluantes: er ,stolpert® auf die Bithne mit den Worten
»Heissa lustig und Potz Velten®. Der Komponist stellt das Stolpern so lautmalerisch
dar, dass weder Zuhorer noch wir als Leser der Partitur es missverstehen kénnen. Ein

15 J. V. Meder, Die bestindige Argenia, ND hg. v. Werner Braun, Mainz 1973, S. 32.
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melodischer Abschwung iiber eine Duodezime ¢“F abwirts in punktiertem Rhyth-
mus verdeutlicht die Bewegung, lisst gleichzeitig erkennen, dass der Interpret iiber
grofle Stimme und Virtuositit verfiigen muss, also diese Figur mitnichten eine kleine
Nebenrolle ist.

Heluantes
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Notenbeispiel 3: Die bestindige Argenia, Erste Handlung, Sechster Auftritt, T. 1-4. (Mit
freundlicher Genehmigung von SCHOTT Music, Mainz)

In der Fiinften Handlung, Neunter Auftritt setzt sich die Prinzessin Argenia fiir ih-
ren Diener Heluantes ein, damit er nicht von seinem Herrn bestraft wird. Heluan-
tes'® zihlt nun auf, was er vor der Prinzessin aus lauter Dankbarkeit kriimmt: Kopf,
Hals, Bauch und Riicken. Das Hauptmotiv ist in Sequenzen auf- und abwirts ge-
fihre, gleichzeitig aber pro Takt um eine Terz nach unten geneigt, so dass das Bii-
cken (tiefster Ton auf diesem Wort) sowohl musikalisch wie schauspielerisch stu-

fenweise abwirts bis zum Boden fithren kann.

!¢ Regieanweisung: ,legt sich mit dem Kopf zur Erden®, ebda., S. 148.
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Notenbeispiel 4: Die bestindige Argenia, Fiinfte Handlung, Neunter Auftritt, T. 26—41. (Mit
freundlicher Genehmigung von SCHOTT Music, Mainz)

6

2.3 Beispiel: Johann Sigismund Kusser, Erindo oder Die
unstrifliche Liebe, Da-Capo-Arie des Tisbo, Zweyte
Handlung, Achter Auftritt'”

Die Arie steht im 3%-Takt, der A-Teil in g-Moll, der B-Teil in 4-Moll, iiber einem
achttaktig abwirts gefiihrten Ostinato im Bass. Es erscheint also scheinbar ein baro-
ckes Lamento-Szenario.

Wenn der Gesang beginnt, sind die Taktschwerpunkte zunichst sowohl von der
Textbetonung als auch von Rhythmus her korrekt gesetzt. Jedoch schon im dritten
Takt wird der Akzent auf die zweite Zahlzeit verlagert und das rhythmische Wort-
Ton-Verhiltnis durcheinandergebracht. Die Gesangsstimme wird sequenzierend
abwirts gefithrt; Begleitung und Basslinie sind mit unerwarteten Dissonanzen wie
verminderten Quinten, tibermifigen Quarten, Sekunden und Septimen durchsetzt.
Pausen verdeutlichen das Stottern, die verlangsamten Bewegungen, das Hicksen.
Die Trunkenheit des Tisbo ist mit musikalischen Mitteln deutlich gezeichnet. In der
nachfolgenden Szene erscheint dann auch der ,,Chor der berauschten Schiffer®.

'7 Arien, Duette und Chére aus Erindo oder Die Unstrifliche Liebe, ND in: Das Erbe deutscher Musik.
Landschafisdenkmale Schleswig-Holstein und Hansestidte, Bd. 3, Braunschweig 1938, S. 53—54. Anwei-
sung im Libretto: , Tisbo bezecht / mit einer Wein=Flasche in der Hand / und bald darauff der Chor
der berauschten Schiffer®, ebda. S. XVII
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Erindo oder Die unstrifliche Liebe, Zweyte Handlung, Achter Auftritt, T. 1-26

Notenbeispiel 5
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3 Singerische Disposition

Die deutschen Opernhiuser'®, die iiber geschultes Personal verfiigten, brachten
Werke auf die Biihne, in denen beziiglich Virtuositit und Schauspielkunst ebenso
viel verlangt wurde wie in italienischen Opernhiusern'. Es wurden Qualititen wie
von ,,Stuntmen gefordertzo, auch erwartete man perfekte Gesangskunst. Diesbeziig-
lich unterscheiden sich die Figuren des niederen von denen des hohen Standes, Herr-
schern oder Géttern, was das geforderte Kénnen angeht, iiberhaupt nicht. Die
Stimmen der komischen Figuren, die in der Tradition des Hanswurst oder der komi-
schen Alten stehen, sind zwar weniger virtuos angelegt: sie miissen nicht tiber langen
Atem, vokale Flexibilitit oder besonders exponierte Stimmen verfiigen. In den Parti-
turen findet man cher einfach gestaltete Melodien, oft mit Echo. Von ihnen wird
jedoch hochste Schauspielkunst verlangt. Sie sind also eher in schauspielerischer als
in singerischer Hinsicht interessant®'.

Eine Ausnahme bildet die Rolle des Iro: Monteverdi verlangte vom Singer dieser
Rolle ribattuta di gola und schnelle Koloraturen auf langen Atem etc. Iro tritt nur in
drei Szenen auf und wird eigentlich so als Nebenfigur dargestellt. Jedoch hat er eine
Kampfszene im III. Akt und eine grofe Auf- und Abtrittsszene zu Beginn des letzten
Aktes. Dies stellt ihn musikalisch fast auf die gleiche Stufe wie den Titelhelden: beide
unterscheiden sich unwesentlich hinsichtlich ihrer singerischen Virtuositit.

4  Stottern als humoristisches Element

Neben Volksliedton oder Virtuositit werden durch den Gesang auch Unregelmi-
Bigkeiten der Sprache wie zum Beispiel Stottern verdeutlicht. Nicht nur der unter-
legte Text, auch die melodische Ausdeutung zielt darauf ab, die Aufmerksamkeit des
Zuhérers zu erreichen, wobei das gesungene Stottern eben nicht einfach komisch

'8 Ca. 320 verschiedene Bithnenwerke wurden in den 50 Jahren des Bestehens der Hamburger Ba-
rockoper aufgefiihrt. Eine Vielzahl von Librettodrucken ist erhalten, leider aber nur eine geringe Zahl
an Partituren oder Ariendrucken.

¥ Vgl. die Ausfithrungen von John Butt, fmprovised Vocal Ornamentation and German Baroque Com-
positional Theory — An Approach to 'Historical' Performance Practice, in: Journal of the Royal Musical
Association 1/116, Oxford 1991, S. 41-62

? Die Libretti der Hamburger Oper am Ginsemarkt enthalten diesbeziiglich erstaunliche und prizise
Regieanweisungen. Hans Joachim Marx u. Dorothea Schroder, Die Hamburger Ginsemarkt-Oper:
Katalog der Textbiicher (1678—1748), Laaber 1995, bietet einen umfassenden Katalog, incl. Kalendari-
um der Auffithrungen, Titelblitter-Illustrationen, Hinweisen zum Bithnenpersonal.

' Vgl. Ellen Rosand, Opera in Seventeenth-Century Venice, Berkeley u. a. 1991.



78 Brigitte Vedder

wirken soll, sondern die tiefer zugrundeliegende Botschaft (an der Zensur vorbei?)
transportiert.

Die Figur des Pampbhilius aus der Ariadne ist in musikalischer Hinsicht darauf
par excellence zugeschnitten. Der Komponist Conradi weist in seiner Vorrede an den
Leser mit folgenden Worten explizit darauf hin:

P. wird als ein gemeiner Kerl und Diener des Theseus angegeben / welcher mit den
Labyrinth sol / weil es leicht probabel, das Lof§ / nach welchem dergleichen Leute
ausgesuchet / habe so bald einen Scheeren=Schleiffer als einen Vornehmen getroffen /
wann nun derselbige gleich etwas frey bisweilen redet / so sind doch dann und wann

moralia mit darunter die nicht ohne Nutzen seyn méchten.?

In mehreren Szenen wird Pamphilius als Stotterer entlarvt, wenngleich nicht sofort
erkennbar. In der Erster Handlung, Siebender Auftritt [sic!], seinem ersten, wirft er
Kommentare ein, als Theseus sein Leid klagt, er miisse, obwohl er Phaedra liebe,
ihrer Schwester Ariadne seine Liebe vorgaukeln, um den Weg aus dem Labyrinth des
Minothaurus herauszufinden. Bereits im ersten Kommentar wird das Wort ,,gern®
drei Mal wiederholt. Hier ahnt der Zuhérer noch nicht, dass Pamphilius stottert,
dies wird erst beim dritten Einsatz ,,O Tor-tor-torheit” und vierten Einsatz ,Ma-ma-
ma-mantel® deutlich. Beide Textstellen werden von Melodiewiederholungen mit
auf- und abspringender Quarte hervorgehoben. Mit diesem Einsatz endet die I.
Handlung: Pamphilius hat das letzte Wort: er zeigt sich tdlpelhaft, weiff aber sehr
wohl um die falsche Liebe des Theseus (,Das heifit den mantel nach dem Winde
hencken®). Feinsinnig lisst der Komponist den Singer auf ¢’ beginnen, iiber eine
Quinte nach unten stottern, um auf ,Winde® erneut zum o7¢’zu springen, und dann
auf einer notierten 32-Koloratur, die alles andere als ein Stottern benétigt, nach
unten zu gleiten und so den Wind lautmalerisch darzustellen.

22 Neudruck, S. XI.
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Notenbeispiel 6: Die schone und getreue Ariadne, Erster Handlung, Siebender Auftritt, T. 30-33.
(Mit freundlicher Genehmigung von edition baroque, Bremen, eba6054)
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Notenbeispiel 7: Die schone und getreue Ariadne, Exrster Handlung, Siebender Auftritt Auftritt,
T. 66-72. (Mit freundlicher Genehmigung von edition baroque, Bremen, eba6054)

Auch in der Zweyten Handlung, Auftritte 6-8, wird der Makel versinnbildlicht,
gleichzeitig erhilt Pamphilius wieder Gelegenheit, seinen Herrn zu kritisieren, dies-

mal dessen Tugend:
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Er lasse doch dergleichen Fratzen, Wer pfleget nun noch in der Welt, Da man viel
auff galante Leute hilt, Viel von verliebet seyn zu schwatzen? Das sind Histérchen
von Romanen, Da man von Lieb und Treu viel Wesen macht, Die Zeit lehrt uns den
Weg gantz anders bahnen, Wo man nicht wil seyn ausgelacht, man mufl jetzund, ich

sags auff guten Glauben, Verliebet seyn, die Madchen nur zu schrauben.

Conradi spart sich die musikalische Komik bis zum Schluss der Szene auf: Die Silbe
»schraub“- wird jeweils als Sechzehntelnote 17(!)-mal in der Partitur notiert, eine
entsprechende Kérperbewegung hat sicher diese Stelle in der Inszenierung zu beglei-

ten.
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Notenbeispiel 8: Die schone und getreue Ariadne, Zweyter Handlung, Achter Auftritt, T. 11-14.
(Mit freundlicher Genehmigung von edition baroque, Bremen, eba6054)

Hier wird deutlich, dass die Anforderungen an Gesangsvortrag und Schauspielerei
nicht hoher sein konnten, und dass das vor allem biirgerliche Publikum sowohl Pro-
fessionalitit als auch handfeste Kritik in politischer Hinsicht erwartete und genoss,
nachdem der Widerstand der Hamburger Geistlichkeit gegeniiber der Einrichtung

einer Oper zerstreut worden war™.

5 Mundart als Lokalkolorit

Einige deutschsprachige Bithnenwerke des 17. Jahrhunderts weisen eine Verwen-
dung von deutschen Mundarten auf, besonders hiufig findet sich das Plattdeutsche
in den Hamburger Opern.

% Vgl. Joachim Kremer, Joachim Gerstenbiittel (1647—1721) im Spannungsfeld von Oper und Kirche,
Hamburg 1997; Werner Braun, Vom Remter zum Giinsemarkt, Saarbriicken 1987.
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Oft ist dies politisch motiviert, auch wenn — da von einfachen Leuten gespro-
chen/gesungen — die melodische Gestaltung einfach bleibt: volksliedhaft, schlicht,
strophisch gestaltet.

5.1 Beispiel: Johann Lohner: Die triumphierende Treu

Kohlbrenner, eine Figur aus dem Singspiel Die triumphierende Trew®®, trifft in Ac-
tus I, Scena 5 auf die Prinzessin Lisilla.

Es gribelt und krabelt mi gwalti in Magen:

Die Leutla di ka i nit ga wohl vertragen.

I spiir das Rebellen in meine Natur,

sie will nimma ghorcha und was do ka Kur.

Es treibt, es plagt mi, i solt mit i reden.

Do macht i sie schrecka, sie durft sie entbloden?
i darfs nit racht wagen,

do ka es nit lassen:

Ma Madla, ma sagt mi, was geht i fiir Straflen?

Auf den ersten Blick wirkt die Melodie liedhaft schlicht. Allerdings ist sie triolisch
notiert und mutet dadurch tinzerisch an. Sie verlduft innerhalb der Oktavlage mit
kleinschrittigen Intervallen, in Dur und im 4/,~Takt, und ist damit den anderen vir-
tuoseren und singerisch anspruchsvolleren Hauptrollen entgegengesetzt. Jedoch ist
im Mundart-Text ein Unterton zu lesen, der auch politisch-rebellisch zu verstehen
sein konnte. So wurde dem Interpreten ein gewisser Spielraum gelassen, die Figur als
entweder aufmiipfig oder lustig darzustellen.

2 UA Ansbach 1679/1680. Musik: Johann Lohner (1645-1705), Libr.: Christian Heuchlin (Daten
bisher nicht ermittelbar). Bereits 1675 wurde in Ansbach die erste Oper Andromeda, 1678 Der verlieb-
te Phoebus von Franck aufgefithrt anlisslich groferer Familienfeiern um Markgraf Johann Friedrich
von Brandenburg-Ansbach (1654-1686). In der Oper Die Triumphierende Treu geht es um das Prin-
zenpaar Lisilla und Philosander, das nach vielen Umwegen zueinander findet. Die Partitur ist als
Tabulatur notiert, zusitzlich ist ein Ariendruck mit 12 Arien tberliefert. ND hg. v. Werner Braun,
Denkmiiler der Tonkunst in Bayern, Neue Folge, Bd. 6, Wiesbaden 1984.

» _sich nicht entbldden, etwas zu tun“ = gehoben abwertend: ,sich nicht schimen, scheuen, etwas
[Dreistes, Unkluges o. A.] zu tun®; veraltet: ,sich entbldden® = ,sich erkithnen®, abgel. v. ,von sich

entblofen®; vgl. hep://www.duden.de/suchen/dudenonline/entbléden, letzter Zugriff: 30.11.2013.
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Kohler (nachdem er die Lisilla erblickt und wobl betrachtet, gebet auf die Seiten, singend:)
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Notenbeispiel 9: Die triumphierende Treu, Actus I, Scena 5,, T. 7-11. (Mit freundlicher
Genehmigung von Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden)

5.2 Beispiel: Johann Wolfgang Franck: Der Gliickliche /
Ungliickliche Grof$=Vezier Cara Mustapha

Die folgende Arie aus der Doppeloper Cara Mustapha — der Protagonist, der zu-
nichst triumphiert, wird jedoch gefangen und zum Tode durch Erhingen gebracht26
— ist ebenfalls mehrdeutig zu verstehen. Barac, ein Diener und Vertrauter des osma-
nischen Herrschers, singt in Plattdeutsch iiber das Freien:

Wer sick up dat Water gifft, und nich versteit den Wind,

Wen de Lust tho freyen trifft, ehr he sick recht besinnt,

de ward gar bald, doch veel tho laet berouen sine dumme Daet

und jammerlikken klagen: Och! Wo bin ich bedragen, och! Wo bin ick bedragen.

I et nich genoeg bekannt, wat up den Tarlen lopt,

wenn de Frauwe den Galant offt achtern Bedde stopr,

und wenn de Mann den Lunten riicke, dat diise sinen Speck belickt,

wo ward den Hahnrey klagen, Och! Wo bin ick bedragen. [2 weitere Strophen folgen]

%6 Das Titelblatt der Oper zeigt diese Szene; abgedruckt in: Hellmuth Christian Wolff, Die Barockoper
in Hamburg 1678-1738, Wolfenbiittel 1957, Bd. 1 (Textband), S. 402.
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Welchen Eindruck dieses Lied gemacht hat, von einem ,,Heiden® gesungen (und in
der Entscheidungs-Schlacht am Kahlenberg vor Wien 1683 besiegt27), kann man aus
heutiger Sicht wohl ahnen. Die Hamburger Kaufleute waren durch die Pressemel-
dungen in den Zeitungen®® aus Wien und anderswo genau iiber die Truppenbewe-
gungen informiert, und verdienten sehr gut an dem Krieg. Allein dass eine Oper mit
diesem Titel, tagesaktuell verfasst, komponiert, inszeniert und auf die Bithne ge-
bracht wurde, zeugt von einem grofSen Interesse des Publikums und strategischer
Verkaufstaktik des daran beteiligten Personenkreises. Die Verluste in der entschei-
denden Schlacht (der sogenannte ,Entsatz von Wien®) waren grof$: 15.000 von ca.
90.000 Mann auf der Seite des Heiligen Rémischen Reiches starben, zwischen
30.000 und 50.000 von ca.120.000 Mann des Osmanischen Reiches. Der Erfolg war
denkbar knapp erreicht worden, denn die Stadt Wien stand nach dreimonatiger
Belagerung am Rand der Eroberung durch das Heer Cara Mustaphas.

Diese dramatischen Ereignisse werden im Singspiel und besonders in diesem
Lied inhaltlich ,verniedlicht®, konzentriert auf die korperliche Liebe, aber auch die
Infragestellung von Tugend und Moral bei Ehebruch. Das wirkt an sich schon ko-
misch, wird aber humorvoll potenziert dadurch, dass der Text auf Plattdeutsch ge-
sungen wird. Der zotige Inhalt scheint die Zensur ohne Probleme passiert zu haben —
dhnliches findet man auch in anderen Libretti. Die Figur des Barac entspricht dem
,standardisierten® Narr auf der Bithne: gefriflig, dem Alkohol zugeneigt, hohnla-
chend, die Pflichten nicht genau nehmend, zu allem ,seinen Senf* gebend. Er wird
wie in so vielen anderen Bithnenwerken musikalisch als einer vom Volk dargestellt:
Vermieden sind Koloratur, lange Phrasen, komplizierte Melodiefithrung, grofler
Stimmambitus®. Die Melodie des Liedes ist dhnlich schlicht gehalten wie die des

%7 Peter Csendes (Hg.), Wien — Geschichte einer Stadt, Bd. 2: Die friihneuzeitliche Residenz, Wien 2003,
hier: S. 34-39; Werner Telesko: Kulturraum Osterreich, Wien 2008, hier: S. 303—316 Die Schlacht auf’
dem Kahlenberg; Thomas M. Barker: Doppeladler und Halbmond. Entscheidungsjahr 1683, Graz 1982;
hier: S. 298-299: Abdruck des Berichts iiber die Tétung Kara Mustafas (Hauptarchiv-Urkunde Nr.
7609 des Wiener Stadt- und Landesarchivs) und Foto seines ausgestellten Schidels in der Schauvitrine
des Biirgerlichen Zeughauses Wien.

8 Der Bestand an deutschsprachigen Zeitungen des 17.Jahrhunderts (sowie nachfolgender Jahrhun-
derte bis 1900) ist im Deutschen Pressearchiv (Universitit Bremen) vollstindig erschlossen und archi-
viert. Dort finden sich, wenn auch vereinzelt, in einer Art Rubrik ,,Vermischtes® Nachrichten tiber
Opernauffithrungen, z.T. mit Angabe von berithmten Besuchern, Hinweisen zu Titeln, Komponisten,
Biihnenbild, Anekdoten iiber Singerinnen, Brand des Kopenhagener Opernhauses etc. Die Informa-
tionen stammen vor allem aus Italien und dem deutschsprachigen Raum.

» In diesem Lied ist die Melodie anhand des Ariendruckes der Oper, den Franck fiir Interessierte extra
drucken lief3, zwar durch ihn legitimiert, jedoch ist nicht bekannt, ob und wie Franck die Arien in
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Liedes vom Kohlbrenner. Jedoch sind die Auftritte des Barac und seine Kommentare
zahlreich in beiden Teilen des Singspiels, und so wird er zu einer der Hauptfiguren™.

6 Humorvolle Negierung des Textinhaltes durch musikalische
Mittel

Die Hérer werden in ihrer subjektiven Erwartung getduscht, wenn z.B. bei der Aus-
deutung einer Textstelle oder eines einzelnen Wortes die stilisierten musikalischen
Figuren oder der Rhythmus anders benutzt werden als gewohnt. Folgende Beispiele
mogen dies verdeutlichen:

In der Getreuen Ariadne unterbrechen mehrere Tanzsitze die Handlung. Conra-
di streut nach dem Muster von Lullys Opern, die er in Ansbach kennenlernte und
auffithren lief3, franzosische Barocktinze ein:

I. Handlung: Menuett (Auftritte 38—43)

I1. Handlung: Chaconne (Auftritte 1 und 9)

III. Handlung: Prélude, Marche, Entrée, Marche, Passacaille-Bourrée.
Innerhalb der grofSen Szene des Pamphilius am Ende der ersten Handlung, in der er
seinen Stand als Scherenschleifer besingt, erklingt das Lied der Scherenschleifer
»Messer und Scheeren zu Schleiffen im 3/4-Takt als Menuett. Gleichzeitig ist die
Melodie so eingiingig, dass der Tanz als ,,Gassenhauer*’" erscheint. Harmonisch wird
tiber einem Orgelpunkt ein schriller Klang durch Sekund- und Septimdissonanzen
entwickelt, der das Gerdusch des Kontaktes von Klinge auf Stein imitiert. Der Wer-
beruf des Scherenschleifers’ wird ebenfalls in diese Melodie eingefiigt, jedoch von

singerischer Hinsicht vereinfachte, um auf das (das ,Songbook® kaufende) Publikum Riicksicht zu
nehmen. Es ist keine Partitur der Oper nachgewiesen.

% Der Inhalt dhnelt Mozarts Singspiel Die Entfiihrung aus dem Serail. Die Figur des Osmin erscheint
in fast gleicher Struktur wie die des Barac. Es ist noch nicht erforscht, inwieweit in den 100 Jahren
zwischen den beiden Singspielen ein solcher Topos in anderen Bithnenwerken weitergegeben wurde.
Weiterfithrende Literatur: Bent Holm, The Taming of the Turk. Ottomans on the Danish Stage
1596-1896, Wien 2014 (Ottomania 2).

3! Der Duden definiert ,,Gassenhauer” als ein allbekanntes triviales Lied, schnell, im 4/4Take. Vgl.
hetp://www.duden.de/suchen/dudenonline/Gassenhauer, letzter Zugriff 30.11.2013. Von Beethoven
und Orff sind Werke zu diesem Genre erhalten (Ludwig van Beethoven: Gassenhauer-Trio, ein Klari-
nettentrio in B (op. 11); Carl Orff: urspriinglich ein Lautenstiick aus dem 16. Jh., arr. fiir Percussions-
instr.); man vergl. z. B. auch die Lieder ,Berliner Luft®, ,Im Grunewald ist Holzauktion® oder ,Rule
Britannia“, die von groflen Orchestern auf der Berliner Waldbiihne oder bei ,Night of the Proms*
gespielt und vom Publikum begeistert mitgesungen werden.

32 Anton Johann Grof3-Hoffinger (Pseud. Hans Normann), Wien, wie es ist, Teil 2, Leipzig u. Léwen-
berg 1833; darin: Wiener Rufe, S. 52—55: Notation von Rufen diverser fahrender Handwerksleute.
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einem biniren in ein ternires Motiv umgewandelt, so dass aus einem Straflenruf ein
héfischer Tanzrhythmus wird, ad absurdum gefiihrt in seiner Bedeutung, da getanzt
von Menschen, die auf der untersten Stufe der Gesellschaft standen.

41. Chor der Scheeren=schleiffer.

Violons.

0 4 N }
I P T T r ) 14 i —H_'_
o= & —} - = = H— 1 + + 1 1
= —— ' ¥
£ — = — : : s
——— = d— 1} P
v £ L L T T
1 1 1 1 Il " 1
} . + } } i oo 1 —n s
I T I T T r 5 ¥ X r L4 1 1 N L 1
A - N [ 2 1 1 1) 1 - - r 1 T
% } t 7 2 < 1 {
L Ll L4
A !
£ 1 i T f— T T =1
- ) L 1 I L 1 I 1 - — T 1 1 o T 1
' 1 4 T P i ' LA
1 {Kom - met ihr Brii - der und las - set uns tan - tzen, Tan - tzen das
"L Sol - ten wir un - se - 1e Fren - de ver - schan - en, Der sich nicht
2 { Sol - ten wir lu - sti-gen Brii - der uns gri - men, Usnd nicht mehr
"' Sol - ten wir un - srer Ge - sund - heit uns schi - men, Mii - sten wir
h 1
¥ T T - T T .n T T " T T i - T T

|
1

T
L} d .

1 {Knm-mct ihr Brii - der und las - set uns tan - tzen, Tan-tzen  das

"\ Sol-ten wir un - se - re Freu-de wver - schan - tzem, Der sich nicht

2.{ Sol-ten wir lu - sti-gen  Bri-der wuns gri - men, ' Und nicht mehs

Sol - ten  wir un - srer Ge - sund-heit uns schi - men, Mii - sten  wir
{1 . —— — o ——— — b !
rEEE=a=mceaaam e e

8 1 {Kom-mct ithr  Brii-der und las - set uns tan - tzen, Tan - tzen das
‘U Sol-ten wir un - se - re Freu - de ver - schan - tzen, Der sich nicht

2 { Sol - ten  wir lu - sti - gen Brii - der uns gri - men, Und nicht mehr

"L Sol-ten wir un-ster Ge - sund - heit uns schi - men, Mi - sten wir

_F_ .

e e e e
L4 T 1 T I 1 1 1 1 ¥ ; 1 Il If 1 —

1 {Kom-rnet ihr Bri-der wund las - set uns tan - tzen, Tan-tzen das

‘USol-ten wir un - se - re Freu - de ver - schan - tzen, Der sich nicht

2 { Sol - ten  wir lu - st - gen Brii - der uns gri - men, Und nicht mehr

"' Sol-ten wir un-srer Ge - sund - heit uns schi - men, Mii-sten  wir
f T I T i} ——
S==SESSISNE S 2 -

- ——
Notenbeispiel 10: Die schone und getreue Ariadne, Erster Handlung [sic!], Schlussszene, Chor
der Scheeren=schleiffer, T. 1-5 (Mit freundlicher Genehmigung von edition baroque, Bremen,

eba6054)
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Notenbeispiel 11: Lobe den Herren, den michtigen Kénig der Ehren (Evgl. Kirchengesangbuch)

Das Menuett wird mehrfach vorgetragen (gesungen und getanzt), zunichst als Ri-
tornell zwischen den Rezitativen von Pamphilius, dann als tinzerischer Abschluss.
Der zwischenzeitliche Wechsel von Dur nach Moll und zuriick sowie die parodisti-
sche Ubernahme eines Motivs aus einem bekannten protestantischen Kirchenlied*
steigern die humoristische Wirkung des die Erste Handlung beschliefenden Auf-
tritts. Die Parodie vermittelte eine ,unangemessene® Aufwertung des Scherenschlei-
fer-Standes bzw. eine Degradierung von Religion und héfischem Brauch, ein typi-
sches Verfahren in Hamburger Opern dieser Zeit.

7  Humor und Erotik

Johann Mattheson beschreibt die barocken Operntypen als Tragoedia, Comoedia
und Satyra: ,Ist der Inhalt satyrisch (wiewohl deren wenige sey werden) so miissen
die Sangweisen hie und da etwas licherlich, pofSierlich und stachelicht heraus kom-
men“*. Er selbst hat in jungen Jahren derbe und erotische Opernszenen kompo-
niert: in seiner Oper Cleopatra (1704) greift er auf Beispiele aus dem 17. Jahrhundert
zuriick®.

In spiteren Jahren lehnte Mattheson Possen, Farcen und Erotik ab (Der musica-
lische Patriot, 1728). Schornsteinfeger, Scherenschleifer etc. sollten nicht mehr auf-

33 Lobe den Herren, den michtigen Kénig der Ehren®, Kopfmotiv in g-Moll notiert (!), in: ND Die
schone und getreue Ariadne, S. 81, weitere Beispiele aus Der Gliickliche / Ungliickliche Grof=Vezier Cara
Mustapha in: Wolff, Barockoper, Bd. 2 (Notenband), S. 35-41.

3 Johann Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 219.

% Die Auseinandersetzungen um die Darstellung von Liebe auf der Bithne waren auch Thema im
Hamburger Opernstreit um 1680. Die geistliche Fraktion zusammen mit Stadtriten versuchte vergeb-
lich die Absetzung der Opernauffithrungen zu erzielen. Die Universititen zu Rostock und Wittenberg
wurden bemiiht, diese Ideen zu unterstiitzen, erklirten aber Moral und Bithneninhalte der Hambur-

ger Opern als zulissig und dem Publikum zutriglich.
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treten, statt dessen wolle er das Publikum mit tugendférdernder Musik bespielen.
Jedoch: man durfte durchaus Spafd auf die Bithne bringen, der Abwechslung halber.

Grundsitzlich gilt in Hamburger Barockopern: Sexueller Humor ist spottisch-
agressiv, romantische Liebe ist (zunichst) entsagungsvoll, keinesfalls aber lustig.
Auch hier folgt die Zuordnung dem Rollenschema der italienischen Bithnenwerke.
Die hohen Paare, Gotter und Helden, verehren einander in Liebe, besingen sie als
Tugenden und sprechen einander ehrfiirchtig an, auch wenn Vorwiirfe im Raum
stehen. Menschen niederen Standes verwenden gegeniiber der oder dem Liebsten oft
Schimpfwérter und zeigen unverbrimt sexuelle Lust, wobei die Frauen gern als
Lustobjekt dargestellt werden. Aus Sicht des biirgerlich-religiosen Kodexes verfolgen
die Minner keine ehrbaren Absichten, sie weigern sich, das eventuell geschwingerte
Midchen zu heiraten und zu versorgen (z.B. Barac, Pamphilius, Kohlbrenner, die
drei Schifer in Bontempis Drama Dafne).

Die Paare Heluantes und Carinthia®® sowie Jickel und Kitha® bilden da eine
Ausnahme:

Sie lieben einander, so wie die Gotter- und Heldenpaare. Das Humoristische
entsteht dadurch, dass die Liebesbezeugungen eben nicht romantisch-vergotternd
sind, sondern biuerlich-derb. Musikalisch bleiben die Figuren in der gleichen Ebene
wie Schifer und Gétter.

Untersuchungen der Vokalprofile im Drama Dafne zeigen, dass die Singer so-
wohl des Jickel als auch der Kitha ausgebildete Stimmen gehabt haben miissen. J4-
ckel (Tenor) erfordert einen Umfang von B-f;, Kitha (Alt) einen Umfang von g-a%°.
Bereits im ersten Auftritt steht Jickel zweimal, Kitha einmal in einer groflen Szene
auf der Biithne, die sowohl Rezitative als Arien umfassen, oft unterbrochen von ritor-
nellartigen Zwischenspielen, wihrend die eigentliche Hauptperson, Dafne, erst in
der Dritten Handlung zum ersten Mal auf der Bithne erscheint. Fiir die Figur des
Chremes, Vater der Kitha, der in einer weiteren Szene iiber die losen Sitten lamen-

% Dienerpaar aus Die bestindige Argenia.

%7 Paar in der Oper Dafne.

38 Besetzunggliste am Ende der Dafre-Partitur, Original abgedruckt in der Neu-Edition, S. XXI. Die
Singer dieser Rollen sind dort nachgewiesen: Tenor Keyser und Altist Seppi (Kastrat?). Eine Ubersicht
tiber Stimmambitus und Auftritte in deutschsprachigen Opern des 17. Jh. findet sich am Ende des
Artikels.
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tiert und seine Tochter beschimpft, die sich revanchiert”, sind ein Umfang von D-d’
und Koloraturen notiert™.

Zu musikalischen Darstellung von Heluantes und seiner Carinthia konnte vieles
angemerkt werden. Der 10. Auftritt in der letzten Handlung kann stellvertretend die
Komik im musikalischen Ausdruck verdeutlichen. Heluantes befragt Carinthia nach
ihrer Jungfernschaft, sie kontert mit der Frage nach seiner eigenen Treue. Es bleibt
unklar, ob sich beide wirklich treu blieben, sie verzeihen einander und gehen ge-
meinsam von der Bithne ab. Harmonisch steht der gesungene Dialog in D-Dur und
verldsst diese Tonart fast nicht (wihrend in den Vertonungen der Liebesschwiire von
adeligen Figuren hiufig Modulationen stattfinden). Das Tempo ist schnell, die Ge-
schwitzigkeit (parlando in deutscher! Sprache) der beiden nachahmend. Die Punk-
tierungen auf den Worten ,Limmerschwinzgen® und ,Ehrenkrinzgen® unterstrei-
chen die erotischen Anziiglichkeiten; ebenso wird dies auf dem Text ,hast du's indes-
sen auch verwahrt und nur allein vor mich verspart” durch eine fiir einen Bassisten

relativ hohe Gesangslage (4-h) angedeutet.

% Chremes: ,,O du verfluchtes Rabenaas.” Kitha: ,Alte Leute, alte Rinke, junge Fiichse neue Schwin-
ze.“ Chremes: ,Ich diirfte dir jetzt bald den Buckel abeschmieren [sic].“ (Dritte Handlung, Fiinffter
Auftritt).

“ Johann Jiger und (Kaspar d. J.?) Férster, deutsche Bassisten, die die Rollen des Jigers bzw. des
Chremes iibernahmen. Zu J. Jiger schreibt Mattheson in der Ebrenpforte, S.18: ,Jiger, der deutsche
Bassist iibertraf ihn nicht allein mit der Stimme, sondern auch mit den sauberen Manieren. Er laurete
auf die Cadentzen der Castraten, die sie lange ausdehnten, wenn solche nun vorbey, kam Jiger her-

nach, und machte, vor sich, seine wunderwiirdige Passagien, viel besser, als jene.“ Zu K. Férster vergl.
den Artikel von Berthold Warnecke in: MGG 2, Kassel 2000, Personenteil, Bd. 6, Sp. 1485-1490.
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Notenbeispiel 12: Die bestindige Argenia, Fiinffte Handlung, Zehnter Auftritt, T. 1-11. (Mit
freundlicher Genehmigung von SCHOTT Music, Mainz)

Die Rolle des bereits erwidhnten Pamphilius in der Ariadne ist sehr vielschichtig. Die
humoristische Vertonung von Liebe bzw. Sexualitit spielt auch bei dieser Figur eine
wesentliche Rolle. In verschiedenen rezitativischen Einwiirfen und Liedern gibt
Pamphilius seine Meinung zu dem Thema preis. In der Zweiter Handlung [sic!],
Sechster Auftritt, zusammen mit Theseus, lassen der Ausdruck ,,Midchen schrau-
ben“ und die oben ausgefiihrte Beschreibung der ,stotternden® Vertonung an Of-
fenheit und Klarheit nichts zu wiinschen iibrig. Die nachfolgende zweistrophige Aria
,Weil die Midchen dieser Zeit“ mit Ritornell ist wieder liedhaft und steht in A-Dur,
der Tonumfang betrigt eine Oktave, als Verzierungen muss der Singer ,nur® Seuf-
zerfiguren singen, die hier tdnzerisch anmuten.

Conradi, ebenso wie die Komponisten Fortsch, Franck und Kusser vor und nach
ihm, bleibt mit diesen und anderen Vertonungen von Pamphilius' Arien ganz in der
zeitgendssischen Tradition®'. Jedoch hat diese Figur neben dem Recht auf freie Mei-
nungsiduflerung auch die Méglichkeit sich zu entwickeln. Zu Beginn der Oper sub-

AU Wolff (wie Anm. 26), 2. Bd., S. 4 u. 9f. veroffentlichte Arien aus der Tabulatur fiir Hamburger
Cithrinchen, 7. B. Falsirena (komische Alte in Orontes,1678) und Milo (Diener in Semiramis, 1683).
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limiert Pamphilius immer wieder seinen Stand, der ihm eigentlich nicht erlaubt, eine
Frau zu heiraten und zu versorgen, mit politisch-satirischen und sexuell-anziiglichen
Texten. Am Ende der Oper — nach bestandener Priifung im Labyrinth — entscheidet
er sich zu freien*?, ein eher ungewohnliches leto fine fiir einen Kammerdiener. Hier
wird die Bithne zum Sprachrohr von unfreien Biirgern. Jedoch bleibt ein Teil des
lustigen, auf seinen Vorteil bedachten Kerls auch in den letzten Auﬁerungen stecken:
es geht noch einmal ums Essen und Trinken, das er weidlich im Kreis von Bacchus
und den hiibschen Grazien ausnutzen will.

8 Humor und Politik

Opern- und Comoedien-Auffithrungen haben in Wien und Miinchen oder Ham-
burg und Leipzig bzw. Dresden unterschiedliche Intentionen.

An den Héfen in Wien und Miinchen diente dieses Genre der familiiren bzw.
héfischen Unterhaltung und der Zurschaustellung kaiserlicher Macht. In diversen
deutschsprachigen Zeitungen® nach 1650 werden Feierlichkeiten von Krénungen
und Hochzeiten, Geburtstagen und Geburten, zur Fasnacht und anderen Feiertagen
beschrieben, die ein dem Anlass entsprechendes Bithnenwerk erhielten. Der transal-
pine Austausch und Einkauf von Musikern machten eine sehr rege Auffithrungspra-
xis moglich. Es wurden vor allem italienische Opern aufgefiihrt, in denen Sujets aus
der Antike dominierten*’. Hier hatten komische Figuren kaum Platz, ebensowenig
humoristische Einlagen — das Ballett (auch als Reiterballett) wurde bevorzugt, auch
weil kaiserliche Familienmitglieder und Hoflinge auf der Bithne auftreten konnten.
Diese Entwicklung muss man in Zusammenhang sehen mit dem Streit des Habs-
burger Hauses mit Louis XIV um die europiische Vorherrschaft, die neben den
Kriegshandlungen auch dazu fiihrte, sich auf kultureller Ebene zu messen. Z. B.
fihrte die Macht der Presse zu Auseinandersetzungen, die stellvertretend auf der

Biithne ausgetragen VVU.I‘dCI‘l:

“2 Dritter Handlung [sic!], Fiinffter Auftritt: ,,Das sollte mir das Maul fast wissrig machen, Ich habe ja
mit gutem Fug, Zur Frauen auch schon Barts genug, Ich wil auch seyn bedacht auff Freyens Sachen®.
S Nordischer Merkur, Wochentliche Ordinari Postzeitung, Altonaische Relation etc. Zur Entwicklung des
Zeitungswesens siche: A. Blome u. H. Boning (Hg.), Téglich nen. 400 Jahre Zeitungen in Bremen und
Nordwestdeutschland, Bremen 2005. An dieser Stelle gilt Prof. Holger Boning, Prof. Michael Nagel
und PD Dr. Astrid Blome sowie den anderen Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern mein herzlicher
Dank fiir die grofiziigige Unterstiitzung bei der Recherche im Archiv der Deutschen Presseforschung.
“ Vgl. z. B. die Liste der Opern Antonio Cestis (kaiserlicher Vizekapellmeister am Wiener Hof von
1666-1669) in: MGG2, Personenteil, Bd. 4, Sp. 625-627.
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Die komische Rolle in den Hamburger Opern machte jedoch nicht nur zum Zeit-
geist, Moral und Tugend ihre Witze, sondern verschonte in ihren satirischen Liedern
keineswegs die biirgerlichen Verhiltnisse und gewisse Mif$stinde, die sich in Ham-
burg entwickelt hatten. Es muf§ zum Lobe der Hamburger Oper gesagt werden, daf$
sie vom sicheren Port ihrer republikanischen Staatsverfassung aus nicht nur den Adel
und die Héfe verspottete, sondern daf§ sie auch Fehler im eigenen Hause an den
Pranger stellte. Die Hamburger Oper erfiillte so die hohe Aufgabe eines verantwor-
tungsbewufSten, kulturkritischen Institutes.®

Um 1675 gab es in Hamburg ca. 70.000 Einwohner, aufgeteilt in vier Schichten:
erstens die Fernhandelskaufleute, Graduierte, Gewandschneider (ca. 5% der Bevél-
kerung), zweitens der gehobene Mittelstand (Goldschmiede, Konditoren, Brauer,
etc.), drittens der niedere Mittelstand (Handwerksmeister, Buchhindler, Gastwirte,
Schiffer) — dabei ergaben die zweite und dritte Schicht zusammen ca. 60-65% der
Bevélkerung; viertens Bedienstete ohne Biirgerrecht (Dienstboten, Kutscher, Tage-
I6hner, etc., ca. 30-35%).

Das heifSt, dass ca. 70% der Einwohner potentielle Opernbesucher waren. Als
kaisertreue und freie Reichsstadt empfing Hamburg auch Gesandte, Fiirsten, Herzo-
ge und den dazu gehérigen Hofstaat®, also ein zahlenmiflig grofles Publikum, das
von weit her kam, und auch durch die Postzeitungen iiber das Geschehen in den
Opernh%iusern in Italien, Wien, Kopenhagen, usw. informiert war. Die Griindung
des Hamburger Opernhauses 1677/78 und die erste Auffithrung der Oper Der er-
schaffene, gefallene und wieder aufgerichtete Mensch. In einem Singspiel vorgesteller von
Johann Theile”” wurde ebenso in den Zeitungen vermerke wie die Rezeption durch
das Publikum®.

Der besondere Hamburger ,,gotit“ bezog sich auf die Zur-Schau-Stellung (also
optische Reize durch Tinze, Maschinen, Dekorationen, Kostiime und Masken,
Stuntman-Kunst) und die in fast jeder Oper vorkommende , lustige Person, ob my-
thologischen oder zeitgendssischen Inhaltes®. Bemerkenswert ist auch, dass der be-

 Vgl. Wolff (wie Anm. 26), Bd. 1, S. 142.

46 Bildungsreisen von jungen Adeligen und reichen Biirgerssshnen nach Italien, Frankreich, England,
Niederlande waren iiblich. In den Zeitungen wird ab ca. 1685 vermerkt, wenn die ,,Fiirsten zu Braun-
schweig, Gottorf, etc.“ in der Hamburger Oper anwesend waren.

47 Johann Theile (1646-1724). Die Oper wird in der Literatur oft als Adam und Eva bezeichnet. Libr.:
Christian Richter.

8 Johann Frisch, Erbauliche Rub=stunden / oder Unterredungen, Hamburg 1678, S. 49—64 u. 129.

4 Hier muss der Aussage von Marx widersprochen werden: ,Daf§ die oberen Stinde zu den hiufigsten
Besuchern bzw. Subskribenten der Oper gehérten, machen verschiedentich die Vorreden zu den
Libretti deutlich, die durch ihre gelehrten Kommentare auf den Bildungsstand dieser Stinde abheben
[...]. Erst in den 20er Jahren des 18. Jahrhunderts scheint mit der Bevorzugung der lustigen Person
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reits erwihnte Osmane Barac aus Cara Mustapha neben der erotischen Arie ein Lied
tiber die Vorziige des Tees zum Besten gibt. Natiirlich wird hier in derber Sprache
offen ein Problem des Tee-Konsums angesprochen. In der 6. Strophe heif3t es:

Diss nur hab ich wahrgenommen, dass wer Noth von Wiirmern spiihrt, und davon
wil sein curirt, nicht muss an disz Mittel kommen, weil ich seh, das der Thee, weil ich
seh, das der Thee mehrt die Wiirmer fast mit hauffen, denen die ihn tiglich sauffen,
denen die ihn tiglich sauffen.”

Die Melodie wirkt fast seicht: Ambitus einer Dezime, kleinschrittige Intervalle, nur
eine Koloratur am Ende jeder Strophe. Das Derb-Komische wird einmal mehr tiber
den Text (und seine sidngerische Interpretation) vermittelt, so wie es der Librettist
Christian Heinrich Postel in den weiteren Jahren entwickelte. Sein Zeitgenosse
Christian Friedrich Hunold schrieb zur Poetik der Oper:

Endlich wird auch eine lustige Person in der Opern erfordert / woran viele einen sol-
chen N. Gefressen / daf / wenn diese nicht darinnen / so gehen sie nicht hinein / die
andern Sachen mégen so schén seyn / als sie wollen. Also ist es hier in Hamburg ein
nohtwendiges Stiick und kann noch wohl geduldet werden / wenn man klug damit
verfihret / indem eine Abwechslung beliebt.!

Aufgrund der schlechten Quellenlage sind weitere Belege zur lustigen Figur auf der
Hamburger Opernbiihne nicht vorhanden. Das kommerziell schlecht gefiihrte
Opernhaus in Leipzig’* fithrte neben Opern aus Italien und Frankreich mehr oder
weniger adaptierte Fassungen deutschsprachiger Opern aus Hamburg oder Wien auf
und zeigte dort ebenfalls die lustige Figur. Jedoch geben die wenigen vorhandenen
Partituren und Adriendrucke (auch von den Hoéfen u. a. in Ansbach, Stuttgart,
Braunschweig) einen aussagekriftigen Eindruck von den Vertonungen, die die kom-

und der zum Teil in niederdeutschem Dialeke verfaiten Lokalposse die Unterschicht verstirkt ange-
sprochen worden zu sein.“ Politische und wirtschaftliche Voraussetzungen der Hamburger Barock-Oper,
in: Constantin Floros u. a. (Hg.), Die friihdeutsche Oper und ihre Beziehungen zu Italien, England und
Frankreich/Mozart und die Oper seiner Zeit (Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 5), Laaber
1981, S. 82. Schon ein kurzes Uberﬂiegen der Libretti von 1678-1700 zeigt, dass in vielen Opern eine
lustige Person spielt — zum ersten Mal der Diener Rochas in Fortschs Alceste (1680) — auch sind meh-
rere Arien in Plattdeutsch tiberliefert.

%% Text und Noten abgedruckt in Wolff (wie Anm. 26), Bd. 2, S. 48f.

5! Christian Friedrich Hunold, Theatralische / Galante und Geistliche Gedichte von Menantes, Ham-
burg 1706, S. 36, zit. nach: Eberhard Haufe, Die Behandlung der antiken Mythologie in den Textbii-
chern der Hamburger Oper 1676—1738 (Mikrokosmos. Beitrige zur Literaturwissenschaft u. Bedeu-
tungsforschung 37), Frankfurt 1994, S. 256.

52 Michael Maul, Barockoper in Leipzig (1693—1720), 2 Bde., Freiburg 2009.
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plexen gesellschaftlichen Verhiltnisse durch humorvolle Einlagen einer eindeutigen
Kritik unterziehen.

9 Schlussbemerkung

Im 17. Jahrhundert verfiigen die Komponisten von deutschsprachigen Singspielen
tiber alle zu der Zeit gingigen kompositorischen Mittel, um Affekte wie Leiden-
schaft, Trauer, Wut, und eben auch Humor und Komik angemessen auszudriicken.
Sie verwenden musikalische Figuren, das umfangreiche Spektrum der Verzierungen,
besondere rhythmische Elemente, um situationsbezogene Komik zu erzeugen. Er-
staunlich ist der Erfindungsreichtum beziiglich der musikalischen Mittel, die nicht
alle aus der italienischen Oper stammen — deutschsprachige Dialekte, Parodie von
Kriegs- und Kirchenliedern, Einlage und Verinderung héfischer Tdnze, lateinische
Zitate, singerisch kontrolliertes Stottern (was eine sehr gute Gesangstechnik und
damit entsprechende Ausbildung voraussetzt). Das Publikum war mit diesen Mitteln
so vertraut, dass auch auf musikalischer Ebene Kritik an der Stinde-Gesellschaft oder
herrschenden Moralvorstellungen geiibt wurde, an der Zensur vorbei aufgefiihrt
werden konnte und offenbar wohl verstanden wurde.

Dafne Triumphie- |Bestindige |Cara Mus- |Getreue Erindo
Dresden rende Treu |Argenia tapha \Ariadne Hamburg
1672 |Ansbach Warschau (Doppeloper) [Hamburg 1695
1679/89 1680 Hamburg 1691
1686
Held 1 |- Philosander  [Lisander Mustapha Theseus Erindo
lg-b° C-d Cy¢’ ¢ F-es*
6 Auftritte 6 Auftritte Der Singer ist |4 Auftritte.
(max. Linge |(A.6: bis auf den 3. |Die Linge
pro Auftritt:  [Rez.+Arie: IAkt ununter- |variiert zwi-
24 Takte). 65 Takte). brochen auf |schen 27 und
der Biihne. 61 Takten.
Die Linge der
|Auftritte
variiert zwi-
schen 10 und
78 Takten.
2 Arien.
Heldin |Dafne Lisilla Argenia Zaime |Ariadne Eurilla
1 A cfis“ elg” ea ec“(!) g
1 Auftritt 8 Auftritte 4 Auftritte Die Singerin |12 Auftritte.
(22 Takte). (max. Linge: |(A.4: ist bis auf den |Die Linge
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Dafne Triumphie- |Bestindige |Cara Mus- |Getreue Erindo
Dresden rende Treu |Argenia tapha \Ariadne Hamburg
1672 |Ansbach Warschau (Doppeloper) [Hamburg 1695

1679/89 1680 Hamburg 1691
1686
42 Takte). Rez.+Arie, 3. Akt unun- |variiert zwi-
65 Takte). terbrochen auf|schen 23 und
der Biihne. 62 Takten.
Die Linge der
8 Solo-Arien
variiert zwi-
schen 62 und
151 Takten.
20 Arien (solo,
22,33)

Held 2 [Jiger |Axanander |Arsetes Gaspare Pirithous Daliso
D-d F-d c-fis ¢ d-f* d-fis* B-a
6 Auftritte Mehrere Auf- |5 Auftritte 4 Auftritte 10 Auftritte.
(A.1: tritte, keine  |(max. Linge: (max. Linge: |4 Arien, davon
Rez.+Arie, 104/|Arie, 62 Takte). 47 Takte) 3 mit einer
Takte; aber sehr viele Linge von
IA.2: Rezitative. 103/110/90
Rez.+Arie, 136 Takten.
Takte).

Tirsis

a-g*

6 Auftritte
(A.5:65T.).

Heldin |- Claudia - Baschlari Phaedra Amarillis

2 c-g" d‘-as* dis*-a* dis-f*

2 Auftritte Die Singerin |1 Auftritt
(16/8 Takte). ist bis auf den |(30 Takte).
3.Akt unun-
terbrochen auf |Cloris
der Biihne. cis*-a“
Die Linge der |8 Auftritte.
|Auftritte Darin drei

variiert zwi-
schen 16 und
78 Takten. 10
|Arien (solo, a
2,2 3)

3 Arien.

/Arien mit einer
Linge von
65/81/110
Takten.
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Wider- [Apollo Zauberer Cacoblethes  |Ibrahim

sacher |d-g' G-c* e-g' d-g*

6 Auftritte. Mehrere Auf- |4 Auftritte
(A.1: tritte, keine  [(A.1+4:
Rez.+Arie, |Arie, aber sehr |je 52 Takte).
90 Takte). viele Rezitati-

ve.

Lustige [Jickel Kohlbauer Heluantes Barac Pamphilius  |Tisbo

Person |B-f' d-f F-¢ d-g* e-¢' a-g"

1 3 Auftritte 1 Auftritt 8 Auftritte. 8 Auftritte. 2 Auftritte
(A.2: (1 Lied mit 2 |Die Auftritte Die Linge der |(22/76 Takte).
Rez.+Arie, 153(Strophen 4 10 [sind z.T. solo, |Auftritte
Takte). Takte und 2. T. mit Carin- variiert zwi-

Rezitativ). thia u. a. schen 10 und
Figuren zu- 79 Takten.
sammen.

A.1:33T; Der Schluss

A. 2+3: der ersten und
110 T. solo der letzten

113 T. mit Handlung
Carinthia; zeigt die ande-
A.4:70T. re Hauptper-
A.5:175T.() son der Oper:
A.6:88T. Pamphilius hat
A.7:79T. jeweils das
A.8:16T. letzte Wort.

Lustige [Kitha Es gibt keine |Carinthia

Person [g-a‘ weitere lustige [h-f*

2 3 Auftritte Person, jedoch |1 Auftrite
(A.1: im Prolog (mit Hel.,

Rez.+Arie, Gotter- 113 Takte).
99 Takte). figuren, die

mit je 5 Auf-
tritten fiir
Venus und
Cupido
sowie 2/3
IAuftritten fiir
Neptun und
Fatum

einen Schwer-
punkt erhal-
ten.
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Lustige [Chremes
Person |D-d*

3 1 Auftrite
(73 Takte).
Tabelle 1: Vergleich von Stimmambitus und Auftrittszahl ausgewihlter Rollen aus Bithnenwer-
ken des 17. Jahrhunderts

Zugrunde liegen die heute zuginglichen Partituren und Ariendrucke. Die Oper Cara
Mustapha ist nur in Ariendrucken tiberliefert, die Rezitative fehlen. Daher werden in
der Tabelle keine Angaben zu Anzahl und Lingen der Auftritte gemacht, auch wenn
das Libretto iiberliefert ist.

In der Tabelle wurden die Tonumfinge ausgewihlter Rollen angegeben. Die
Niederschriften spiegeln nicht unbedingt den tatsichlich gesungenen Ambitus wi-
der. Vermutlich wurde er in Improvisation und Koloratur erweitert. Die minnlichen
lustigen Personen sind (bis auf zwei Ausnahmen) als Tenor notiert, und haben einen
geringen Ambitus (maximal eine Dezime). Heluantes und Jickel ragen aus dem Rol-
lenmuster heraus: offenbar waren die Interpreten besonders begabt, so dass die Rolle
musikalisch und technisch angepasst wurde. Ihre Umfinge betragen eineinhalb bzw.
zwei Oktaven.

Die weiblichen Heldinnen singen Sopran, die minnlichen Helden Tenor oder
Bariton, selten Bass. Der Widersacher oder Bosewicht ist noch Tenor, erst im 18.
Jahrhundert wird er in den Bass verlegt. Auffillig ist, dass in den Bass- bzw. Sopran-
stimmen bereits sehr friih in der Operngeschichte ein sehr tiefer bzw. hoher Stimm-
bereich (v)erlangt wurde: Cbzw. ¢“. Damit stehen diese beiden Stimmlagen in ihrer
Tessitura auf gleicher Stufe wie heutige Stimmen.

Die Anzahl der Auftritte ist den {iberlieferten Partituren entnommen. Die An-
zahl der Takte wurde ermittelt anhand der angegebenen Takte/Taktstriche. Die
Auftrittsanzahlen und Dauern der komischen Figuren im Vergleich zu den Helden
sprechen fiir sich.

Aus der Tabelle wird ersichtlich, dass die komischen Figuren das Bithnengesche-
hen sehr hiufig dominieren und die Rolle des eigentlichen ,Helden® iibernehmen.

In den Subschichten der Opern werden somit Aussagen transportiert, die sozio-
kulturelle Aspekte und Absichten tiber das Bithnengeschehen demonstrativ an das
Publikum adressieren. Wer in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts hiufig einer
Opern-Auffithrung beiwohnte - das war wochentlich mehrfach méglich z.B. in
Hamburg oder zu den Messezeiten in Leipzig - konnte als Zuschauer ,zwischen den
Zeilen® die musikalische Kritik an Feudalismus, religiosem Eifer, Kriegsgeschehen
usw. miterleben, bzw. als Interpret/in von komischen Rollen sogar neben dem Lib-
rettisten, Komponisten und Intendanten diese Kritik selbst beeinflussen. Folglich
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wandelten sich in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts die urspriinglichen Funk-
tionen der Oper im Sinne der Reprisentanz von Herrschaft und erméglichten hu-
morvoll kritisierende Abbildungen der politischen und gesellschaftlichen Realitit.
Das bedeutete den Aufbruch der Oper in die Neuzeit.






Pater Valentin Rathgebers ,,musikalischer Humor*

Friedbelm Brusniak

Abstract

Unter dem Titel Obren-vergniigendes und Gemiith-ergotzendes Tafel-Confect erschienen in Augsburg
1733 und 1737 anonym die von dem Banzer Benediktinerpater Johann Valentin Rathgeber (1682—
1750) herausgegebenen ersten drei ,, Trachten®, erginzt durch eine ebenfalls anonym publizierte vierte
Tracht des Augsburger Komponisten Johann Caspar Seyfert (1697-1767), deren Nummern in der
Lied- und Quodlibet-Forschung bereits frith mit ,Humor® in Verbindung gebracht wurden. Obwohl
bereits im Titel der ersten Tracht nicht nur auf den ,,angenehmen Zeit-Vertreib“ mit Musik, sondern
auch auf deren therapeutische Kraft zur ,Aufmunterung melancholischen Humeurs® hingewiesen
wird, wurde dieser Konstellation kaum Beachtung geschenkt. Anhand ausgewihlter Beispiele soll auf
dieses zentrale Anliegen Rathgebers aufmerksam gemacht werden, um von einer bisher wenig beriick-

sichtigten Perspektive aus einen Diskussionsbeitrag zum Thema ,Melancholie und Humor* zu liefern.



100 Friedhelm Brusniak

In seiner ausfiihrlichen Besprechung des von Hans Joachim Moser herausgegebenen
Bandes 19 Obrenvergniigendes und Gemiithergotzendes Tafelconfect Augsburg
1733/37/46> der Reichsdenkmale deutscher Musik bzw. des Erbels]| deutscher Musik
(Bd. 2 der Abtlg. ,Oper und Sologesang) von 1942 (1. Jg. der Musikforschung) cha-
rakterisiert Helmuth Osthoff den Banzer Klosterkomponisten Valentin Rathgeber
(1682-1750) als einen ,,Vertreter musikalischen Humors, wie es in dieser Art und
von diesem Format in der Geschichte der deutschen Musik nicht sehr viele gegeben®
habe. Rathgebers ,grofles Talent” zeige sich darin, dass er ,mit den musikalischen
Mitteln seiner Zeit ein souverdnes Spiel treibe, , Techniken und Stile auf die ein-
fachste Form“ zurechtbiege und dabei sich ,unerschépflich als Erfinder einprigsa-
mer Melodie und spafliger Einfille” erweise. Osthoff zeigt sich beeindruckt von dem
»Generationsgenossen eines Seb. Bach und G. Fr. [sic] Telemann® und charakteri-

siert ihn als ,,vortrefflichen Musiker” und ,,wirklichen Kénner“:

Er schliipft in die Tanzrhythmen der Zeit (Allemande, Menuett, Lindler), zitiert ge-
legentlich ein Volkslied, parodiert den Psalmenakzent, den Opern- und Kantatenstil
und gibt in dem schlechterdings nur als genial zu bezeichnenden Solmisationsquartett
einen Kontrapunkt- und Fugenkurs, wie er unterhaltsamer und lustiger nie abgefaf3t
worden ist. [...] Er formt nicht nur kleine Gebilde, sondern bewegt sich ebenso sicher
in grofleren, zusammengesetzten Formen. Wenn er hier Melodien auf eine endlose
Schnur reiht, so iiberrascht er anderswo plétzlich durch prichtig parodierende Stei-
gerungen. Das Wesentliche aber ist: er verfihrt nicht schematisch, sondern zieht im-
mer neue Register, ohne irgendwie an Natiirlichkeit der Diktion zu verlieren. Wenn
Moser ihn treffend als Reprisentanten des ,gutmiitigen mainfrinkischen und
schwibischen Humors“ bezeichnet, so bedarf diese Charakterisierung doch der
Erginzung durch die richtige Beobachtung Hermann Kretzschmars, daf§ diesem
Humor sich bisweilen auch ,ein Rattenfingerzug, ein ungestiimes, dimonisch fort-
treibendes Feuer® beigesellt. Es ist — cum grano salis — eine dhnliche Mischung wie bei
Mozart.!

In seinem vor fiinfzig Jahren (1963) erschienenen Artikel Rathgeber, Johann Valentin
OSB in Band 11 der MGG schliefit sich Franz Krautwurst Osthoffs Urteil an und
verweist ebenso auf die ,bunte Fiille kleinster bis groffangelegter Formen im soge-
nannten ,Augsburger 7afel-Confect”, wobei er die ,lebensnahe Urspriinglichkeit,

" Helmuth Osthoff, ,[Rezension] Obhrenvergniigendes und gemiitergotzendes Tafelconfect (Augsburg
1733/37/46). Reichsdenkmale deutscher Musik. Bd. 19. Hg. v. Hans Joachim Moser, Mainz 1942,
in: Mf1(1948), S. 198-200, hier: S. 199f.
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musikantische Frische und késtlichen Humor® der einzelnen Nummern besonders
hervorhebt.?

Vor dem Hintergrund einer inzwischen international vorangetriebenen Rathge-
ber-Forschung soll im Folgenden der Frage nachgegangen werden, ob dieses Bild
von Pater Valentin Rathgebers ,geradezu zur Redewendung gewordenem*® , kdstli-
chen Klosterhumor® (Hermann Ullrich)? auch heute noch aktuell erscheint.* Ent-
scheidend fiir die Auswahl der Beispiele ist dabei die Feststellung, dass es Rathgeber
mit seiner Sammlung  Obren-vergniigendes und — Gemiith-ergotzendes  Ta-
fel=CONFECT; Bestehend in 12. kurtzweiligen Sing= oder Tafel=Stucken von 1. 2.
Oder 3. Stimmen/ mit einem CLAVIER, oder VIOLONCELLO zu accompagniren, Zur
angenehmen Zeit=Vertreib und Aufmunterung melancholischen Humeurs nicht nur um
musikalische Unterhaltung, sondern gleichermaflen auch um musiktherapeutische
Aspekte ging. Diese besondere Verbindung von ,Melancholie und Heiterkeit“ (Die-
ter Borchmeyer)® faszinierte bereits die frithe Rathgeber-Forschung, die — mit den
Worten Hanns Dennerleins — in den hier in Frage kommenden 42 Quodlibets, Lie-

? Franz Krautwurst, Art. ,Rathgeber, Johann Valentin OSB®, in: MGG 11 (1963), Sp. 19-22, hier:
Sp. 21.

> Hermann Ullrich, ,Franz Biihler — Ein klassischer Parallelfall zu Valentin Rathgeber?*, in: An der
Schwelle zur Klassik — Valentin Rathgeber. II. Internationales Rathgeber-Symposium am 5.-6. Juni 2010
in Oberelsbach. Festschrift fiir Gottfried Rehm zum 85. Geburistag, hg. v. Berthold Gaf3, Pfaffenhofen a.
d. Ilm 2011, S. 231-257, hier: S. 251.

*Vel. in diesem Zusammenhang die Kommentare zum 7afel-Confect in dem von der Internationalen
Valentin-Rathgeber-Gesellschaft herausgegebenen Katalog Johann Valentin Rathgeber (1682—1750).
Leben — Werk — Bedeutung. Eine Wanderausstellung der Valentin-Rathgeber-Gesellschaft e.V. anlisslich
des 325. Geburtstags, hg. v. Erasmus u. Berthold Gaf, Oberelsbach 2007 (= Musica Buchonica 1), S.
195-205; Friedhelm Brusniak, ,Die Valentin-Rathgeber-Bearbeitungen in den Volksliederbiichern
fiur Chorgesang des 20. Jahrhunderts“, in: Rathgeber im Kontext. I Internationales Rathgeber-
Symposium am 3. Juni 2007 in Oberelsbach. Festschrift fiir Franz Krautwurst zum 85. Geburtstag, hg. v.
Erasmus u. Berthold Gaf3, Oberelsbach 2008 (= Musica Buchonica 2), S. 77-106; Ivana Rentsch,
»Vergniigte Ohren, ergdtzte Gemiiter und der musikalische Sensualismus — Valentin Rathgeber als
weltlicher Komponist®, in: An der Schwelle zur Klassik (wie Anm. 3), S. 105-126; Friedhelm Brusniak,
,»Allzeit so so° — Rathgeber-Lieder fiir die Schule®, in: Ebda., S. 127-143; Berthold Gafi, Art. ,Rath-
geber, Johann Valentin®, in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, hg. v. Friedrich Wilhelm
Bautz, Bd. 32, Nordhausen 2011, Sp. 1117-1158. — Fiir freundliche Auskiinfte zum aktuellen For-
schungsstand danke ich dem Prisidenten der Internationalen Valentin-Rathgeber-Gesellschaft, Herrn
Berthold Gaf3, Oberelsbach.

> Dieter Borchmeyer, ,Melancholie und Heiterkeit. Literarische Variationen eines Themas von Goe-
the bis Thomas Mann, in: Melancholie und Heiterkeit, hg. v. Dems., Heidelberg 2007 (= Sammel-
band der Vortrige des ,Studium Generale“ der Ruprecht-Karls-Universitit Heidelberg im Sommer-
semester 2006), S. 9-32.
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dern, Duetten und Terzetten der drei ersten Trachten® sogar ,ein vortreffliches
Selbstportrit Rathgebers® sah, das den Verlust der Confessiones in forma Sancti Augus-
tini des Benediktinerpaters ,einigermaflen verschmerzen® lieff. Habe man erst ein-
mal ,die Aussagen dieser Poesien als Selbstbekenntnisse® erkannt, so Dennerlein, so
falle es nicht schwer, ,,in dem bunten Strauf§ die Linie seiner seelischen Verfassung zu
finden“.” Auch wenn konkrete Beweise fiir diese naheliegende Hypothese bisher
nicht erbracht werden konnten, bleibt dennoch festzuhalten, dass sich Valentin
Rathgeber immerhin mit den Aussagen der von ihm gezielt ausgewihlten Texte iden-
tifiziert und sich von ihnen hatte inspirieren lassen. Zu wenig beachtet wurden in
diesem Kontext bisher Rathgebers Auswahl lateinisch-deutscher Sinnspriiche in der
Vorrede ,An den geneigten Liebhaber® zur ersten Tracht von 1733, in denen er in
unverkennbar benediktinischem Geist vor allem das tugendhafte Verhalten der
»,Mifligung“ hervorhebt und ausdriicklich ,Schertzen mit Massen® zulisst, so dass
beispielsweise das Bild eines ,Bruder Liederlich® in Modicum, ein wenig (,Alleweil
ein wenig lustig”) (Erste Tracht, Nr. 11) doppelbédig erscheint und ,,Carpe diem*-
Impressionen neben Vanitas- und Memento mori-Anspielungen zum Nachdenken
tiber fragwiirdigen Lebensstil und sittlich-moralischen Verfall anregen.®

Mit ihren Beitrigen ,Melancholie als musikalisches Thema“ fiir die Festschrift
Klaus Wolfgang Niemoller 1989 bzw. ,Humor und Melancholie als kategoriale
Bestimmungen der ,absoluten® Musik® fiir die Festschrift Ludwig Finscher 1995
haben Werner Braun und Martin Geck wichtige Diskussionsimpulse geliefert, die
neuerdings von Melanie Wald-Fuhrmann aufgegriffen wurden.” Im Kontext solcher

¢ Die vierte Tracht aus dem Jahre 1746 stammt von dem Augsburger Johann Caspar Seyfert (1697—
1767).

7 Hanns Dennerlein, ,Ergotzendes Tafel-Konfekt. Hans Valentin Rathgeber. Ein frinkischer Lied-
meister”, in: Frankenspiegel 1/10 (1950), S. 12—14, hier: S. 13.

8 Brusniak, ,,‘Allzeit so so*“ (wie Anm. 4), S. 132f. — Nicht minder bemerkenswert erscheint in diesem
Zusammenhang allerdings auch Rathgebers weiterer Hinweis auf das ein oder andere Stiick, das viel-
leicht schon bekannt sei — ein Forschungsfeld, das ebenfalls erst ansatzweise bearbeitet ist und wichtige
Aufschliisse dariiber geben kénnte, welche musikalischen Stil- und Ausdrucksmittel zur Darstellung
spezifischer Affekte den Komponisten zur Bearbeitung angeregt hatten bzw. zur Nachahmung geeig-
net schienen. Vgl. dazu Moser (wie Anm. 1), S. 5; Joseph Schmidt-Goerg, ,Neues zum Augsburger
Tafelkonfekt®, in: Organicae Voces. Festschrift Joseph Smits van Waesberghe, angeboten anlifSlich seines
60. Geburistages 18. April 1961, Amsterdam 1963, S. 149-155.

? Werner Braun, ,Melancholie als musikalisches Thema®, in: Die Sprache der Musik. Festschrift Klaus
Wolfgang Nieméller zum 60. Geburistag am 21. Juli 1989, hg. unter Mitarbeit v. Bram Gitjen u. Ma-
nuel Gervink von Jobst Peter Ficke, Regensburg 1989 (= Kélner Beitrige zur Musikforschung 165), S.
81-98; Martin Geck, ,Humor und Melancholie als kategoriale Bestimmungen der ,absoluten® Mu-
sik“, in: Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fiir Ludwig Finscher, hg. v. Annegrit Laubenthal
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Forschungsansitze wire zu priifen, ob Valentin Rathgeber mit seinem Obren-
vergniigenden und Gemiith-ergitzenden Tafel-Confect einen eigenen ,musikalischen®
Antimelancholicus oder Melancholey-Vertreiber, wie der Titel des populiren Buchs
von August Pfeiffer (1640-1698) lautete, das sich auch in Bachs Bibliothek befand, "
publiziert hat. Das breitgeficherte Spektrum der Liedtexte im 7afel-Confect deutet
zumindest darauf hin, dass Rathgeber sich bei seiner Auseinandersetzung mit den
yJhumores®, den vier Lebenssiften des Menschen, besonders intensiv mit dem Me-
lancholiker als einen — im Sinne der Charakterisierung Pfeiffers — ,eigensinnigen
Kopff* und ,wunderlichen Humorist[en]“, ,storrischen Capricornus®, ,Grillen-
Finger” und ,eingebildeten Phantasten®, dessen ,Melancholey“ einzig vom ,Miis-
sigang” herriihre, befasst hat." In einem lesenswerten Artikel tiber Melancholie und
Musik fur die Neue Zeitschrift fiir Musik hat Helga de la Motte-Haber 2006 darauf
aufmerksam gemacht, dass die ,Monchskrankheit [Acedia]®, ,das Erlebnis von
Traurigkeit, Zeitstillstand und Sinnlosigkeit®, die im Mittelalter als Todstinde galt,
,weil es nichts mehr zum Ausdruck zu bringen schien als Misstrauen gegen das
Heilsversprechen®, ,die die damaligen Intellektuellen in den einsamen Klosterzellen
befallen konnte“, noch in Albrecht Diirers ,briitendem Engel der Melancolia I ins
Gesicht geschrieben stand und erst zu Beginn der Neuzeit ,,die Verbindung von
Genialitit und Melancholie intensiviert wurde.'” Dass den weitgereisten Pater Va-
lentin Rathgeber das Thema tiber solche Aspekte hinaus besonders beschiftigt haben
diirfte, wire auch angesichts anhaltender Diskussionen tiber Musikpflege in Kurbi-
dern jener Zeit nachvollziehbar. Wie Johann Sebastian Bach 1718 und 1720 in

unter Mitarbeit von Kara Kusan-Windweh, Kassel 1995, S. 309—316; Melanie Wald-Fuhrmann, ,,Ein
Mittel wider sich selbst“. Melancholie in der Instrumentalmusik um 1800, Kassel 2010.

' August Pfeiffer, Antimelancholicus, oder Melancholey-Vertreiber, Leipzig 1684 u.5. Vgl. Robin A.
Leaver, Bachs theologische Bibliothek. Eine kritische Bibliographie, Neuhausen-Stuttgart 1983 (= Beitri-
ge zur theologischen Bachforschung 1), S. 147-149.

" Pfeiffer, Antimelancholicus (wie Anm. 10), Teil II, S. 704; vgl. dazu Pfeiffers Hinweis auf ,Beten und
Singen® als probate Mittel gegen Melancholie, wobei allerdings das ,,blosse Singen® zu wenig bewirke,
es miisse ,geistliches Singen“ sein (S. 706-718, hier: S. 714). Vgl. zum Kontext Werner Friedrich
Kimmel, Musik und Medizin. Ihre Wechselwirkungen in Theorie und Praxis von 800 bis 1800, Freiburg
i. Br. 1977 (= Freiburger Beitrige zur Wissenschafts- und Universititsgeschichte 2), zur Melancholie
bes. S. 277-306. Rathgebers Tafel-Confect ist hier nicht beriicksichtigt, obwohl sich angesichts des
Dialogs von Canto I 1/ Melancholico Lamentante und Canto 11 1/ Gioviale Consolante (Tafel-Confect,
Erste Tracht, Nr. 7) die Gelegenheit mit Blick auf Carl Philipp Emanuel Bachs 77io fiir zwei Violinen
und Bass Wq 161/1 (Gespriich zwischen einem Sanguineus und Melancholicus) geboten hitte.

12 Helga de la Motte-Haber, ,’der gliickliche phantasiert nicht’. Melancholie und Musik®, in: NZfM
167 (2006), H. 6, S. 12—15, hier: S. 12.
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Karlsbad oder Georg Philipp Telemann seit Anfang der 1730er Jahre in Pyrmont'’
ist der Banzer Benediktiner selbst ebenfalls immerhin zumindest 1744 als Kurgast in
Kissingen nachweisbar.'

Beispiel 1: Erste Tracht, Nr. 2. Drey Sauff-Briider

Die 1733 herausgegebene Erste Tracht des Obren-vergniigenden und Gemiith-
ergotzenden Tafel-Confects enthilt insgesamt zwolf Nummern. Gleich das eréffnende
»Quodlibeticum curiosum® prisentiert das Motto der Sammlung mit der Feststel-
lung ,Quandoque narriren/ kan niemand damniren/ wer seine fiinff Sinnen/ am
rechten Ort hat“."” Nur auf den ersten Blick willkiirlich, durch die gezielte Wieder-
holung des Mottos allerdings alles andere als planlos werden in rascher Abwechslung
von deutschen und lateinischen Texten véllig unterschiedliche Gattungen und For-
men aneinandergereiht, beginnend mit einem Trinklied auf die Martinsgans und
gefolgt von einem dreistimmigen homophonen ,,Choral®, einer Parodie auf fiinfzig
singende Monche, die nicht in der Lage sind, den 5. Psalmton richtig zu intonieren,
da sie statt Wasser den Wein bevorzugen, denn ,,Cantores amant humores®, und ,.ein
guter Vocalist ist der, ,der bey jeder Noten durstig ist“, ob Discantist, Altist, Teno-
rist oder Bassist. Die zentrale Botschaft dieser Nummer und zugleich der ersten
Tracht lautet jedoch: Wer nicht bereit ist, gegen seine Melancholie anzukidmpfen,
bleibt ein Narr, denn ,,Melancholiren macht Narren-Kappen®!

Als Kontrast zu diesem ausgelassenen Trinkgelage geht es in der Nummer 2 um
Trinksitten in Form eines Gesellschaftsspiels. An einem ,schénen Tag® ist jeder ein-
geladen, ,wer sauffen mag®. In einer Aria zu Ehren von Bachus wechseln sich Canto
und II sowie ein Basso voce mit zwei Violinen und einem Violoncello ab, wobei die
Besetzung — ausdriicklich ohne Cembalo — auf ,Gartenmusik® bzw. ,Musik im
Freien® verweist. Wihrend die Musik erklingt, trinken die drei ,,Sauff-Briider nach-
einander in festgelegter Reihenfolge und zu vorgegebenen Zeitpunkten ihr Glas halb
und schliefflich ganz aus. In einer Sonata reagieren die Singer auf die aus der Aria
bekannten, leicht variierten trommelartigen Rhythmus- und Melodiemotive, indem
sie in den Pausen den soeben erklungenen Rhythmus der Instrumentalisten beim

'3 Auch Georg Philipp Telemann lieferte mit seinen Scherzi melodichi aus dem Jahre 1734 einen eigen-
stindigen Beitrag zur Entwicklung der ,Kurmusik": Friedhelm Brusniak, ,Beitrige zur Telemann-
Pflege und -Forschung in Waldeck und Pyrmont. Eine Bilanz nach 25 Jahren®, in: Geschichtsbliitter fiir
Waldeck 95 (2007), S. 100-126, hier: S. 110-112.

14 Vgl. Erasmus Gafi, ,Rathgeber als Kurgast in Kissingen im Jahr 1744, in: Mainfrinkisches Jabrbuch
fiir Geschichte und Kunst 60 (2008), S. 162-177.

!> Vgl. hierzu und im Folgenden Hans Joachim Moser, Corydon. Geschichte des mehrstimmigen Gene-
ralbassliedes und des Quodlibets im deutschen Barock I/II, Hildesheim *1966.
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ersten Mal mit Fiiflen stampfen, beim zweiten Mal pfeifen und beim dritten Mal
lachen. Man kann sich leicht vorstellen, mit welcher Lust dieses Stiick aufgefiihrt
wurde, das zu jenen zihlt, die Max Friedlaender an den Trink-Comment der Studen-
ten erinnerten, so dass er das ,Augsburger 7afel-Confect als ,eine Art Commers-
buch charakterisierte.'®
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Notenbeispiel 1: Tafel-Confect, Erste Tracht, Nr. 2. Drey Sauff-Briider. Sonata, in: EdM 19, S.
29, T. 96-99 (mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

Der Erfolg der ersten Tracht griindete nicht zuletzt auch auf jenen Sololiedern, die
Rathgeber bis heute seine Popularitit sicherten: Nr. 10. Von der edlen Music (,Der
hat vergeben/ das ewig Leben®) und Nr. 11. Modicum, ein wenig (,Alleweil ein wenig
lustig®). Wer sich nicht durch die in Folge radikaler Textkiirzungen und Melodiebe-
arbeitungen verballhornten Versionen der beiden Lieder irritieren ldsst, sondern sich
intensiver mit den Originalen befasst, erfihrt in der Regel mehr: Bei Nr. 10 wird
hiufig die dritte Strophe tiber den mythologischen Stoff zu Orpheus und Eurydice
weggelassen, so dass die fiir die Rathgeber-Zeit geldufige Vorstellung von der Macht
der Musik iiber die ,,wilden Thiere und die ,,gantze hollisch Macht® des Totenreichs
fehlt. Bemerkenswert — nicht zuletzt mit Blick auf den Ordensgeistlichen Valentin
Rathgeber selbst — erscheinen ganz pragmatische Aspekte wie in der vierten und fiinf-
ten Strophe die Hinweise darauf, dass Kapline die Gunst der Chorherren ,,durch
Music-Kunst® leichter gewinnen und bei unter Einsamkeit leidenden Klosterfrauen
ein Instrument aus dem Konvent ,ein Himmelreich® machen koénnten. Die Kraft
der Musik fiir Jedermann, fiir alle Stinde und Berufe, Jung und Alt, Gesunde und
Kranke, vor allem zur Vertreibung der Melancholie und der Grillen, ist so groff und
erfreut so sehr, dass man sie ein Leben lang lieben und sich in ihr iben muss. Wie
hier trigt auch im Falle von Nr. 11 eine schwungvolle Tanzmelodie im Dreiviertel-
takt alle acht Strophen, die nach Friedlaender ,voll des gliicklichsten Trinklied-

16 Max Friedlaender, Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert. Quellen und Studien. Bd. 1,1: Musik, Bd.
I,2: Musikbeispiele, Bd. II: Dichtung (Stuttgart u. Berlin 1902; Reprint Hildesheim 1962, 21970),
S.71.
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Humors® sind und in denen alle Facetten eines ebenso ,liederlichen® und ausschwei-
enden wie von Bauernschliue gekennzeichneten Lebenswandels beleuchtet wer-
fend B hliue gek hneten Leb dels beleuchtet

den.”

Beispiele 2 und 3: Andere Tracht, Nr. 7. Quodlibeticum

Mit dem Gruf ,Salvete hospites, estote hilares® eroffnet der Basssinger voller Pathos
und Eloquenz eine bunte, von keiner Pause unterbrochenen Abfolge von deutschen
und lateinischen Texten und Melodien, deren Verballhornung so grotesk vorge-
nommen wurde, dass das spontane Lachen der Zuhorer geradezu herausgefordert zu
sein scheint. So werden die Lachmuskeln strapaziert, wenn auf eine im raschen Drei-
ertakt vorgetragene Lebensweisheit wie ,Des Menschen Leben ist wanckel / gleich-
wie ein Wetter-Hahn® im nichsten Vergleich durch einen bewusst iiberhasteten
Schluss eine falsche Betonung auf die zweite Silbe des Wortes ,, Windspiel folgt und
sich dieses Vergniigen nicht nur bei den folgenden Zeilen wiederholt, sondern auch
noch mit vollig unerwarteten Analogien wie ,,des Menschen Leben ist kurtz / gleich-
wie ein Leber-Wurst endgiiltig ins Licherliche gezogen wird. Der Sianger scheut sich
auch nicht, in seinem Stindchen an die Herren ehrwiirdige Berufe wie den des
Nachtwichters zu parodieren.

'7 Zu den Texten und Melodien der beiden Lieder vgl. die detaillierteren Ausfithrungen bei Brusniak,
» Allzeit so so (wie Anm. 4), S. 128-138; zu Modicum: ein wenig s. Friedlaender, Das deutsche Lied
Band I,1 (wie Anm. 16), S. 75.



Pater Valentin Rathgebers ,,musikalischer Humor® 107

Allegro 140
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Notenbeispiel 2: Tafel-Confect, Andere Tracht, Nr. 7. Quodlibeticum, in: EAM 19, S. 69, T. 136—
172 (mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)
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Notenbeispiel 3: Tafel-Confect, Andere Tracht, Nr. 7. Quodlibeticum, in: EAM 19, S.71, T. 264—
281 (mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)
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Beispiel 4: Andere Tracht, Nr. 8. Von der Solmisation in der Music

Dass Valentin Rathgeber die Kunst des Kontrapunkts und der Kanon-Technik voll-
endet beherrscht, ldsst er ein Gesangsquartett (Canto, Alto, Tenore, Basso) unter
Cembalo-Begleitung am eigenen Leib erfahren. Nach scheinbar einfachem Beginn
wird im weiteren Verlauf jeder Stimme durch rhythmische Verkomplizierungen eine
,Lection“ nach der anderen erteilt, so dass hochste Konzentration erforderlich ist,
um nicht plotzlich aus dem kontrapunktischen Geflecht ,herauszufliegen®: ein
grandioser Spaf} fiir alle Singer und Zuhérer.

10

ppt?

f

Notenbeispiel 4: Tafel-Confect, Andere Tracht, Nr. 8. Von der Solmisation in der Music, in: EdM
19,8.77, T. 8-11 (mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

Beispiel 5: Andere Tracht, Nr. 11. Von der Gedult

Die Vermutung, in den von Rathgeber gewihlten Texten und ihren Vertonungen
konnten autobiographische Bekenntnisse des Komponisten verborgen sein, ist bei
»lch-Liedern® naheliegend. Dies gilt in besonderem Maf3e fiir das Lob der Geduld,
die einen Schutz gegen Neid und Hass sowie eine Waffe gegen Ungliick bietet. Bei
allen Gefahren durch Naturgewalten, bei Verzagtheit, Angst und Pein hilft die Ge-
duld, sie ist — wie es in der vierten Strophe heif$t — schlicht ,alles®, nicht nur ,meine
Zierd / mein Hoffart und mein Prangen / mein Petschafft und mein Spangen / mein
Reichthum und Begierdt®, sondern auch ,mein Schreib-Zeug / Feder / Bult®, ja
sogar ,mein Lauten [/] mein Violen“. Geduld ist fiir den Singer sein wahrer Schatz,
ein Bollwerk gegen die ,Melancholey“ und ein Mittel zur Uberwindung von Kum-
mer, Angst und Plagen sowie Bewiltigung von Sorgen, um anderntags ein neuer
Mensch zu sein. Der Kontrast dieses Liedes mit ,leisem Humor* zu teilweise gerade-
zu exzentrischen Trink- und Tanzliedern kénnte nicht grofler sein. Die eingingige
Melodie ist geprigt durch ein auffallend enges Wort-Ton-Verhiltnis und dem
Sprechduktus sorgsam nachgezeichnet, um so die Intimitit des Liedes bzw. des Sin-
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gers noch zu verstirken. Hanns Dennerlein hilt die Liedweise nicht ohne Grund fiir

seine der besten® des 18. Jahrhunderts.'®
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Notenbeispiel 5: Tafel-Confect, Andere Tracht, Nr. 11. Von der Gedult, in: EAM 19, S. 95, T. 1-2
(mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

Beispiel 6: Dritte Tracht, Nr. 4. Quodlibeticum: Re, Fa, Mi, Sol etc.

Im bewussten Gegensatz zum kunstvollen Kontrapunkt der Nr. 8 in der zweiten
Tracht steht hier ein ,angeheiterter Singer im Mittelpunkt, der jedem mitteilen
mochte, dass es ihm , recht wohl® geht, wenn er ,,voll“ ist und ihn ,,das Gurgelnetzen®
sergotzt”, was lautmalerisch durch die begleitende Violine illustriert wird und somit
den Zuhérer zum Lachen reizt.

wan i mein Kra - gen/ mit Wein kan
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Notenbeispiel 6: Tafel-Confect, Dritte Tracht, Nr. 4. Quodlibeticum: Re, Fa, Mi, Sol etc., in:
EdM 19, 8. 111, T. 116-132 (Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

'8 Dennerlein, ,Ergdtzendes Tafel-Konfekt* (wie Anm. 7), S. 14.
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Beispiel 7: Dritte Tracht, Nr. 6. Quodlibeticum: Die Bettelzech"’

Mit seiner offensichtlich unter dem Eindruck der Beggar’s Opera konzipierten Szene
reagiert Rathgeber auf das Interesse der Biirger an derartigen Gesellschaftssatiren, die
er vermutlich auf seinen Reisen kennengelernt hat. Den Applaus sicherte sich der
Komponist nicht nur mit einem derben Tanz der Bettelleute, sondern auch mit einer
geschickten kompositorischen Losung am Schluss, als sich die Mitglieder der grotes-
ken Saufkumpanei von der ,Urschel — eine Anspielung auf die bekannte Pfullinger
Sagengestalt, die den armen Leuten beistand — verabschieden und der Reihe nach
Hypnos® Macht erliegen. Die Betrunkenen haben hérbar alle Miihe, sich noch zu
konzentrieren, ,torkeln® — wie der Alto, der ,nicht[s] mehr vertragen kann, und der
Canto, der ebenfalls ,,gesoffen® hat — mit ,,verwegenen Intervallspriingen und schaf-
fen es am Ende nicht mehr, die Grundtone der Schlusskadenz zu erreichen, sondern
schlafen auf Quint- bzw. Terztonen ein, wobei es dem Tenor noch nicht einmal
gelingt, das Schlusswort zu singen, was zweifellos die Heiterkeit der Zuhérer erhoht

haben diirfte.
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! Auch abgedruckt in Moser, Corydon (wie Anm. 15), Bd. I, S. 144-152.
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Notenbeispiel 7: Tafel-Confect, Dritte Tracht, Nr. 6. Quodlibeticum: Die Bettelzeuch, in: EdM
19, 8. 127, T. 165-172 (Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

Beispiel 8: Dritte Tracht, Nr. 11. Neuer Jahrs-Wunsch

Mit seinem Neujahrsgruf§ reiht sich Valentin Rathgeber ein in eine weitverbreitete
Tradition beliebter Ansingelieder.”® In echter humorvoller Weise werden in neun
Strophen Vertreter unterschiedlichster Berufsgruppen, vom Schneider und Klei-
dermacher iiber die Bierbrauer, Weinwirte, Maurer, Zimmerleute, Fuhrleute und
Boten bis hin zu den Musikanten und Studenten sowohl in ihren positiven wie nega-
tiven Eigenschaften charakterisiert, bevor ihnen ein ,gliickseeligs Jahr gewiinscht
wird. Melodie und Begleitung sind auch hier in ihrer Kadenzbezogenheit und in
ihren Motivwiederholungen stilsicher an der Musizierpraxis bei Laien orientiert und
stehen ganz im Dienst des Singers.

2 Vgl. hierzu Hinrich Siuts, Die Ansingelieder zu den Kalenderfesten. Ein Beitrag zur Geschichte, Biologie
und Funktion des Volksliedes, Gottingen 1968.
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Notenbeispiel 8: Tafel-Confect, Dritte Tracht, Nr. 11. Neuer Jahrs-Wunsch, in: EdM 19, S. 135,
T. 8-22 (Mit freundlicher Genehmigung von SCHOTT MUSIC, Mainz)

Bereits diese fiir eine Spurensuche zugestandenermaflen stichprobenartige Auswahl
der Beispiele mit vergleichsweise knappen Kommentaren diirfte deutlich gemacht
haben, dass die eingangs gestellte Frage, ob Helmuth Osthoffs Urteil {iber Valentin
Rathgeber als einen ,Vertreter musikalischen Humors® mit besonderem Format
auch heute noch tragfihig sei, nur zustimmend beantwortet werden kann. Fiir wei-
terfiihrende Untersuchungen sollte allerdings stirker als bisher beriicksichtigt wer-
den, dass dieser facettenreiche, bemerkenswert subtile und durchaus im Sinne Au-
gust Pfeiffers ,wunderliche“ Rathgebersche Humor auf Grund der in allen drei
Trachten des 7afel-Confects immer wieder betonten Verbindung zur Melancholie
eine Fokussierung erhalten hat, die iiber die spezielle Rathgeber-Forschung hinaus

Beachtung verdient.



»Wer diese Kunst nicht gerne héret,

der ist und bleibt ein Asinus!“

Der Esels-Topos und seine musikalische Umsetzung in
Christoph Ludwig Fehres Kantate

Der Schulmeister in der Singschule

Stephan Diedrich

Abstract

Nicht erst seit der griechischen Antike gilt der Esel als Inbegriff von Dummbheit und Sturheit. In
zahlreichen antiken Fabeln ist er als licherliche Figur dem Gespétt der anderen Tiere ausgesetzt. Als
»onos lyras“ bzw. ,asinus ad lyram® besitzt der ,Esel an der Leier* zudem den sprichwortlichen Ruf
vollkommener Unmusikalitit.

Der Komponist Christoph Ludwig Fehre (1718-1772) greift diesen Topos in seiner Kantate Der
Schulmeister in der Singschule auf besonders geistvolle wie unterhaltsame Weise auf. In der urspriing-
lich Georg Philipp Telemann zugeschriebenen Kantate (TWV 20:57) versucht ein eitler Schulmeister
mit Hang zur Selbstiiberschitzung die ihm anbefohlenen Kinder im Singen anzuleiten, wobei ihm
einige Missgeschicke passieren. Formen und Satztypen der damaligen Zeit werden zielsicher einge-
setzt, um neben amiisanter Situationskomik auch musikwissenschaftliche Exkurse zur Solmisation
oder Seitenhiebe auf beriihmte zeitgendssische Komponisten oder antike Lehrmeister thematisieren zu

kénnen.
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Untersucht werden die Ebenen musikalischer Komik und die Art und Weise ihrer musikalischen
Umsetzung. Dazu treten Uberlegungen zur Lehrerpersonlichkeit und zum Lehrer-Schiiler-Verhiltnis

in Geschichte und Gegenwart.

Die Kantate Der Schulmeister (TVWYV 20:57), zunichst filschlich Georg Philipp
Telemann (1681-1767) zugeschrieben', ist seit ihrem Erscheinen 1950 ein gern und
hiufig in Schulen aufgefiihrtes und mit Schiilern einstudiertes Werk. Gegenstand
der Komposition ist die humorvolle Darstellung einer ,,Singstunde®, also von Mu-
sikunterricht, wie er im 18. Jahrhundert erfolgt sein konnte. Der Schulmeister steht
im Mittelpunkt dieser Kantate. Er singt in allen Nummern und leitet lehrerzentriert
durch den Unterricht. Dazu tritt ein zweistimmiger Knabenchor, der zunichst die
Tonleiter, spiter gemeinsam mit dem Schulmeister einen lateinischen Kanon singt.
Ohne das Pferd (oder hier wohl besser: den Esel) von hinten aufziumen zu wollen,
sei zunichst auf den Text der letzten (fiinften) Arie verwiesen:

Wer die Musik nicht liebt und ehret,

wer diese Kunst nicht gerne héret,

der ist und bleibt ein Asinus: I-a, i-a, ein Asinus.
Ein schones Lied von rechten Meistern,

kann Herze, Leib und Seel’ begeistern.

Drum sag’ ich euch noch zum Beschlufi:

Wer die Musik...

... I-a, i-a, ein Asinus, -nus, -nus, -nus.

Das Spottbild vom asinus, dem unmusikalischen Esel, bildet den Abschluss dieser
Kantate. Die direkt angesprochenen Zuhorer werden ermahnt, der Musik die Treue
zu halten, um nicht zur Zielscheibe des Spotts zu werden. Auflerdem wird der positi-
ve Einfluss guter Musik auf ,Herz, Leib und Seele® hervorgehoben. Der Inhalt dieser
Arie ist konsensfihig, die Figur, die solches singt, scheint der Musik ein wiirdiger
Anwalt zu sein. Doch auch ohne die Musik zu héren oder zu kennen, lisst sich be-
reits an der onomatopoetischen Wiedergabe der Eselslaute und der spielerischen
Wiederholung der letzten Silbe am Schluss die komische Intention des Werkes able-
sen. Neben diesen oberflichlich-offensichtlichen Wortspielereien weist die Kantate
in ihrer musikalischen Struktur und in ihren Beziigen zu zeitgendssischen Musikern

' Georg Philipp Telemann, Der Schulmeister. Komische Kantate. Fiir Bariton-Solo, zweist. Knabenchor,
zwei V1., Bafl u. Cembalo (Klavier). Eingerichtet von Fritz Stein, Kassel 1974 (1°2007). In Uberset-
zungen wurde die Kantate auch international bekannt.
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und musikologischen Diskursen eine Fiille weiterer komischer Elemente auf, die sich
zum geldufigen Esels-Motiv, ob intendiert oder nicht, in Beziechung setzen lassen.

Um dem Musikalisch-Komischen in der Kantate niherzukommen, ist es not-
wendig, den historischen Kontext der Entstehung und der (Ur-)Auffiihrung zu be-
leuchten. Der ,sozio-kulturelle Zusammenhang?, in dem die Schulmeisterkantate
komponiert und aufgefithrt wurde, kann recht anschaulich rekonstruiert werden.
Die Frage, ob und inwieweit die Kantate auch heute noch komisch ist und Zuhéorer
(oder gar Schiiler) zum Lachen bringt, darf und muss dabei zunichst unberiicksich-
tigt bleiben.

1 Zum Kontext der Urauffithrung

Komponist® der Schulmeisterkantate ist Christoph Ludwig Fehre (1718-1772),
Kompositionsanlass war das 50-jihrige Dienstjubilium des damals 76-jahrigen Kan-
tors der Dresdner Annenschule Johann Christian Gerstner (1675-1753) am 27. Juli
1751. Der Jubilar Gerstner wiederum war ein Onkel Fehres. Komponist, Jubilar und
die Annenschule bilden die Eckpunkte dieser Jubiliumszeremonie und lassen eine

? Vgl. Michael Stille, Maglichkeiten des Komischen in der Musik, Frankfurt 1990, S. 19ff. Lt. Stille
beruht das Komische im Wesentlichen auf ,Verletzungen von isthetischen Normen®, sei daher auf
einen ,sozio-kulturellen Zusammenhang festgelegt” und kénne somit nur unter Beriicksichtigung
seines ,isthetischen Vollzugs“ beschrieben werden. Er postuliert: ,Erst wenn die am isthetischen
Gegenstand festgestellten Besonderheiten, die eine komische Wirkung auszulésen vermégen, auf den
konstitutiven Erlebnisakt bezogen werden, kann das wechselseitige Verhiltnis im Komischen theore-
tisch erfafSt werden.“

% Die Autorschaft Telemanns wurde 1981 das erste Mal von Hellmuth Christian Wolff angezweifelt
(vgl. Hellmut Christian Wolff, Georg Philipp Telemann — 300 Jahre (zum 13. Mirz 1981). Eleganz und
Grazie — Symmetrie und Witz. In: Die Musikforschung 34, Kassel 1981, S. 40—49). Erst vierzehn Jahre
spiter wies Hans-Joachim Schulze aufgrund seiner Recherchen in alten Katalogen des Breitkopf-
Verlags schliissig nach, dass nicht Telemann, sondern Christoph Ludwig Fehre als Komponist der
Schulmeister-Kantate zu gelten hat (vgl. Hans-Joachim Schulze, Der Schulmeister (TVWYV 20:57) —
eine komische Kantate. In: Telemanniana et alia Musicologica (Festschrift fiir Giinter Fleischhauer zum
65. Geburtstag), hg. von Dieter Gutknecht u.a., Oschersleben 1995, S. 117-121). Dem damaligen
Herausgeber Fritz Stein lag als einzige Quelle eine von Christoph Ernst Friedrich Weyse (1774-1842)
tiberlieferte Ausgabe vor, in der Telemann als Komponist und Textdichter genannt wurde. Die In-
strumentation wurde offensichtlich nachtriglich um diverse Harmoniestimmen erginzt, auflerdem
waren Dynamikangaben in grofflem Umfang spiter hinzugefiigt worden. Stein orientierte sich bei der
Rekonstruktion der vermuteten Originalfassung an anderen weltlichen Kantaten Telemanns und
entschied sich fiir 2 Violinen und Basso Continuo, wobei auch eine Auffiihrung mit nur einer Violine
oder allein mit Klavier vorstellbar blieb. In dieser Form erlangte die Kantate ihren hohen Bekannt-

heitsgrad.



116 Stephan Diedrich

bestimmte Atmosphire wihrend der Urauffithrung vermuten, die im Folgenden
skizziert werden soll.

Christoph Ludwig Fehre, heute weitgehend in Vergessenheit geraten, war zu sei-
ner Zeit ein anerkannter und geschitzter Komponist und Organist.* Fehres Ausbil-
dung war umfassend. Er war Schiiler der Dresdner Annenschule und der kurfiirstli-
chen Landesschule in Pforta bei Naumburg, einer der angesehensten Schulen der
Zeit. Verbindungen der Schule zur Dresdner Hofkapelle verschaffen ihm Ende 1737
die Stelle als Informator der Dresdner Kapellknaben. Die Dresdner Hofoper und
Hofkapelle wurden damals unter die bedeutendsten Musikensembles der Zeit ge-
rechnet, so dass Fehre dadurch auch mit dem europiischen Musikleben in direkten
Kontakt treten konnte. 1742 bewarb er sich um das Amt des Organisten an der neu-
erbauten Silbermann-Orgel der Dresdner Frauenkirche, allerdings wurde die Stelle
an seinen chemaligen Schulkameraden Gottfried August Homilius (1714-1785)
vergeben. Nach mehreren vergeblichen Anldufen iibertrug man ihm schliellich
1757 das Amt des Annenorganisten, das er bis zu seinem Tode innehatte.

Die Annenschule, 1563 gegriindet, war eine der wichtigsten Schulen in Dresden
und blickte schon zu Fehres Zeiten auf eine fast 200-jihrige Tradition zuriick. Sie
stand zwar im Schatten der berithmten Kreuzschule, erwarb sich aber unter ihrem
damaligen Rektor, dem angesehenen Padagogen Christian August Freyberg (1684—
1742), einen respektablen Ruf. IThm zur Seite stand der Kantor, der die jiingeren
Jahrginge unterrichtete. Seit dem 17. Jahrhundert trat als dritte Person ein Organist
zur Schulleitung hinzu. Freyberg besuchte als Schiiler das Gymnasium in Zittau und
hatte Unterricht bei dem Schriftsteller, Dramatiker und Piadagogen Christian Weise
(1642-1708), der seine Bithnenwerke hiufig mit seinen Schiilern einstudierte. Der
spitere Jubilar Johann Christian Gerstner war ein Mitschiiler Freybergs. Gerstner
war dort u.a. Schiiler des geachteten Organisten Johann Krieger (1650-1735), der
auch einige von Weises Bithnenwerken vertonte. Nach seiner Schulzeit studierte
Gerstner in Leipzig, wo er in vielen Produktionen der Stidtischen Oper mitwirkte,
und nach seinem Studium begann er als Lehrer an einer kleinen Stadtschule in
Lommatzsch, wechselte spiter nach Chemnitz und kam schliefSlich 1727 als Kantor

4 In Gerbers Tonkiinstler-Lexikon wird er 1790 ,unter die vorziiglichen Kirchenkomponisten gerech-
net (Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Leipzig 1790, Sp. 401)
und noch knapp 100 Jahre spiter wird ihm in Mendels Musikalischem Conversations-Lexikon attestiert,
er habe sich ,besonders durch viele vorziigliche Kirchencompositionen hervorgethan® (Hermann
Mendel, Musicalisches Conversations-Lexikon, Berlin 1873, S. 482). Zu Leben und Werk C.L. Fehres
siche Steffen Stolz, Johann Christian Gerstner und die Briider David Augustin und Christoph Ludwig
Fehre — Ein Beitrag zur sichsischen Musikgeschichte — Biographien, historischer Kontext, Werkverzeichnis-
se, Miinchen 2008.
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an die Annenschule, deren Ruf er gemeinsam mit Freyberg nachhaltig besserte; auch
bereicherte er das Dresdner Musikleben durch Kompositionen und gute Gesangs-
schiiler.

Das Ambiente des Dienstjubiliums darf man sich mit einiger Wahrscheinlich-
keit so vorstellen, wie es eigentlich immer abliuft: Der 76-jihrige Gerstner, der ver-
diente und nach wie vor aktive Kantor, wird fiir 50 Jahre Schuldienst geehrt. Die
Stimmung ist feierlich, wiirdevoll, aber auch familiir. Viele Jahre hat er gemeinsam
mit dem inzwischen verstorbenen Rektor die Annenschule gefiihrt und ihren Ruf zu
mehren gewusst. Ehemalige Schiiler haben zwei seiner Téchter geheiratet, Schiiler
war auch sein Sohn. Da komponiert sein Neffe Christoph Ludwig Fehre, ebenfalls
chemaliger Annenschiiler und nunmehr angesehener Komponist und Organist, zu
diesem feierlichen Anlass eine Gliickwunschkantate.’> Da Gerstner anerkanntes Mit-
glied des Dresdner Musiklebens ist, weilen hochstwahrscheinlich auch viele angese-
hene Dresdner Musiker unter den Gisten. Fiir die junge biirgerliche Musikkultur,
einstmals im Schatten der tibermichtigen Hofkapelle, besteht hier eine weitere Gele-
genheit und Chance, Kontakte zu pflegen und auszubauen.

Komponist, Auffithrende und Zuhérer bildeten also einen eingeweihten Exper-
tenkreis, der die verschiedenen Anspielungen innerhalb der Kantate durchaus als
solche erkennt und zu entschliisseln vermag. Der dargestellte ,Schulmeister” ist of-
fensichtlich eine Spottfigur, ein Esel. Ahnlichkeiten oder gar peinliche Verwechslun-
gen zwischen dem Jubilar und der Hauptperson der Kantate sind ausgeschlossen,
denn ein ,,Schulmeister” ist ein schlichter Dorfschullehrer ohne akademische Aus-
bildung, ganz im Gegensatz zu Gerstner, der in Leipzig studiert hatte und als Kantor
an einer stadtischen Lateinschule angestellt war. Dieser ,Abstand zu den Gegen-
standswerten® ermdglicht eine Atmosphire, in der die Normverletzungen des
»Schulmeisters® zwar als solche erkannt, aber durch Lachen bewiltigt werden kén-
nen:

Komische Normenverletzungen oder Widersinnigkeiten setzen ein Publikum voraus,
das sich die vorgegebenen Regeln resp. Denkvorstellungen angeeignet hat, mit denen
der betreffende Gegenstand gewdhnlich erlebt wird. Abweichungen von diesen Nor-
men kénnen dann als Regelverstofe empfunden werden und die Rezipienten in einen
Konflikt bringen, der bei ausreichendem Abstand zu den Gegenstandswerten nicht
ernst genommen zu werden braucht, sondern durch Lachen bewiltigt werden kann.®

> Die Autorschaft des Textes ist ungeklirt, evtl. handelt es sich um den Sohn des ,,Jubel-Cantors*,
Daniel Gottlob Gerstner, der in den 1760er-Jahren Gelegenheitsdichtungen in Dresdner Zeitungen
verdffentlicht hat.

¢ Vgl. Stille (wie Anm. 2), S. 15.
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2 Der Esels-Topos in Kunst, Literatur und Mythologie

Was macht den Schulmeister nun zu einem Esel? Vordergriindig ist der Esel Sinnbild
fir das Unverstindige, das Unmusikalische. Weder kann er selbst Musik machen
(Eselsstimme und Hufe machen dies unméglich), noch kann er, so die Uberliefe-
rung, die Musik anderer einschitzen oder beurteilen. Der Unmusikalische wird Ziel-
scheibe des Spotts, augenscheinlich dargestellt durch lange Eselsohren, die ihn vor
aller Welt der Licherlichkeit preisgeben sollen. Diese eindimensionale Sicht stellt
allerdings nur eine Seite dar. Tatsichlich spielte der Esel schon in frithester Zeit fiir
die Menschen im Mittelmeerraum und in Vorderasien eine zentrale Rolle in der
Landwirtschaft, bei der Metallverarbeitung und damit auch beim Bau von Musikin-
strumenten.” Positiv konnotierte Gotter trugen Eselskdpfe, in den Sprichwdrtern
und der Literatur® schligt sich die hohe Meinung vom Esel ebenfalls nieder. Etwas
von dieser Vielschichtigkeit scheint in der Fabel vom Esel an der Leier von Phaedrus
(um 20 v. Chr.—um 50 n. Chr.) auf:

Ein Esel sah auf (seiner) Weide eine Lyra [Leier, Harfe] liegen. Er trat heran, ertastete
die Saiten mit dem Huf, und als er sie beriihrte, tonten sie: ,, Wie schon! Jedoch, bei
Gott®, sagte er, ,schlecht ist es ausgekommen, weil ich ja von Kunst nichts weif.
Denn hitte einer sie gefunden, der Erfahrung hat, der hitte (unsere) Ohren mit got-
tlicher Musik ergotzt. So gehen hiufig ungliicklicherweise Geistesgaben unter.’

Eberhard Oberg weist in seinem Kommentar'® speziell zu dieser Fabel auf die bemer-
kenswerte Behutsamkeit und Zuriickhaltung des Esels hin, abgesehen davon, dass
eine herrenlos im Gras liegende Leier selbst schon ein sehr iiberraschendes Element
darstellt. Mit der sprichwértlichen Unmusikalitit des Esels hat diese Fabel nicht viel
zu tun. Tatsichlich erkennt der Esel, bei aller Begeisterung tiber seine zufillig erzeug-
ten Tone, die unglaublichen Méglichkeiten, die in diesem Instrument und in der
Musik tiberhaupt stecken, und dass er selbst kaum im Stande ist, dieses Potenzial zu
wecken, geschweige denn auszuschdpfen — was er zutiefst bedauert.

Andere Erzihlungen trauen dem Esel musikalisch noch weit mehr zu. In
Grimms Mirchen Das Eselein wird ein Prinz als Esel geboren und lernt, trotz seiner
Hufe, das Lautenspiel. Er zieht als Musikant durch die Welt, erobert trotz seiner
dufleren Erscheinung das Herz einer Prinzessin und legt die Eselshaut in der Hoch-

7 Hier sei verwiesen auf Martin Vogel, Onos lyras. Der Esel mit der Leier, Diisseldorf 1973.

8 Ein berithmtes Beispiel aus jiingerer Zeit sind die Metamorphosen (oder auch Asinus aureus, dt. ,Der
goldene Esel“) von Apuleius, entstanden um 160-170 n. Chr.

? Zit. nach: Eberhard Oberg, Phaedrus-Kommentar, Stuttgart 2000, S. 243.

10 Ebda.
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zeitsnacht ab. Aber erst als der Konig die Eselshaut endgiiltig verbrannt hat, ist der
Prinz vollstindig als Erbe anerkannt. Bemerkenswert ist dabei, dass er weder auf-
grund seines Aussechens noch seiner Herkunft, sondern letztlich aufgrund seines
vorziiglichen Lautenspiels die Prinzessin und das Konigreich gewinnt. Da er die
Eselshaut aber abzustreifen imstande ist, liefle sich einwenden, dass der Prinz von
Anfang an kein wirklicher Esel war.

Der musikalische Esel stellt jedoch keineswegs eine spite Sonderform dar. Be-
reits in der antiken Mythologie werden dem Esel musikalische Talente nicht ginzlich
aberkannt. In unterschiedlichen Varianten wird dort von einem musikalischen
Wettstreit berichtet, aus dem Apollon jeweils siegreich hervorgeht. Einmal ist es der
Gott Pan, der Apollon herausfordert, ein anderes Mal der Satyr (Silen) Marsyas. Im
Wettkampf mit dem Flote spielenden Pan spricht der Berggott Tmolos Apollon
wiederum den Sieg zu. Diese Entscheidung st68t auf Missbilligung des Kénigs Mi-
das, der sie lautstark und unaufhérlich artikuliert, worauthin ihn der gekrinkte Apol-
lon mit Eselsohren straft. Midas kann seine Ohren verbergen, nur seinem Barbier
nicht, dem er verbietet, davon zu erzihlen. Der Barbier weif sich in seiner Geschwiit-
zigkeit nicht anders zu helfen, als am Fluss ein Loch zu graben und das Geheimnis
dort hineinzurufen. Das Schilf, das an dieser Stelle spater wichst, verkiindet dann
allerdings, wenn Wind autkommt, die ,Binsenweisheit“ vom entstellten Midas."'

Im zweiten Wettkampf geht es um die Entscheidung zwischen zwei unterschied-
lichen Musikbeitrigen: dem Spiel auf einem Saiten- und einem Blasinstrument. Der
Satyr Marsyas hat es auf dem Aulos, einem oboenihnlichen Blasinstrument, zu eini-
ger Meisterschaft gebracht. Auf der Hohe seiner Kunst fordert er Apoll zum musika-
lischen Wettstreit heraus. Marsyas scheint diesen zunichst auch zu gewinnen, doch
schlieflich erkliren die Musen Apollon zum Sieger, da dieser zusitzlich zur Kithara
mit seinem Gesang iiberzeugt habe. Zur Strafe fiir seine Anmaflung wird der Verlie-
rer bei lebendigem Leib gehiutet, aus seinem Blut (und/oder den Trinen der Zu-
schauer) entspringt der Fluff Marsyas. Die Haut hingte Apoll in einen Baum, damit
der Wind durch dieses schlauch- oder sackartige Ding wehen konnte. Somit ist die-
ser Mythos eng mit der Erfindung des Dudelsacks, bzw. der Sackpfeife verbunden.

In beiden Fillen wird Apollon von Mischwesen aus Mensch und Tier herausge-
fordert. Satyre (Silenen) werden in der archaischen Zeit auch oft mit Eselsohren,
Schweif und eselhaften Extremitdten dargestellt, Silen selbst ritt immer auf einem
Esel. Es ist festzuhalten, dass beide, Pan und Marsyas, wahre Meister ihres Instru-

" Dass dieser Mythos im 18. Jahrhundert allgemein bekannt und prisent war, zeigt z.B. Bachs Verto-
nung in der Kantate ,Geschwinde, geschwinde, ihr wirbelnden Winde — Der Streit zwischen Phoebus
und Pan“ (BWV 201).
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ments sind. Zentrales Motiv bei beiden Erzihlungen ist die musikalische Hybris, die
den Menschen entweder zu einem Esel macht oder die dem Esel eigen ist. Beide en-
den zudem mit dem Wind, der imstande ist, Gegenstinde des alltiglichen Bedarfs
(Schilfrohr, Tierhaut) zum Klingen zu bringen.

Nicht fehlen darf in diesem Zusammenhang der Wettstreit zwischen Nachtigall
und Kuckuck in Des Knaben Wunderhorn, den u.a. Gustav Mahler (1860-1911)
unter dem Titel ,Lob des Hohen Verstandes® vertonte. Der Kuckuck ist voraus-
schauend genug, sich den Esel als Richter zu wiinschen, da er mit seinen groflen Oh-
ren angeblich besonders musikverstindig sei. Beide Vogel singen dem Esel vor, doch
der liebliche Gesang der Nachtigall ist dem Esel zu kompliziert, der Gesang des Ku-
ckucks hingegen bleibt fiir ihn gut iiberschaubar (,Terz und Quart und Quint®,
»...singst gut Choral und hiltst den Takt fein innen.). Der Kuckuck gewinnt und
der Esel hat ein weiteres Mal seine mangelnde musikalische Kompetenz unter Beweis
gestellt.'”

Auch in Bezug auf die Asthetik der eigenen Stimme fehlt es dem Esel an der néti-
gen Fihigkeit zu schonungsloser Selbstkritik. Der Koran postuliert kategorisch: ,Die
hisslichste Stimme ist die des Esels.“'” Doch ausgerechnet im Gesang (oder treffen-
der: im Geschrei) zeigt sich der Esel in vielen Geschichten gleichermaflen begeiste-
rungsfihig wie kritikunfihig. So lisst Hoffmann von Fallersleben (1798-1874) Ku-
ckuck und Esel in seinem bekannten Volkslied dariiber in Streit geraten, ,,... wer
wohl am besten singe®. Der Esel ist hier mit ausgesprochen grofier Begeisterung,
doch wenig musikalischem (Urteils-) Vermogen ausgestattet.

Ubermut und mangelnde Fihigkeit zur Selbstkritik spielen auch im kaukasi-

1'* eine zentrale Rolle. Nach einer ausgiebi-

schen Mirchen vom Esel und vom Kame
gen Mahlzeit und euphorisiert von seiner eigenen Freiheit lasst es sich der Esel entge-
gen der eindringlichen Bitten des Kamels nicht nehmen, mit markerschiitterndem
Gesang lauthals sein Gliick in die Welt hinaus zu schreien. Durch dieses Geschrei
wird eine vorbeiziehende Karawane auf die beiden Tiere aufmerksam und nimmt sie

als Lasttiere gefangen. Nachdem der Esel unter seiner Last mehr und mehr zusam-

12 Diesen langohrigen Esel hatte auch Leopold Mozart (1719-1787) im Blick, als er seinem Sohn in
einem Brief vom 11. Dezember 1780 empfahl, nicht das ,so genannte populare®, das die ,langen
Ohren Kitzelt®, zu vergessen, sondern auch fiir das ,,ohnmusikalische Publikum® zu komponieren,
worauf dieser antwortete: ,[...] wegen dem sogenannten Populare sorgen sie nichts, denn, in meiner
oper ist Musick fiir aller Gattung leute; — ausgenommen fiir lange ohren nicht.“ Zit. nach: Wolfgang
Amadeus Mozart, Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, 3. Bd., gesammelt und erldutert von
Wilhelm A. Bauer u. Otto E. Deutsch, Kassel 1963, S. 53 u. 60.

13 Sure 31,19/18.

" Adolf Dirr, Kaukasische Mirchen, Jena 1922, S. 158f.
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menzubrechen droht, wird dem Kamel zugemutet, den Esel und dessen Last zusitz-
lich zu seiner eigenen mitzutragen. Als die Karawane dann in einem Gebirge an ei-
nem Abgrund entlang zichen muss, sicht das Kamel seine Chance auf Vergeltung. Es
duflert, es habe pldtzlich starkes Verlangen zu tanzen und beginnt, trotz Bitten und
Flehen des Esels, mit wilden Bewegungen, und bereits nach wenigen Augenblicken
stiirzen der Esel und die Last in den Abgrund. Auf den anfangs tibermiitigen Esel in
dieser Erzihlung passt ein Sprichwort: ,Wenn es dem Esel zu wohl wird, geht er aufs
Eis [tanzen].

Der Volksmund empfiehlt dem Esel daher Geniigsamkeit und Pflichtbewusst-
sein statt musikalischer Luftschldsser. Im Esel sieht er weitgehend einen unmusikali-
schen Traumtinzer, den der Hafer gestochen hat. Erneut bringt es ein Sprichwort
auf den Punkt: ,Der Esel soll nicht Laute schlagen, er soll die Sicke zur Miihle tra-
gen®, welches dem als Esel Bezeichneten unmissverstindlich seine ihm angestammte
Aufgabe und im tibertragenen Sinn seinen Platz in der Gesellschaft zuweist. Und es
verrit gleichermaflen die oft verhingnisvolle Neigung des Esels, sich trotz einschligi-
ger Mingel musikalisch ausdriicken zu wollen.

Grimms Mirchen von den Bremer Stadtmusikanten greift dieses Sprichwort auf
und entwickelt es weiter. Auch hier hegt der Esel musikalische Ambitionen. Nach-
dem er zum Sicke tragen nicht mehr taugt, strebt er eine Karriere als Bremer Stadt-
musikant an. Gemeinsam mit seinen neuen Weggefihrten, allesamt keine Muster-
beispiele fiir akustischen Hochgenuss, bringt er nur furchterregenden Lirm zustan-
de. Dies reicht zwar nicht fiir eine spite Musikerkarriere, verhilft den ausgemusterten
Tieren aber zu einem Sieg tiber eine gefihrliche Riuberbande und verschafft ihnen
damit eine wiirdige Bleibe fiir den Lebensabend."

3 Komische Elemente in der Schulmeister-Kantate

Zweifellos erweist sich der Schulmeister durch sein Verhalten als ,Esel“ im oben
beschriebenen Sinn, auch wenn er in seiner zweiten Arie die Musik und ihre positi-
ven Effekte auf den Menschen besingt. In eben dieser Arie ahmt er auch das Geschrei
des Esels nach. Nicht die Schiiler, nicht die dufleren Umstinde — er allein ist Aus-
gangspunkt jeder komischen Wendung. Dabei lassen sich die komischen Elemente
in vier Kategorien einordnen:

!> Das Motiv vom Eselsgeschrei als wirksame Waffe gegen scheinbar iibermichtige Gegner findet sich
im Ubrigen ebenfalls bereits in der antiken Mythologie. So setzen die Silenen in der Gigantomachie
dieses Mittel erfolgreich in ihrem Kampf gegen die Giganten ein.
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Vom ,fundamentum musices“ — das Spiel mit Normen und Erwartungen
Musikalische Hybris — das Spiel mit Autorititen
Typische Kantaten, typische Schulmeister — das Spiel mit Klischees

Ll

»S0s0“ und ,,pipi“ — das Spiel mit Worten

3.1 Vom ,fundamentum musices“ — das Spiel mit Normen und
Erwartungen

Die Kantate beginnt mit einer sechstaktigen instrumentalen Einleitung im gravita-
tisch-punktierten Ouvertiirengestus, es gibt zunichst keine eindeutigen Hinweise
auf musikalisch-komische Elemente.'® Anschlieffend tritt der Schulmeister auf. Im
Rezitativ fordert er in signalartigen Intervallen die Aufmerksamkeit seiner Klasse ein:

1. Aria:
Thr Jungen, ihr Jungen, sperrt die Ohren auf! Ich will mein Amt verwalten und Singe-
stunde mit euch halten. Singt alle nach, gebt Achtung drauf: [...]

Auch die Zuhorer diirften sich hier angesprochen fithlen. Dann allerdings folgt le-
diglich eine in halben Noten aufwirts gesungene C-Dur-Tonleiter, die von den
Schiilern in gleicher Weise brav und korrekt nachgesungen wird. Auch die instru-
mentale Begleitung geht im unisono mit, einzig pulsierende Achtel in den Violinen
gewihrleisten ein gleichmifliges Metrum. Die Fallhohe zwischen gravititischer An-
kiindigung und schlichter Tonleiter fithrt zu einem komischen Effekt. Besonders
kunstvoll ist dieser Effekt insofern, da sich, in einer Art Motivgemeinschaft, die Ton-

leiter bereits in der Ouvertiire (Nb. 1 und 2), im spiteren lateinischen Kanon (Nb. 3)
und auch in der anschlieflenden Schiilerschelte wiederfindet (Nb. 4).

Tonleiter Tonleiter
Notenbeispiel 1: 1. Ouvertiire und Rezitativ, T. 1f., Klavierauszug

' Fritz Stein (wie Anm. 1) gibt, wohl um die anschlieSende Diskrepanz zwischen aufgebauter Erwar-
tung und tatsichlichem Sujet zu verstirken, in seiner Ausgabe “Allegro (pomposo)” als Spielanweisung
an, die handschriftliche Vorlage von Weyse verzeichnet dagegen nur ein unverbindliches “Allegro
moderato”. (Vgl. dazu Christoph Ernst Friedrich Weyse, Schola Cantatura, Abschrift 1780-1800 —
http://opac.rism.info/search?documentid=150200001).
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Notenbeispiel 4: 4. Rezitativ, T. 1-4, Klavierauszug

Der Schulmeister beginnt seine Singstunde also mit dem Vor- und Nachsingen der
C-Dur-Tonleiter in gleichmiflig langen Noten. Dies war, auch wenn es heute viel-
leicht komische Wirkung besitzt, gingige Praxis der damaligen Zeit."” In der Kantate

7 Vgl. dazu Otto Richter, Erlebnisse eines Annenschiilers 1758—1772. Aus der Selbstbiographie des Pas-
tors Christian Heinrich Schreyer. In: Dresdner Geschichtsblitrer XV1. Jahrgang, 1907, Nr. 3, S. 16711).
Der Annenschiiler Christian Heinrich Schreyer (1751-1823) berichtet in seiner Autobiographie
davon, wie er 11 Jahre nach dem hier beschriebenen Jubilium einen der Nachfolger, den 23-jihrigen
Kantor Ehrenfried Weber erlebt hat. Schreyer beschreibt ihn als prigende Persénlichkeit. Zwar blieb
er aufgrund seines jugendlichen Alters und daraus resultierendem Mangel an Erfahrung fachlich und
musikalisch hinter dem scheidenden Kantor Johann Friedrich Drobisch (1753-1762) zuriick. ,,Indes-
sen®, so berichtet Schreyer, ,was ihm von dieser Seite mangelte, ersetzte er durch die ihm vorziiglich
eigene Gabe, das Wenigere, was er wufte, andern faf§lich vorzutragen.“ Schreyer zeigt sich gerade auch
von der Qualitit des musikalischen Unterrichts iiberzeugt: ,So oft ich vorher Noten zu Gesichte
bekam, schien es mir unbegreiflich, wie es moglich sei, durch diese Charaktere ebenso leicht und fertig
musikalisch singen und spielen zu lernen, als ich durch die Figuren der Buchstaben Lesen gelernt
hatte, welches ich doch unschwer begriffen hatte. Unbeschreiblich war daher mein Vergniigen, als ich
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gibt sich der Schulmeister nun nicht mit dem Einiiben der Tonleiter zufrieden, son-
dern hebt zu einer Rede tiber die Vorziige der Buchstabentonschrift an und bezieht
sich dabei auf einen gut 30 Jahre alten musiktheoretischen Disput zwischen Johann
Mattheson (1681-1764) und Johann Heinrich Buttstedt (1666—1727), der allen
Anwesenden selbstverstindlich bekannt war und zur Zeit des Jubiliums 1751 schon
lingst zugunsten von Matthesons Auffassung entschieden war.

1. Ouvertiire und Rezitativ

[...] CDEF GAH C. Das ist das ganze Fundament, auf deutsch, der ganze Grund.
Manch kahler Lumpenhund, der dieses alles nicht versteht, spricht ja: ut re mi fa sol la
— sei tota musica! Allein es ist erlogen und erstunken. Obgleich die dumme Welt oft
Wasser hat getrunken, so stimmt mir doch ein Jeder bei, daf§ Doppelbier viel besser

S€l1.

Mattheson hatte 1713 in seinem Neu-Erdffneten Orchestre viele iberkommene mu-
siktheoretische Regeln und Konventionen fiir iiberfliissig erklirt und dagegen einen
galanten Stil propagiert. Buttstett verfasste daraufhin eine Replik unter dem Titel:
,Ut mi sol, re fa la, tota musica et harmonia aeterna oder Neu-Eroffnetes altes, wah-
res, eintziges und ewiges Fundamentum musices.“ In dieser Schrift verteidigt
Buttstedt u.a die alte Hexachordlehre und die Solmisationssilben, obwohl dies mit
der aufkommenden Chromatik nicht weiter in Einklang zu bringen waren. Matthe-
son seinerseits sah sich wiederum genétigt, mit einer weiteren Schrift (Das beschiitzte
Orchestre, 1717) seine Ansichten zu verteidigen und Buttstedts Thesen ins Licherli-
che zu ziehen.

Die Dresdner Gesellschaft diirfte, wie die meisten Musiker der Zeit, auf Matthe-
sons Seite gestanden haben. Dies macht zum Beispiel die 1728 erschienene General-
bassschule deutlich, die der Dresdner Hofkantor Johann David Heinichen (1683—
1729) verfasst hat. Heinichen spricht dort von den sog. ,Erfahrungs-Regeln®, die
den althergebrachten Regeln zuwiderlaufen, und trotzdem bessere Ergebnisse erzie-

schon in der ersten Singstunde die Noten der angeschriebenen Skale zu verstehen, sie auf- und abwirts
nachzusingen fihig gewesen war.“ Dieses Vergniigen teilten seine Mitschiiler nur begrenzt. Schreyer
berichtet auch davon, wie es um die Sangeskiinste seiner Mitschiiler bestellt war: ,Meine in den Sing-
stunden fast ganz ausgebildete Diskantstimme zeichnete mich doch merklich vor den andern Diskan-
tisten aus. Noch unerwarteter fand man meine bereits geiibte Fahigkeit im Treffen, in welcher die
allermeisten, selbst unter den Primanern, nicht fest genug waren, weswegen die Motetten und Arien
durch eine Menge listiger Proben erst einstudiert werden mufSten.
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len und bezeichnet die Anhinger alter Musikvorstellungen als ,,Musicalische Aristo-
telici®, ,Antiquarii“ und ,super-Kluge Theoretici®.'®

Der Schulmeister in der Kantate geht noch einen Schritt weiter und tiberschrei-
tet gesellschaftliche Normen, indem er Buttstedt — immerhin Schiiler von Johann
Pachelbel (1653—-1706) und Lehrer von Johann Gottfried Walther (1684—1748) —
indirekt als ,kahlen Lumpenhund® bezeichnet und den Vergleich von Wasser mit
Doppelbier bemiiht, der fiir die ihm anvertrauten Schiiler nur sehr begrenzt nach-
vollziehbar sein diirfte, ebenso wenig wie der Disput zwischen Mattheson und
Buttstedt. So, wie es der Schulmeister vormacht, ist zwischen Hexachord und Ton-
leiter sowieso kein wirklicher Unterschied erkennbar (Nb. 5). Fiir die Festgesell-
schaft diirfte es ein besonderer Spafl gewesen sein, an den auf verlorenem Posten
kimpfenden Buttstedt in der Figur eines unbeholfenen Schulmeisters ein weiteres

Mal erinnert zu werden.
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Notenbeispiel 5: 1. Ouvertiire und Rezitativ, T. 28-32, Klavierauszug

'8 Vgl. Johann David Heinichen, Der GeneralbafS in der Composition, Dresden 1728, S. 9 (Anm. e).
Zit. nach: Joachim Kremer, ,Regel’ versus ,Geschmack’. Die Kritik an musikalischen Regeln zwischen
1700 und 1752 als Paradigmenwechsel. In: Musikalische Norm um 1700: Frithe Neuzeit, hg. von R.
Bayreuther, Berlin 2010, S. 117-144, hier: S. 119.
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3.2 Musikalische Hybris — Das Spiel mit Autorititen

Der fiktive Schulmeister in der Kantate leidet an chronischer Selbstiiberschitzung.
Wie ein roter Faden zieht sich seine Hybris durch die gesamte Kantate. Der namen-
lose Schulmeister erhebt sich iiber die bekanntesten Komponisten seiner Zeit und
stellt sich damit in eine Reihe mit Pan und Marsyas, die Apoll herausgefordert haben.

Mit Telemann und Hasse nennt der Schulmeister zwei ibergrofle zeitgendssische

Komponisten, mit denen er es angeblich jederzeit aufnehmen kénne."

2. Aria — Allegro moderato:

Wenn der Schulmeister singet, so klingt es wunderschon.

Denn wenn ich meinen Bass und Stimme will erheben, so muf§ —
[Rez.] ... so lernt doch Achtung geben! —

Denn wenn ...

[Rez.] Wie klingt denn das? — Ganz schlecht! Ich mufl es selbst gestehn.
Wenn der Schulmeister singet, ...

3. Rezitativ und Knabenchor (Ausschnitt):

Das war ein rechtes Meisterstiicke, dergleichen weder Telemann noch Hasse selbst
zuwege bringen kann. Doch hab ich weder Stern noch Gliicke, weil mir zum duflers-
ten Verdruf stets eine Sau das Spiel verderben muf; dann klingt es freilich abge-
schmacke, das macht das bose Ding, der Takt, den kénnt ihr Flegel nicht begreifen,

ich mag euch singen oder pfeifen. [...]

Die Selbstiiberschitzung des Schulmeisters wird auch musikalisch verdeutlicht. Vor
allem die erste Schulmeisterarie ist voller holzerner Melodiefloskeln (Nb. 6). Schon
das Wort Schulmeister selbst ist gegen das Metrum gesetzt. In den Koloraturen finden
sich stereotype Dreiklangsbrechungen und formelhafte Echowirkungen.

! Johann Adolph Hasse (1699-1783) war seinerzeit Kéniglich Polnischer und Sichsischer Hofka-
pellmeister in Dresden und einer der einflussreichsten und erfolgreichsten Opernkomponisten. Georg
Philipp Telemann (1681-1767) stand Hasse in Bekanntheit und Ruhm in nichts nach. Auch bei
Telemann gibt es Beziige zu Dresden. Er war ehemaliger Kollege von Pantaleon Hebenstreit (1668—
1750), dem Leiter der Dresdner Hofkantorei, in dessen Eisenacher Zeit und sein Studium in Leipzig
nahm er zu der Zeit auf, in der der Jubilar Gerstner Leipzig wieder verlief3. Es ist nicht auszuschliefSen,
dass Gerstner in seiner Zeit als aktiver Musiker in Leipzig auch Werke von Telemann aufgefiihrt hat.



»Wer diese Kunst nicht gerne héret, der ist und bleibt ein Asinus!“ 127

Schul- I .
meister H —
wun - der - schén, wun - der - schon, wun - der -
é Z $ s < t - i £ A a“‘\

x : z 3 +—7—a % —§—1—% ya
eEp—— % > v [ -
977670 - 47575:0— I = 5 5 )‘:7{—7’;*‘—7‘7 e

& cresc. # = s hmf
SC. =~ = &
: - g. o £ =i i I r
g - } } — —
schon, wun - der - schon, wun - der - schon, SO
4 - -
é jk' : - & : f : . ? : i e :
3 = - £ A —
L (:’sr. 7 7 } f
2 ‘e re 2 »
P o v o= iy 57— > . . 2

—

7 v
Notenbeispiel 6: 2. Aria, T. 40—45, Klavierauszug

Verdichtig komisch sind die vielen melodischen Aufschwiinge des Bassbaritons, die
im Mittelteil (,Denn wenn ich meinen Bass und Stimme will erheben®) mit einem
tiber drei Takte gehaltenen e’ endgiiltig einen dsthetisch zweifelhaften Héhepunkt
erfahren (Nb. 7, T. 111ff.).

Einigermaflen tiberfordert scheitert der Schulmeister dann an den folgenden
Worten, bringt die Zeile, auch nach zwei Anldufen, nicht zu Ende und versandet
stattdessen verlegen im ,,pianissimo® (Nb. 7, T. 116ff.). Die metrische Irritation wird
durch die synkopisch nachschlagenden Streicher erzeugt. Die Wiederholungen der
Worte ,s0 muf$, eigentlich zunichst auftaktig, werden volltaktig gesetzt, was die
allgemeine Verwirrung verstirkt. Als Zuhérer darf man selbst den Text vervollstin-
digen. Harmonisch miindet die Passage nach einem verminderten Septakkord (Nb.
7,T. 120) auf einem A-Dur-Sextakkord, und damit denkbar weit von der Ausgangs-
tonart C-Dur entfernt.



128 Stephan Diedrich

= cresc
105 p
3 AT i e 3 £
Schul- —FF —=H H |
meister T =1 | | |
|
Stim - me will er - he-ben,er - he - - -
o) = e 5 | N A N -
e e Yy 5 v 1 — ——— |
(EEEE g e % 5 o —
mf P cresc.
b3 ] .‘. N -
= = = e a— S — - 2 —% ;3 - — o d— m— - F—H—F
= & i i i 4 i I 4
1 r 4 ¥
i p cresc F
. z £ S 2 =
)" f I 3 1 | - 1 | | I [ ]
F Ol > | rl | 1 | | | | P 1 4 | 1
7 = | & r3 | I | | ry 1
WI § = 1 1 1 } ! ]
- ben, er he - - S0
- -
3 3 3 A v 3
A e L S— T s 1Y - T
I\I!; -l - o ') i i Az ') L r3 r3 Eg 'IJ i Fa
« 7 =
mf P nf
) u o F— T - - T P — i - T —
e e e e L e e e e
v v v v v E ‘

muss, S0 muss, S0 muss, 50 muss, muss,  muss,
0 LN N N [N 5 A 5 A N et I
o e SRR i e e e e e e e e S et S e
2 e e 7% -5 ¥ .— %8 55 "3 2 b=
dim. Pr
D N
o) - - - # - T
) e : s . B S [EF] :
! ; :
:

Notenbeispiel 7: 2. Aria, T. 105-121, Klavierauszug

Versucht der Schulmeister zunichst noch, die Schuld fiir sein Versagen in einem
ersten eingeschobenen Rezitativ auf die Schiiler abzuwilzen, gibt er beim zweiten
Mal unumwunden in verminderten Spriingen und chromatischen Schritten zu, dass
sein Vortrag schlecht klinge. Diese Passage ist plakativ mit rhetorischen Figuren
tiberladen, so dass dies nur klischechaft gemeint sein kann. Unzweifelhaft sind alle
diese Mittel bewusst und mit komischer Intention charakterisierend eingesetzt und
nicht etwa der Tatsache geschuldet, dass hier ,nur der Kleinmeister Christoph
Ludwig Fehre fiir die Komposition verantwortlich zeichnet. Bemerkenswerterweise
bleibt die Da-capo-Form der Arie regelgerecht gewahrt und der Schulmeister hebt
erneut das Loblied auf seinen Gesang an, ohne sich allerdings noch einmal in virtuo-
sen Passagen zu verlieren. Dadurch entsteht eine besonders komische Diskrepanz
zwischen ,ganz schlecht” und ,wunderschén®.
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3.3 Typische Kantaten, typische Schulmeister —
das Spiel mit Klischees

II1. Rezitativ und Knabenchor:

[...] Um euch recht griindlich anzufithren, so wollen wir was Kiinstliches probieren:
es hat es noch Herr Hammerschmidt gemacht: es geht nach Fugenart, ihr Bengel,
habet acht!

»Ceciderunt in profundum summus Aristoteles, Plato et Euripides [dt.: Der grofle Ar-
istoteles, Plato und Euripides sind in die Tiefe gefallen].

Hatte der Schulmeister bislang nur als Singer versagt, so tut er es spitestens beim
Anleiten eines Kanons auch auf piddagogischer Ebene, da er seine Schiiler einen stu-
dentischen Schmihkanon® lehrt. Dieser lateinische Kanon bot den geplagten Stu-
denten ein Ventil, um sich ihren Unmut tiber manche Miihen im Studium von der
Seele zu singen. Als regulirer Unterrichtsgegenstand an einer Lateinschule war er
damals sicher nicht geeignet.

Angekiindigt hatte er den Kanon als etwas , Kiinstliches nach Fugenart®, von ei-
nem gewissen ,Herrn Hammerschmidt®, womit Fehre bestimmte Erwartungen bei
seiner Zuhorerschaft weckt, um diese anschliefSend, wie schon bei der Ouvertiire, zu
unterlaufen. Andreas Hammerschmidt (1611-1675) galt in dieser Zeit, trotz oder
wegen seiner grofSen Verbreitung, eigentlich schon als veraltet. Als Beleg fungiere
Matthesons Abwertung der Kompositionen Hammerschmidts in seiner Zeitschrift
Critica Musica:

Man mufd lachen, so lieb einem auch der gute Hammerschmid und sein Andencken
ist. Aber, er hatte berithmte Vorginger, die es zehnmal toller machten. Die Wiederho-
lung eines nichts-bedeutenden Wortes ist albern; aber das melisma auf einem solchen
Worte ist noch weit alberner.?!

Hinzu kommt, dass Hammerschmidt mehrere Jahrzehnte in Zittau gewirke hatte
und 1675, im Geburtsjahr des Jubilars Gerstner, dort verstorben war. Somit ist auch
hier wieder ein persénlicher Bezug zum Jubilar hergestellt. Der universitire Hinter-
grund dieses Kanons erinnert die Anwesenden an ihre eigene Studentenzeit, eine
Verbindung zum Alltag in der Annenschule ist hingegen eher unwahrscheinlich. Der
Kanon beginnt bei Fehre mit einer absteigenden Tonleiter in gleichmifSigen Halben

0 Gottfried Wilhelm Leibniz berichtet am Ende eines Briefes an Nicole Remond vom 26. August
1714 davon, dass dies die Studenten schon sangen, als er ,noch ein junger Bursche war.“ Vgl. Ernst
Cassirer (Hg.), Hauptschriften zur Grundlegung der Philosophie, Teil 2. Ubers. von Artur Buchenau.
Hamburg 1996, S. 638.

21 Johann Mattheson, Critica Musica. Zweyter Band, Hamburg 1725, S. 376-377.
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und greift somit kunstvoll den Einstieg in die Singstunde wieder auf. Gemessen an
der zuvor gesungenen Tonleiter kommt der dreistimmige Kanon einem virtuosen
Quantensprung gleich, von organischer Progression kann keine Rede sein. Da ver-
wundert es auch nicht, dass die Schiiler zunichst viel zu friith einsetzen und verbotene
Quintparallelen produzieren (dazu Nb. 8).*
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Notenbeispiel 8: 3. Rezitativ und Knabenchor, Moderato, ohne Taktangabe, Klavierauszug

Nachdem der Schulmeister seine Schiiler ungerechtfertigt zurechtgewiesen hat (im-
merhin hat er nicht erklirt, an welcher Stelle diese einsetzen sollen), hebt er ein zwei-
tes Mal an. Da die Schiiler nicht wieder zu friith einsetzen wollen, unterlassen sie
ihren Einsatz, was den Schulmeister zu einer noch groberen Wortwahl in der Cha-
rakterisierung seiner Schiiler greifen lisst (,ochsenmif$ig dumm®). Erst der dritte
Anlauf gelingt. Wieder fithrt die Normverletzung zur Komik, und auch das klischee-
haft-schematische Ende des Kanons, beginnend mit der Fermate auf dem Halb-
schluss (Nb. 9, T. 40), dem anschliefenden Unisono statt einer kunstvollen Engfiih-
rung, dem unvermittelten Sprung von C-Dur nach £-Dur zur vermeintlichen Inten-
sivierung (Nb. 9, T. 45ff.) und der Augmentation zur Steigerung der Gravitit zielen
auf das Zwerchfell der verstindigen Zuhérer.

Das anschlieflende Rezitativ ist eine Schimpftirade des Schulmeisters tiber die

ihm anvertrauten Schiiler, die in einem abrupten Stimmungsumschwung miindet.

22 Dazu passt ein kurzer Ausschnitt aus der bereits oben genannten Autobiographie von C. H. Schrey-
er (wie Anm. 17, S. 177). Dieser berichtet von einem Zusammentreffen zwischen ihm und Fehre.
Schreyer legte ihm am 7. November 1767 (nach der Genauigkeit der Erinnerung muss diese Begeg-
nung nachhaltig Eindruck auf den jungen Annenschiiler gemacht haben) eine vierstimmige ,Chorarie
auf einen selbst gefertigten Text“ zur Beurteilung vor. Fehre beurteilt die Komposition wohlwollend,
weist den Schiiler aber auf einige ,verbotene Quinten hin — ein Hinweis, den Schreyer aufgrund
seiner liickenhaften Vorbildung zu der Zeit nicht versteht.
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Notenbeispiel 9: 3. Rezitativ und Knabenchor, T. 39-54, Partitur
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4. Rezitativ:

[...] Es hitte noch viel lieblicher geklungen, wofern ihr bése Jungen, so wie es sich
gebiihrt, nur hittet recht pausiert! Es wir kein Wunder nicht, daf§ ich lingst Podagra
und Gicht aus Argerniﬁ bekommen hitte! Bald schreit ihr um die Wette, bald trefft
ihr keinen Ton, ihr bringt mich noch ums Leben! Fiirwahr, ich zittre schon, ich kann
vor Zorn den Takt kaum geben!

Jedoch, was lustigs auf die Bahn, daran das Herze sich ergdezt! Ich will euch noch zu

guterletzt erweisen, was ich kann!

Warum der Schulmeister so aufSer sich gerit, ist nicht zu ermitteln, immerhin klapp-
te es mit dem Kanon im dritten Anlauf ja recht gut, zudem waren seine ungenauen
Instruktionen das entscheidende Problem. So plakativ seine Kritik an den Schiilern
ist, so klischeehaft ist auch die Vertonung einzelner Worte oder Wendungen in die-
sem Rezitativ. Das Schreien der Schiiler (Nb. 10, T. 16ff.), die mangelnde Treffsi-
cherheit (Nb. 10, T. 19f.), die Darstellung des Zitterns durch Achteltriolen (Nb. 10,
T. 24f.) sind Beispiele fiir die allzu offensichtliche Textausdeutung mittels barocker
Affektfiguren.
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Notenbeispiel 10: 4. Rezitativ, T. 16-25, Klavierauszug

4 ,,So-s0“ und ,,pi-pi“ — das Spiel mit Worten

In der ersten Schulmeisterarie lautet ein Textausschnitt: ,Wenn der Schulmeister
singet, so klingt es wunderschén.“ Fehre isoliert das Wort ,,s0%, indem er es den
Schulmeister nach seinem gesungenen Eigenlob zweimal, auftaktig, im Abstand
einer Sekunde abwirts wiederholen lisst. Dieses ,s0-so“ klingt wie ein skeptisches
»na-ja“, so dass der Schulmeister seine eigene Leistung gleichzeitig lobt und in Zwei-
fel zieht. Dies passiert mehrmals: In den Takten 45f., 79f. u. T. 174f., sowie in den
Takten 83ff. u. 178ff. jeweils zweimal im Oktavabstand (Nb. 11).
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Notenbeispiel 11: 2. Aria, T. 176-180, Schulmeister
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Im lateinischen Kanon entsteht durch die versetzte Textverteilung ein Stottereffekt
bei den Worten Aristote-teles und Euripi-pides, wobei besonders der zweite Begriff
zu einiger Belustigung beigetragen haben wird (Nb. 12). Diese Art verzerrender
Wortvertonung ist uns aus vielen weiteren Kompositionen bekannt.”
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Notenbeispiel 12: 3. Rezitativ und Knabenchor, T. 31-33, Gesangsstimmen

Im Rezitativ nach dem lateinischen Kanon hat der Librettist ebenfalls einen kleinen
Wortwitz eingebaut, indem er den Tonbuchstaben ¢ auf Aristorele reimen lisst (Nb.
4). In der zweiten Schulmeisterarie ahmt der Schulmeister das Geschrei des Esels
lautmalerisch nach, indem er das /-z in absteigenden Quinten und Oktaven singt (T.
47fF., 52ff., 103ff., 107ff., 186ff. und 190ff.)**. Die auftaktige Struktur erinnert an
das ,,;s0-so“ der ersten Arie. Am Schluss tritt zum Einen der Knabenchor dazu, der die
Worte seines Schulmeisters bekriftigt. Auflerdem ldsst Fehre den Schulmeister ins
Albern-Absurde abgleiten, indem er ihn seinen Schlusston auf der letzten Silbe noch
dreimal wiederholen lisst (,nus-nus-nus-nus®) und damit die Schlusswirkung unter-
streicht, die eigentlich dem instrumentalen Ende vorbehalten ist (Nb. 13).
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Notenbeispiel 13: 5. Aria, T, 189-196, Schulmeister

% Vgl. dazu z.B. G. P. Telemann, Der getreue Music-Meister (Hamburg 1728, Reprint Leipzig 1980, S.
49): ,Gliickselig ist, wer alle Morgen verliebt und doch geruhig ist, und stets, an Statt der Abend
Sorgen sein artiges Ca-ca-ca-ca-ca-ca-ca-Cathrinchen kiisst.“, weil Telemann nicht den ersten Vokal,
sondern die gesamte Silbe fiir die Koloratur wiederholen ldsst.

24 Eine dhnliche Figur findet sich in Bachs Kantate vom Streit zwischen Phoebus und Pan. Bach ver-
legt die Figur ausschliefSlich ins Instrumentale, dargestellt durch absteigende verminderte Duodezimen
(Arie Nr. 11, T. 110-113).
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Die abschlieffende Arie bildet insgesamt ein heiter-verséhnliches Ende. Der Schul-
meister tritt aus der dargestellten Szene heraus und wird zu einem Erzihler oder
Kommentator, der nicht mehr primir die Schiiler, sondern vielmehr das Publikum
direkt anspricht. Bis auf die relativ harmlosen Wortspiele, die etwas schematischen
Melismen und den klischeehaften Schluss hilt sich die Komik in dieser Schluss-
nummer auffallend zuriick, was sich durch die oben beschriebene Auffithrungssitua-
tion leicht erkldren ldsst. Ein Hauch Ernsthaftigkeit soll die grundsitzliche Relevanz
der Musik unterstreichen, damit nicht der Eindruck entsteht, bei einer Singstunde
handele es sich per se um eine Witzveranstaltung. Nicht der Klamauk behilt das
letzte Wort, sondern die freundliche Ermahnung, die Musik und ihre positiven
Auswirkungen in Ehren zu halten.



»Wenn Haydn auf die Pauke haut...“
Zum musikalischen ,, Wiz
im Andante der Sinfonie Nr. 94

Bianca Nassauer

Abstract

Haydns kompositorischer Humor war einfalls- und facettenreich, denn er erfand nicht nur gekonnt
musikalische Gags, die auch dem Laien sofort zuginglich sind, er brachte vielmehr ,,wiz“ in seine
Kompositionen. Im Sinne des aufklirerischen Zeitgeistes verstand man darunter ein geistvoll elegantes
Spiel mit ,,idéen und ,gedancken®. Ein ,wiziger* Komponist spielte scharfsinnig und voller Originali-
tit mit der Horerwartung des Kenners. Im Wechselspiel von Erfillung und Nicht-Erfiillung empfand
der gebildete Zeitgenosse Amiisement.

Im Zentrum der Untersuchung stehen der beriihmte ,Paukenschlag® aus dem Andante der
gleichnamigen Sinfonie und seine vielschichtigen Deutungsméglichkeiten. Es wird zu zeigen sein, dass
es sich hierbei nicht nur um etwas ,ohrenfillig” Sensationelles handelt, sondern vielmehr um einen
kompositorischen Kunstgriff, der sowohl werkimmanent als auch biographisch motiviert ist.

Da bestimmte Hérerwartungen zeitlich, stilistisch und soziokulturell konnotiert sind, sind Uber-
legungen zu ihrer Vermittelbarkeit heute nicht unwesentlich. Welche Kenntnisse muss der Horer also

mitbringen, damit sich ihm Haydns ,,wiz“angemessen erschlief§t?
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Die Sinfonie Nr. 94, die sogenannte ,,mit dem Paukenschlag®, stammt aus dem Jahre
1791 und zdhlt zu den populidrsten Werken Joseph Haydns. Thre Berithmtheit fuf3t
insbesondere auf dem zweiten Satz, dem Andante. Der deutsche Beiname erweist
sich allerdings als unprizise und irrefithrend, denn er bezieht sich nicht auf einen
Paukenschlag im eigentlichen Sinne, sondern auf einen subito ff-Einsatz des vollen
Orchesters. Der englische Beiname ,, The surprise' erscheint da treffender gewihlt.
Fiir viele Autoren ist dieses Phinomen — nennen wir es dennoch ,,Paukenschlag® —
ein schlichter musikalischer Gag. Der Haydn-Forscher Karl Geiringer bezeichnet ihn
beispielsweise als einen ,kleinen Scherz®, der auf der ,naiven Heiterkeit“ fufle, ,die
Haydns Kunst unseren Herzen® nahebringe. Diese Heiterkeit sei in den Londoner
Symphonien immer wieder zu beobachten.’

Ist der ,Paukenschlag® also nur aus einer Laune heraus gesetzt, eine schlichte mu-
sikalische Heiterkeit ohne tiefere Bedeutung?

Im Folgenden soll das Klangphinomen einer differenzierteren Deutung zuge-
fihrt werden, um dieser schlichten ,Horart“ entgegenzuwirken. Es wird sich zeigen,
dass Haydn mit seinem Fortissimo-Schlag ein musikalischer Kunstgriff gelungen ist,
der biographisch, werkimmanent und aus der zeitgendssischen Asthetik heraus mo-
tiviert ist, der kompositorisch feinsinnig vorbereitet wurde, sodass das Orchester
vollig tiberraschend dreinschlagen konnte.

1 Biographische Deutung

Wenn ,jemand auf die Pauke haut®, so bedeutet das im Volksmund, dass dieser je-
mand bewusst und uniiberhrbar auf sich aufmerksam macht, im positiven wie auch
im negativen Sinne. Seinem Umfeld vermittelt er: ,Schaut her, schaut auf mich!*
Wenn ,jemand einen Paukenschlag setzt“, so hat er etwas Grof3es kreiert oder voll-
bracht. Er setzt damit in seinem Umfeld ein Zeichen. Je bedeutender die Tat oder
das Werk, desto lauter der ,,Paukenschlag®, der die Umgebung erbeben ldsst und ggf.
in Schwingung versetzt.

Die Sinfonie Nr. 94 gehért zu Haydns sinfonischem Spitwerk. In ihr wie auch in

den anderen ,Londoner Sinfonien® biindelte Haydn sein kompositorisches Kénnen.

' Die Urheberschaft des englischen Beinamens wird dem Flétisten Andrew Ashe zugeschrieben. Dieser
berief sich sogar auf Haydns Lob und Einverstindnis. Vgl. Wolfgang Stihr, Symphonie in G-Dur, Hob.
1:94 (,Mit dem Paukenschlag*), in: Renate Ulm (Hg.), Haydns Londoner Symphonien. Entstehung —
Deutung — Wirkung, Kassel 2007, S. 102.

? Vgl. Karl Geiringer, Joseph Haydn. Der schipferische Werdegang eines Meisters der Klassik, Mainz 1959,
S. 237.
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Haydn schrieb sie wihrend seines ersten England-Aufenthalts, der fiir ihn eine gliick-
liche und duflerst bewegte Zeit darstellte. Sein Biograph Georg Griesinger vermerk-
te:

Haydn rechnete die Tage, die er in England zubrachte, unter die gliicklichsten seines
Lebens. Er war daselbst allgemein geschitzt, es erdffnete sich ihm eine neue Welt

[...]3

Uber 30 Jahre lang hatte Haydn im Dienst Esterhdzys gestanden. Hier hatte sich der
Komponist erproben und vielfiltige eigene Stilelemente entwickeln kénnen.* Doch
in seinen reiferen Jahren empfand Haydn das abgesicherte, aber auch einschrinken-
de Dienstverhiltnis an der abseits gelegenen Residenz des Fiirstenhauses immer
mehr als Belastung. Aus einem Briefwechsel mit Marianne von Genzinger geht her-
vor, wie sich Haydn nach geselligen, musikalischen Abenden, nach ,schonen Gesell-
schaften” und dem Trubel der Stadt sehnte. Die Stille der Provinz beschreibt er als
,Einode®, die ihm traurig und einsam erschien:

Nun — da siz ich in meiner Eindde — verlassen — wie ein armer waif$ — fast ohne
menschlicher Gesellschaft — traurig — voll der Errinerung vergangener Edlen tige — ja
leyder vergangen — und wer weis, wan diese angenehme tige wider komen werden?
diese schéne gesellschaften? wo ein ganzer Kreiff Ein herz, Eine Seele ist — alle diese
schone Musicalische Abende — welche sich nur dencken, und nicht beschreiben lassen

— wo sind alle diese begeisterungen? — — weg sind Sie [...].°

Eisenstadt und Esterhdz waren demnach die festen Wohnsitze Haydns. Im Winter
kamen vereinzelte Wien-Aufenthalte hinzu. Bereits in den 1780er Jahren orientierte
sich der Komponist bewusst nach auflen. Er kniipfte Kontakte mit diversen Verla-

gen, um sein Werk einer breiteren Offentlichkeit zuginglich zu machen®, bekannten
Musikmizenen trug er Kopien einiger Kompositionen an und erfiillte Auftragskom-

3 Georg August Griesinger, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, mit einem Nachwort und An-
merkungen neu herausgegeben von Franz Grasberger, Wien 1954, S. 23.

4 Griesinger zitiert Haydn wie folgt: ,Mein Fiirst war mit allen meinen Arbeiten zufrieden, ich erhielt
Beyfall, ich konnte als Chef eines Orchesters Versuche machen, beobachten, was den Eindruck her-
vorbringt, und was ihn schwicht, also verbessern, zusetzen, wegschneiden, wagen; ich war von der
Welt abgesondert. Niemand in meiner Nihe konnte mich an mir selbst irre machen und quilen, und
so mufite ich original werden.“ Ebda., S. 17.

> Brief an Marianne von Genzinger vom 9. Februar 1790. Brief Nr. 142, in: Haydn. Gesammelte Briefe
und Aufzeichnungen, hg. v. Dénes Bartha, Kassel u.a. 1965, S. 228.

¢ Im Jahre 1779 begriindete sich die Zusammenarbeit mit dem Verlagshaus Artaria in Wien, weitere
Verleger in England, Frankreich und Deutschland traten nach und nach hinzu.



140 Bianca Nassauer

positionen auch fiir das europiische Ausland’. Nach und nach entstand so ein merk-
wiirdiger Kontrast zwischen der universellen Beriihmtheit Haydns in ganz Europa®
und auch in Ubersee und seinem von der Auflenwelt abgeschiedenen Dasein in Es-
terhdz.

Haydns Dienstherr, Fiirst Nikolaus I. (1714-1790), auch genannt ,,Der Pracht-
liebende®, verstarb im September 1790. Sein Sohn legte keinen Wert auf die Scho-
nen Kiinste, schloss das Theater und entlief§ die Hofkapelle. Es verblieb nur eine
Blasmusik fiir die Jagd. Haydn blieb als Kapellmeister zwar nominell im Amt, seine
Existenz war dariiber hinaus durch eine lebenslange Rente gesichert, doch war er aller
Pflichten entbunden. So verlief er als freier Mann fast fluchtartig seine langjihrige
Wirkungsstitte in Richtung Wien. Personliche Habe und wichtige musikalische
Handschriften lief§ er dabei zuriick. Neue Stellenangebote, die ihm vielfiltig zugetra-
gen wurden, lehnte er ab. Wegen der angeordneten Staatstrauer um den verstorbe-
nen Kaiser Joseph II. blieben im Herbst 1790 in Wien die kiinstlerischen Ereignisse
rar, sodass Haydn keine wirklichen Anregungen erfuhr. Die Begegnung mit dem
Impresario Johann Peter Salomon (1745-1815) aus London im November 1790
kam also zur rechten Zeit. Haydn unterschrieb einen Vertrag tiber zwolf Subskripti-
onskonzerte fiir die Saison 1791/92 und folgte Salomon nach London, obgleich gute
Freunde dem bereits 58-jihrigen aufgrund der Sprachbarriere und der fehlenden
Reiseerfahrung davon abgeraten hatten. In England brachte man dem Komponisten
eine ihm bis dato unbekannte Verehrung entgegen. Haydn war eine Zelebritit und
genoss sowohl die Gunst des Hofes als auch vieler adeliger und grof$biirgerlicher
Hiuser. Man pries seine Originalitit und Genialitit. Beispielhaft hierfiir sind die
Verses on the Arrival of Haydn des zeitgendssischen Musikhistorikers Charles Burney
(1726-1814):

Haydn! Great Sovereign of the tuneful art! / Thy works alone supply an ample chart /
Of all the mountains, seas, and fertile plains, / Within the compass of its wide domains. [...]
The undisputed sovereignty of Song; / Yet ev’ry nation of the earth must now/

To Germany pre-eminence allow / For instrumental powers, unknown before /

7 Aus den Jahren 1785/86 stammen beispielweise die ,,Pariser Sinfonien® (Nr. 82-87), entstanden im
Auftrag der Pariser Gesellschaft Le Concert de la Loge Olympique. Im Jahre 1788 schreibt er drei Sinfo-
nien (Nr. 90-92) fiir den Comte d’Ogny in Paris, verkauft sie aber ein Jahr spiter an den Fiirsten Oet-
tingen-Wallerstein.

8 In Paris betrug beispielsweise der Anteil der Haydn Sinfonien an den gesamt aufgefiihrten sinfoni-
schen Werken in den spiten 1780er Jahren zwischen 60% und 90% (Vgl. Hans-Josef Irmen, Joseph
Haydn. Leben und Werk, Kéln 2007, S. 295). In ganz Europa kursierten zahllose Drucke seiner Wer-
ke, vorwiegend in Paris, Amsterdam oder London hergestellt, viele unautorisiert. Eine Fiille von Wer-
ken wurde Haydn zugeschrieben.
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Thy happy flights had taught her sons to soar.’

Haydns Ankunft in London im Januar 1791 war ein 6ffentliches Ereignis, das von
der Presse ausgiebig gefeiert wurde. Er selbst schrieb dazu:

[...] meine anckunfft verursachte grosses aufsehen durch die ganze stadt durch, 3 Tag
wurd ich in allen zeitungen herumgetragen: jederman ist begierig mich zu kennen [...
ich] kénte wenn ich wolte tiglich eingeladen seyn, [...] alles dieses meine gnidige

Frau war fiir mich sehr schmeichelhafft, doch wiinschte ich mir auf eine zeit nach
10

wienn fliehen zu kénen um mehrere ruhe zur arbeith zu haben [...]
Haydn hatte keine neuen Werke im Gepick, seiner Kompositionsverpflichtung
musste er deshalb vor Ort nachkommen. Wegen der hohen Ablenkung, den zahlrei-
chen Einladungen zu Festbanketten, Konzerten und privaten Musiken brauchte er
mehr Zeit als gewohnlich, um eine qualitativ hochwertige Komposition abzuliefern.

Der Erfolg dieser ersten Salomon-Konzerte war dennoch auflergewshnlich. Die
Presse verglich den Komponisten sogar mit Shakespeare'’, eine zu dieser Zeit in Eng-
land nicht zu iiberbietende Ehre.

Doch der Ruhm rief Neider auf den Plan. Obgleich London gegen Ende des 18.
Jahrhunderts bereits ein vielschichtiges 6ffentliches Konzertleben besaf$, waren die
Salomon Concerts neben der dlteren Konzertreihe, den Professional Concerts, die ge-
sellschaftlich angesagtesten. Kenner wie Liebhaber gaben sich dort ein Stelldichein.
Die Impresarios der Professional Concerts sahen ihren Rang in Gefahr, deshalb sollte
Haydn fiir die kommende Saison abgeworben werden. Doch Haydn stand loyal zu
Salomon; so versuchte man, seine neuen Kompositionsbestrebungen in Misskredit
zu bringen. Geiringer schreibt hierzu:

Die ,Professional Concerts® hatten zweimal einen Abgesandten zu ihm geschickt, um
ihn mit dem Angebot eines héheren Gehaltes zu veranlassen, die Leitung ihrer
Auffithrungen zu tibernehmen. Als sich jedoch herausstellte, daf Haydn treu zu Sa-
lomon hielt, kehrte die Gesellschaft zu ihrer fritheren Taktik zuriick. Geriichte tiber

? Zit. nach Ludwig Finscher, Joseph Haydn und seine Zeit, Laaber 2000, S. 57.

' Brief an Marianne von Genzinger vom 8. Januar 1791. Brief Nr. 157, in: Briefe (wie Anm. 5), S.
250ff.

" Die Morning Chronicle berichtete am 12. Mirz 1791, nach dem ersten Konzert mit der Sinfonie Nr.
92 (Oxford-Sinfonie) im Programm: ,, The First Concert under the auspices of HAYDN was last night,
and never, perhaps, was there a richer musical treat. It is not wonderful that to souls capable of being
touched by music, HAYDN should be an object of homage, and even of idolatry; for like our own
SHAKSPEARE, he moves and governs the passions at his will.” Zit. nach: H.C. Robbins Landon, The
Symphonies of Joseph Haydn, London 1955, S. 445.
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seine Schwichen und Unfihigkeit, Neues zu schaffen, wurden mehr und mehr in
Umlauf gebracht, so dafl sogar Hofrat v. Kees und Marianne v. Genzinger in Wien
davon horten.'?

SchlieSlich engagierte man Ignaz Pleyel (1757-1831), einen Schiiler Joseph Haydns.
Die auf Sensation erpichte Londoner Presse versuchte nun, einen hitzigen Konkur-
renzkampf zwischen den beiden Komponisten zu entfachen. So schrieb u.a. der
Morning Herald:

Pleyel [...] wird mit der Zeit sogar noch berithmter als sein Lehrer; seine Werke sind
weniger gekennzeichnet durch komplizierte Kunstfertigkeit, als vom Charme der Ein-

fachheit und des Gefiihls."?

Pleyel gab sich gegeniiber seinem Lehrer aber ehrerbietig, was dieser zu schitzen
wusste.'* Dennoch fiihlte sich Haydn unter enormen Erfolgsdruck gesetzt. Obgleich
er seine Stellung als Komponist in London eigentlich als gesichert empfand, rang er
um den Jahresbeginn 1792 um den Erhalt seines Ruhms, so spricht es aus einigen
Briefen. Er habe zeitlebens in keinem Jahr so viel geschrieben, er fiihle sich erschopft
und rastbediirftig und ersechne deshalb seine Abreise aus London, so Haydn. Doch
versuche er, sich alle erdenkliche Miihe fiir die Salomon-Konzerte zu geben'’, insbe-
sondere weil Pleyel mit einer Menge neuer Kompositionen nach London gekommen
sei.

[...] gar keinen Tag bin ich ohne arbeith, und ich werde meinem lieben gott dancken,
wenn ich wie eher desto lieber werde london verlassen kénen. meine arbeithen
erschweren sich durch die ankunft meines schiillers Pleyl, welchen die H. Profession-
alisten zu Ihrem Concert anhero komen liessen, Er kam mit einer menge neuer Com-
position, welche Er schon lang vorhero verfertigte anhero an, Er versprache demnach
alle abende ein neues Stiick zu geben, da ich dan diss sahe, und leicht einsechen konte,
dafl der ganze haufen wider mich ist, liesse ich es auch Publiciren, daf$ ich ebenfals 12
neue verschiedene Stiicke geben werde, um also worth zu halten, und um den armen
Salomon zu unterstiizen mus ich das Sacrifice seyn und stets arbeithen, ich fiihle es

12 Geiringer (wie Anm. 2), S. 100.

'3 Morning Herald am 22.11.1791; zit. nach: Irmen (wie Anm. 8), S. 240.

14 Dleyel zeigte sich bei seiner ankunft gegen mich so bescheiden, daff Er neuerdings meine liebe
gewann, wiir sind sehr oft zu sam, und das macht IThm Ehre, und Er weis seinen vatter zu schitzen.“
Brief an Marianne von Gennzinger vom 17. Januar 1792, zit. nach: ebda., S. 241.

'> Ebda.
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aber auch in der that, meine Augen leyden an meisten, und hab viele schlaflose nich-
16

te: mit der hilfe gottes wird ich alles tiberwinden [...]
Die Sinfonie Nr. 94 entstand genau in dieser Zeit. In der urspriinglichen Fassung
fehlte noch der ,Paukenschlag®, Haydn fligte ihn erst nachtriglich in das Andante
ein. Die neue Sinfonie verfehlte bei der Urauffithrung am 23. Mirz 1792 ihre Wir-
kung nicht. Haydn soll geduf3ert haben:

Das erste Allegro meiner Sinfonie wurde schon mit unzihlichen Bravos aufge-
nommen, aber der Enthusiasmus erreichte bey dem Andante mit dem Paukenschlag
den hochsten Grad. Ancora! Ancora! schallte es aus allen Kehlen, und Pleyel selbst
machte mir iiber meinen Einfall ein Kompliment."”

Der kompositorische Befreiungsschlag war also gelungen. Dass es sich bei dem Pau-
kenschlag nicht um eine Erziehungsmafinahme fiir schlifrige Zuhorer handelte'?,
hatte Haydn noch zu Lebzeiten widerlegt. Sein Biograph Griesinger schreibt hierzu:

Ich fragte [Haydn] einst im Scherz, ob es wahr wire, dafl er das Andante mit dem
Paukenschlage komponirt habe, um die in seinem Konzert eingeschlafenen Englinder
zu wecken? ,Nein, erhielt ich zur Antwort, ,sondern es war mir daran gelegen, das
Publikum durch etwas Neues zu iiberraschen, und auf eine brillante Art zu debiitiren,

um mir nicht den Rang von Pleyel [...] ablaufen zu lassen [...]."

Der Paukenschlag ist also als wohldurchdachtes kompositorisches Mittel zu sehen,
mit dem Haydn in neue, originelle Gestaltungsriume vorstoflen wollte.

!¢ Brief vom 2. Mirz 1792 an Marianne von Genzinger. Brief Nr. 174, in: Briefe (wie Anm. 5), S.
2791F..

' Griesinger (wie Anm. 3), S. 32.

'8 Die Legende vom Paukenschlag gegen die schlafenden Londoner basiert wahrscheinlich auf den
Uberlieferungen von Albert Christoph Dies: ,,Haydn machte mit Verdruf§ die Bemerkung, daf selbst
im zweyten Act der Gott des Schlafs seine Fliigel iiber die Versammlung ausgebreitet hielt; er sah das
fiir eine Beschimpfung seiner Muse an, gelobte, dieselbe zu richen, und componirte zu diesem End-
zwecke eine Symphonie, in welcher er da, wo es am wenigsten erwartet wird, im Andante, das leiseste
Piano mit dem Fortissimo im Contrast brachte. Um die Wirkung so {iberraschend als méglich zu
machen, begleitete er das Fortissimo mit Pauken. [...] Haydn hatte die Paukenschliger vorziiglich
gebethen, dicke Stiicke zu nehmen und recht unbarmherzig drein zu schlagen; diese entsprachen auch
vollig seiner Erwartung. Der urplotzliche Donner des ganzen Orchesters schreckte die Schlafenden
auf, alle wurden wach und sahen einander mit verstorten und verwunderten Mienen an.“ Zit. nach
Stihr (wie Anm. 1), S. 107.

! Griesinger, wie Anm. 3, S. 32.
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2 Deutung in Bezug auf die zeitgenossische Asthetik

Ein Komponist, der im ausgehenden 18. Jahrhundert weitreichenden Erfolg haben
wollte, musste ein sogenanntes ,,Originalititsgenie® sein. Ein solches hatte die natur-
hafte Gabe, unverwechselbare musikalische Gestaltungen hervorzubringen und sie
auf einzigartige, vorbildliche Weise zu entfalten, bei der es unmoglich war, diese
erfolgreich zu kopieren oder nachzuahmen.”® Haydn galt als ein solches ,,Originali-
titsgenie” und er nahm diesen Status auch fiir sich in Anspruch. Gegeniiber seinem
Biographen Griesinger duflerte Haydn iiber seine Zeit in Esterhdz:

Mein Fiirst war mit allen meinen Arbeiten zufrieden, ich erhielt Beyfall, ich konnte
als Chef eines Orchesters Versuche machen, beobachten, was den Eindruck hervor-
bringt, und was ihn schwicht, also verbessern, zusetzen, wegschneiden, wagen; ich
war von der Welt abgesondert. Niemand in meiner Nihe konnte mich an mir selbst
irre machen und quilen, und so mufSte ich original werden.”!

Gleichzeitig komponierte er bewusst im Sinne des aufklirerischen Zeitgeistes, in
dem er zum einen seine Werke fiir den Kenner und den Liebhaber gleichermaflen
konzipierte” und zum anderen versuchte, wiz in seine Kompositionen zu bringen.
Nach der damaligen Begriffsauslegung verstand man darunter ein geistreich elegan-
tes Spiel mit musikalischen idéen und gedancken und deren Entfaltung und Verarbei-
tung. Dabei galt es, scharfsinnig und voller Subtilitit mit der Hérerwartung des er-
fahrenen Hérers zu spielen. Hartmut Fladt schreibt hierzu:

Aus gesetztem Vertrautem ergeben sich Erwartungen an Entwicklungen, und aus dem
Wechselspiel von Erfiillung und Nicht-Erfiillung solcher Erwartungen resultiert
Originalitit, die sich — auch — als ,Wiz“ darstellen kann. Und der ,implizite [...]

20 Kant schreibt: ,Genie ist die angeborne Gemiitsanlage (ingenium), durch welche die Natur der
Kunst die Regeln gibt. [...] Man sicht hieraus, daf§ Genie 1.) ein Talent sei, dasjenige, wozu sich keine
bestimmte Regel geben li6t, hervorzubringen: nicht Geschicklichkeitsanlage zu dem, was nach ir-
gendeiner Regel gelernt werden kann; folglich daff Originalitit seine erste Eigenschaft sein miisse. 2.)
Daf3, da es auch originalen Unsinn geben kann, seine Produkte zugleich Muster, d. i. exemplarisch
sein miissen; mithin, selbst nicht durch Nachahmung entsprungen, anderen doch dazu, d. i. zum
Richtmafle oder Regel der Beurteilung, dienen miissen.“ Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, in:
ders., Werke in zwolf Binden. Theorie-Werkausgabe Suhrkamp, Wiesbaden 1957, Bd. 10, § 46, S.
406.

?! Griesinger (wie Anm. 3), S. 17.

?2 Nach Larson und Robbins Landon (wie Anm. 4, Sp. 1896) paart sich bei Haydn ,in einmaliger
Weise unmittelbare Gefiihlsstirke mit ausgesucht feiner, rein musikalischer Arbeit und mit der Gabe,
alles in einer Tonsprache auszudriicken, die dem Laien ebenso unmittelbar zuginglich ist wie dem
Kenner hochsten Ranges.*
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Hérer®, der von Komponisten wie Haydn als Teil des kompositorischen Prozesses in-
tegriert ist, erweist sich als der ideale Rezipient, der Kriterien fiirs Gefiige von Kon-
ventionen und Normen ebenso hat wie Sensorium fiir die Uberraschungspotentiale.”?

Nach seiner Ankunft in London hatte Haydn zunichst das Konzertleben sowie das
dortige Publikum mit seinen Vorlieben erkundet. Er diirfte wahrgenommen haben,
dass das Publikum und die Tagespresse die Neigung zum Sensationellen beférderte.
Zu den Musikkennern gesellten sich immer mehr Dilettanten im heutigen Sinne,
welche sich gegeniiber kunstvoller Instrumentalmusik eher ratlos verhielt, zumal
wenn man auf die Auftritte von Virtuosen verzichtete.? Viele wollten an einem Kon-
zertabend schlicht ihre Sensationslust befriedigt sechen. Mit dem Andante seiner
Sinfonie Nr. 94 bediente Haydn nun bewusst die Bediirfnisse des musikalischen
Kenners wie die des Laien, denn er arbeitete in seine Komposition sowohl die geist-
reich intellektuelle, wie die humoristische Variante des Witzes mit ein.

3 Werkimmanente Deutung

Bereits bei der Vorstellung des Themas, das die Grundlage fiir die nachfolgenden

Variationen bildet, paart der Komponist Paradoxes miteinander.
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Notenbeispiel 1: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 1-8

% und

Die volksliedartige, periodisch gegliederte Melodie, wirke ,kindlich-heiter®
kommt auf den ersten Blick harmlos und unaufgeregt, trivial, fast demonstrativ be-
langlos daher. Seine subtile Kunstfertigkeit offenbart sich erst auf den zweiten Blick.
Die Melodiebdgen kénnten schlichter kaum sein: Tonika- und Dominantdreiklang

werden gebrochen auf und ab gefiihrt. Eine kleine klangliche Gefilligkeit bringt
Haydn im Nachsatz durch das Setzen der Doppeldominante (T 7). Nichts lenkt in

» Hartmut Fladt, Haydns Formdenken und die Kategorie des , Witzes®, in: Sebastian Urmoneit (Hg.),
Joseph Haydn (1732—1809), Berlin 2009, S. 17.

% Vgl. Finscher (wie Anm. 9), S. 358.

» Geiringer (wie Anm. 2), S. 238
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der Begleitung von der Melodie ab, die Violinen sind unisono gefiihrt, die tiefen
Streicher betonen nur die Eins des Taktes. Die Bldser schweigen. Sanft und ruhig, in
einschlifernder RegelmifSigkeit der Achtelrepetitionen geht das Thema voran, wird
sogar pianissimo, in der Begleitung pizzicato, wiederholt (T. 9-15), bevor das Tutti
subito mit dem Dominant-Akkord dreinschligt (T. 16). Nur vor dem Hintergrund
dieser schlichten Melodie und seiner Wiederholung im pp ist die enorme Wirkung
des ,,Paukenschlags zu verstehen. Er kommt vollig unvorbereitet, auf die unbetonte
Zihlzeit des Taktes, nachdem der Schluss des Melodiebogens bereits erklungen ist.
Diese kompositorische Konstellation verfehlte bereits bei der Urauffithrung seine
Wirkung nicht. So schrieb das Londoner Oracle:

Der zweite Satz war den trefflichsten Eingebungen dieses groffen Meisters ebenbiir-
dig. Die [Uberraschung] ldsst sich ohne Ubertreibung mit der Lage einer schonen
Schiferin vergleichen, die, durch das sanfte Rauschen eines fernen Wasserfalls einges-
chlifert, von dem plétzlichen Schuss einer Vogelflinte entsetzt hochfihre.

Erfahrungsgemifd erschrickt auch heute noch jeder Schiiler, gleich welcher Alters-
gruppe, beim ersten Horen des Stiickes. Einige prusten spontan los, andere blicken
verwirrt und fragend umher. Haydn nimmt nun seine Zuhérer im i{ibertragenen
Sinne an die Hand, kanalisiert die Ratlosigkeit, indem er bewusst zum Variations-
thema zuriicklenkt.
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Notenbeispiel 2: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 17-24

Nach einer viertaktigen, bewegteren Passage (T. 17-20), in der sich der Horer wieder
innerlich fangen kann, setzt die Dreiklangsbrechung in Achtelrepetition wieder an
(T. 21-22), beinahe erhaben, nun den Tonika-Dreiklang aufsteigend. Durch die
hierzu gleichzeitig absteigenden Streicher ergibt sich eine 6ffnende Geste. Mit einer
Vorschlagsfigur (T. 23), die wie ein schalkhaftes Augenzwinkern anmutet, fithrt
Haydn sein Thema zu Ende. Der Nachsatz der insgesamt 16-taktigen Periode wird
wiederholt, fein klanglich gesteigert durch das Hinzunehmen von Fléte, Oboe und

26 7it. nach Stihr (wie Anm. 1), S. 103.
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Hérnern. Dass der Paukenschlag essentiell wird, auch fiir den Fortgang des musikali-
schen Satzes, ist bei Marie Martinez-Gollner nachzulesen:

Und buchstiblich mit einem Schlag ist die natiirliche, volkstiimliche Melodie in eine
Komposition verwandelt, in der das Natiirliche, das Erwartete, jeden Augenblick

umgestofien werden kann.”

Haydn schreitet im Andante fort vom Volkstiimlichen iiber das Sensationelle, das
alles zerschligt, weiter zum kunstvoll Kompositorischen. Der ,,Paukenschlag® ist ein
Weckruf im {ibertragenen Sinne, er dient als ,,Ohrenéffner® fiir das, was nun kompo-
sitorisch folgt. Haydn zeigt auf kleinstem Raum seine kompositorische Meister-
schaft. Sein Thema ldsst er in immer neuen, plétzlich wechselnden und mit Raffines-
se konstruierten Kontexten in Erscheinung treten. Wolfgang Stihr sieht in diesem
Prozess einen ,volkspidagogischen Lehrgang“zg.

Interessanterweise setzt Haydn zu Beginn seiner ersten Variation erneut eine Art
»Paukenschlag, einen forte-C-Dur-Akkord im vollen Orchester (T. 33). Es hat den

Anschein, als wolle der Komponist nochmals sagen: ,Achtung, jetzt geht’s los, auf-

passen!®
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Notenbeispiel 3: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 33-40

Haydn lisst seine Variationenfolge mit der ersten Variation in schlichter Weise star-
ten: Das Thema findet sich unverindert in der 2. Geige, die 1. Geige setzt hierzu eine
figurierte, kontrapunktische Stimme. Diese liasst Haydn aber erst hinzutreten, nach-
dem der Themenkopf fiir alle Zuhorer nochmals vernehmbar erklungen ist. Man

?7 Marie Louise Martinez-Géllner, Joseph Haydn — Symphonie Nr. 94 (Paukenschlag). Miinchen 1979,
S. 18.
28 Stahr (wie Anm. 1), S. 105.
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meint, den Komponisten sagen zu horen: ,Hort alle hin, jetzt gleich passiert etwas

genau mit diesem Thema.®

bringt auf engstem Raum mehrere kompositorische Form- und Klangtypen.

Die zweite Variation zeigt sich kunstvoll gestaltet, sie
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Notenbeispiel 4: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 49-56

Diese zweite Variation beginnt in Moll. Thr Thema schreitet in ¢-Moll unerbittlich
und unisono in den Streichern und Holzblisern voran. Nach vier Takten dndert sich
das Klangbild aber bereits subito, die Tonart wechselt ins weich klingende As-Dur
(T.53), schlichte Wechselnoten begleiten das Thema. Uber den Trugschluss As-Dur
gelangt der musikalische Satz zu Es-Dur (T. 56), der Tonart des Nachsatzes. Hier
kreiert Haydn ein barockes Klangbild, das in Concerto grosso-Manier fortschreitet
mit zwei konzertierenden, virtuos gefithrten Violinen.
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Notenbeispiel 5: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 57-62

Der Themenkopf findet sich ansatzweise in den verschiedenen Begleitstimmen (Fa-
gott, Viola). Bereits nach vier Takten vereinen sich die beiden Violinen (T.61 ff.)
und nach acht Takten ergreift die 32-tel-Bewegung den gesamten Streichersatz

(T.65ff.). Nach diesem furiosen Orchester-Forte setzt Haydn einen klanglichen

Kontrast: Die Variation endet mit einer lieblichen Kantilene der 1. Geige, das tibrige

Orchester schweigt.
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Notenbeispiel 6: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 70-74

Am Ende dieser Melodielinie erinnert Haydn wieder bewusst an sein Thema (T. 73—
74). Dieses tritt uns in der dritten Variation nur geringﬁigig verindert entgegen, ist

deshalb klar und deutlich erkennbar.
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Notenbeispiel 7: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 75-78

Die Oboe bringt es in 16-tel-Repetitionen, der Klangteppich der Wechselnoten im
Streichersatz bildet hierzu eine weiche harmonische Stiitze. Nach acht Takten treten
Flote und Oboe mit neuen Melodienbogen in den Vordergrund, das Thema bildet
zu diesem Duett die Begleitung (T'. 83ff.).

Die vierte Variation ist als prachtvoller Marsch angelegt. Das Thema findet sich
in den Bldsern (T. 107ff.), mit Pauken und Trompeten tritt es uns feierlich strahlend
entgegen. Die Sextolen-Begleitung in den Violinen unterstreicht die festliche Stim-
mung. Die tiefen Streicher setzen ihre akkordische Begleitung interessanterweise
zunichst synkopisch auf die ,und“-Zeit. So bekommt die im Thema angelegte Ton-
repetition ein besonderes Gewicht. Sie wirkt nun nicht mehr wie ein banales Mittel
der Themenbildung, sondern wie eine bewusste Bekriftigung. Anschlieflend gehen
die tiefen Streicher ebenfalls in den Repetitionsgestus des Themas tiber (T. 109f.). Es
folgt eine Art ruhiger Mittelteil (T. 115ff.), in dem die Besetzung auf den Streicher-
satz mit Fagott reduziert wird. Das Thema tritt uns piano und in punktierter
Rhythmik mit anschliefenden 16-teln entgegen.
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pianissimo e dolce

Notenbeispiel 8: Joseph Haydn, Sinfonie Nr. 94, 2. Satz Andante, T. 115-118

In der Wiederholung des Nachsatzes (T. 131ff.) erstrahlt erneut das volle Orchester
unter Verwendung einer fanfarenartigen Rhythmik. Haydn wandelt also in dieser
vierten Variation das zweiteilige Thema in eine dreiteilige, variierte ABA-Form um.
Die Coda (T. 139ff.) setzt zunichst die Fanfarenrhythmik fort, bevor Haydn
den musikalischen Satz auf einem verminderten Septakkord innehalten ldsst (T.
142), so als wolle er seine Zuhorer mit dieser erneut 6ffnenden Geste fragen, was
man mit dem Thema gestalterisch noch alles anstellen solle. In diesen letzten Takten
zeigt sich Haydns kompositorische Schalkheit in besonderer Weise. Nach zwei fra-
genden Uberleitungstakten in den Violinen (T. 143-144) findet man das C-Dur-
Thema, gespielt von Oboe und Fagott, in einer harmonisch befremdenden, span-
nungsgeladenen Umgebung wieder, zwischen C’- und verkiirzten G”°-Streicher-
Akkorden (T. 145ff.). Die Szenerie dunkelt sich ein, Ungewissheit, die fast furcht-
sam wirkt, macht sich breit. Die hinzutretenden synkopischen Einwiirfe der Solo-
Flote (T. 149ff.) untermauern diese Unsicherheit zusitzlich. Doch subito wendet
sich das Blatt. Augenblicklich lisst Haydn seine Variationenfolge mit einer schlicht
auskomponierten Folge von C-Dur-Dreiklingen enden (T. 153ff.). Es hat den An-
schein, als wolle Haydn seinen Zuhorern charmant und augenzwinkernd sagen: ,,So,
jetzt ist es doch vorbei! So freundlich, bescheiden und kindlich-heiter wie er begon-

nen hatte, so endet nun der Satz.

4  Fazit fiir die Vermittlung

Wie die Untersuchungen gezeigt haben, ist neben biographischen und zeitgends-
sisch-dsthetischen Hintergrundinformationen auch eine detaillierte musikalische
Analyse unabdingbar, damit sich die Deutung des Paukenschlags im Andante der
Sinfonie Nr. 94 nicht in der eines schlichten musikalischen Scherzes erschopft. Wei-
terhin muss der Rezipient {iber umfassende Kenntnisse im Bereich klassischer und
barocker Formgestaltungen verfiigen, damit sich ihm Haydns kompositorischer wiz
im zeitgenossischen Sinne angemessen erschliefit. Fiir die padagogische Vermittlung
bedeutet dies, dass der Uberraschungseffekt, der sich beim ersten Hoéren des Andan-
tes einstellt, nur als erster Einstieg in die Thematik dienen kann. Thm sollte eine de-
taillierte Analyse mit sorgsam ausgewihltem Material folgen, damit sich den Schii-
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lern bzw. den musikalischen Laien die Subtilitit von Haydns Kunst offenbaren
kann.



Beethovens verschliisselte Art zu lachen.
Zur Wahrnehmungsproblematik
rein musikalischen Humors

Ute Jung-Kaiser

Abstract

Thematisiert wird die Wahrnehmungsproblematik humorvoll gemeinter Instrumentalmusik. Die
Inadiquanz zwischen Intention und Rezeption klassischer Musik zeigt sich vor allem dann, wenn sich
der Komponist so subtiler innermusikalischer Spielarten und/oder Regelverstéfle bedient, dass der
intendierte Humor den Adressaten entweder verfehlt oder nur selten erreicht. In Kenntnis dieses
Sachverhaltes bedienen sich viele Musiker gern pointierter Uber- und Unterschriften, witziger Texte
oder szenischer Kontexte, um die erwiinschte Lach-Wirkung zu erzielen.

Verzichtet hingegen der Komponist auf auflermusikalische Beigaben, muss er damit rechnen, dass das
(seiner Musik implizite) Lachpotential nicht erkannt wird. Hauptursachen dieser Wahrnehmungsdif-
ferenz sollen an ausgewihlten Beispielen Beethovenscher Instrumentalmusik phinomenologisch,

isthetisch, semantisch und/oder rezeptionsisthetisch aufgezeigt werden.
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1 Musikalischer Humor bei Beethoven — Grundsitzliches

Konnte Beethoven tiberhaupt lachen, tiber sich, die Welt, die Kunst, zber seine oder
mit seiner Musik? Die Antwort lautete ,nein®, orientierte man sich an dem tradierten
Beethoven-Bild, das einen vereinsamten Menschen zeigt — wortkarg, grantig und
schwerhérig — und einen schaffenswiitigen Kiinstler, der willensstark und titanen-
gleich ,dem Schicksal in den Rachen greift“. Schon Zeitgenossen Beethovens wie
Friedrich Rochlitz, Chefredakteur der Leipziger Allgemeinen Zeitung, priferierten die
verengte Sicht auf den Ausnahmekiinstler. Erst nach einer personlichen Begegnung
in Baden ,am 9. Juli [1825?]“ revidierte Rochlitz einige seiner Vorbehalte gegeniiber
Beethoven und berichtete seinen ,,Freunden der Tonkunst*:

[...] da iiber dies, ist er einmal in Bewegung gesetzt, derbschlagende Witzworte, pos-
sitliche Einfille, tiberraschende, aufregende Kombinationen und Paradoxien, ihm
immerfort zustrémen: so behaupte ich in vollem Ernst: er erscheint selbst liebens-
wiirdig; oder erschrickst Du hier vor diesem Worte, so sage ich: der dunkle, un-
geleckte Bir hilt sich so treumiithig und zutraulich, brummt auch und schiittelt die
Zottelchen so gefahrlos und kurios, daff man sich freuen und ihm gut sein miifite,

sogar wenn er nichts wire, als solch ein Bir [....].!

Hliebenswiirdig®, ,zutraulich®, ,witzig“ — das sind wahrhaft ungewohnte Attribute in

Verbindung mit Beethovens Charakter, noch mehr der ,derbschlagende Witz oder

der ,possirliche Einfall“. Dabei spielte der Humor bei Beethoven ,eine irrsinni
p p g

grofle Rolle“ — wie der Nachwuchspianist Igor Levit iiberzeugt ist — er spiegele sich
auch in seiner Musik wider, und zwar ,,ganz extrem*:

ein kleiner Schubser hier, ein Stinkefinger da, es gibt kalkulierte Schreckmomente, da
spiele ich zehn Minuten leise, und alle glauben, dass es so weitergeht — und dann
knall’ ich denen ein Ding um die Ohren! Danach wird es wieder leise, das ist auch
eine Art von Humor. Und wenn dann jemand in der ersten Reihe zusammenzuckt
und einen Anfall kriegt, habe ich alles richtig gemacht.”

Dass Beethoven mit herzhaftem, polterndem und zugleich subtilem Humor zu spie-
len wusste, hat der bedeutendste Pianist unser Zeit, Alfred Brendel, sowohl kiinstle-
risch als auch theoretisch unter Beweis gestellt. Als Referenzobjekte nennt er die
Riesenkadenz zu Beethovens 1. Klavierkonzert C-Dur (op. 15), die Eroica-

! Friedrich Rochlitz, Musik und Musiker in Wien, 2. Brief; in: ders., Fiir Freunde der Tonkunst, Bd. IV,
Leipzig 1832, S. 317-363, hier: S. 360.

? Tobias Riither, Beethoven hiitte so was nie getan. Interview des Pianisten Igor Levit, in: F.AS. v.
11.8.2013, S. 43.
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Variationen (op. 35), die c-Moll-Bagatelle (op. 119,5), den zweiten Satz der As-Dur-
Klaviersonate (op. 110), den ersten Satz der G-Dur-Sonate als Stiick, das ,einzig aus
der Perspektive komischer Besessenheit zu begreifen ist (op. 31,1), das Finale der F-
Dur-Sonate (op. 10,2) und ,als Kompendium musikalischer Komik® die Diabelli-
Variationen (op. 120).°

Ein frithes und zugleich wunderbares Zeugnis fiir Beethovens Humor findet sich
in den Erinnerungen von Carl Czerny, der urspriinglich Schiiler Beethovens gewesen
war und spiter zu seinen Freunden zihlte. Dort schildert er ein Wiener Hauskonzert
beim Fiirsten Lobkowitz — ,,es mag 1808 oder 1810 gewesen sein“ — auf dem Ignaz
Pleyel aus Paris seine jiingsten Streichquartette zum Vortrag brachte. Unter den
geladenen Gisten befindet sich auch Ludwig van Beethoven. Kaum sind die letzten
Noten verklungen, bedringt man ihn, einen Klavierbeitrag zu leisten, sozusagen zur

Krénung des Abends:

Wie gewohnlich, lieff er sich unendlich lange bitten und wurde endlich fast mit
Gewalt von den Damen zum Clavier gezogen. Unwillig reifit er vom Violinpult die
noch aufgeschlagene 2te Violinstimme des Pleyelschen Quartetts, wirft sie auf das
Pult des Fortepianos und beginnt zu fantasieren. Noch nie hatte man ihn glinzender,
origineller und grofartiger improvisieren gehort als an jenem Abend. Aber durch die
ganze Improvisation gingen in den Mittelstimmen, wie ein Faden oder Cantus fir-
mus, die an sich ganz unbedeutenden Noten durch, welche auf der zufillig aufges-
chlagenen Seite jenes Quartetts standen, wihrend er die kithnsten Melodien und
Harmonien im brillantesten Concertstile darauf baute. Der alte Pleyel konnte sein
Staunen nur dadurch zeigen, daf§ er ihm die Hinde kiifSte.

Nach solchen Improvisationen pflegte Beethoven in ein lautschallendes vergniigtes
Lachen auszubrechen. In der Geschwindigkeit der Scalen, Doppeltriller, Spriinge, etc.
kam ihm keiner gleich: auch [der Klaviervirtuose Johann Nepomuk] Hummel nicht.

[...}*

Die Episode schildert Anlass und Ausfiihrung eines spontanen Einfalls, einer Impro-
visation im wahrsten Wortsinn. Gerade weil sie Czerny so plastisch und realitdtsnah
erzihlt, liefert sie stichhaltige Argumente fiir unsere Thematik und exponiert zu-
gleich hilfreiche Primissen fiir eine weiterfiihrende Argumentation in Sachen Hu-
mor. Nicht unwichtig erscheint auch Czernys Hinweis zu sein, demzufolge sich
Beethovens pianistische Leistung im Improvisieren als ,,auflerordentlich® offenbart,

3 Alfred Brendel, Das Umgekehrt Erhabene I (1984) und II (1989), in: ders., Uber Musik, Miinchen
22005, S. 124-151 u. 152-169, hier: S. 141.

4 Carl Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben (1842), kommentiert und wiedergegeben in: Georg
Schiinemann, Czernys Erinnerungen an Beethoven, in: Neues Beethoven-Jahrbuch 15, Augsburg 1939,
S. 4774, hier: S. 71.
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wihrend sie ,,oft weniger gelungen beym Vortrag seiner bereits gestochenen Compo-
sitionen“ gewesen sei.” Czerny registriert also ein Niveaugefille im pianistischen
Vortrag zwischen vollendeten und unvollendeten Werken — diese Tatsache diirfte
nicht nur mangelndem Uben geschuldet sein, fraglos hat das improvisatorische Spiel
gegeniiber dem ,Spiel nach Noten® etliche Vorteile, was Kreativitit, Uberzeugungs—
wille und Spielfreude anlangt: es nutzt den Zufall (auch den banalen), es vermag aus
der Miicke — in diesem Falle den ,,unbedeutenden Noten® der Begleitstimme — einen
Elefanten zu zaubern, und es hat keine vorgefertigten Erwartungen zu erfiillen: Kom-
positionstechnisch lisst es dem musikalischen Einfall und klaviertechnisch den Fingern
im iibertragenen und konkreten Sinne freien Lauf' und verleiht so dem Unbedeu-
tend-Kleinen durch exzessive Virtuositit und ,,brillantesten Concertstil“ den Habi-
tus des Bedeutend-Grofien.

Ein solcher Improvisationsstil entspricht kunstisthetischen Positionen des 19.
Jahrhunderts, die den Humor ,als das umgekehrte Erhabene definierten,® da er ,das
Missverhiltnis zweier Extreme in Szene® setze. Wer sich iiber beides, das unendlich
Kleine und unendlich Grofe, lustig machen kann, der erreiche die ,extremste Form
des Reflektierens®. Das funktioniert sinnlich-emotional, aber eben nicht ohne intel-
lektuelle Distanz, ,eine gewisse Gewandtheit der Urteilskraft®, ,ein reizbares Ge-
fihl“ und ,eine lebhafte Imagination®, wie Christian Friedrich Michaelis schon

> Ebda.

¢ So Jean Paul in seiner Vorschule der Asthetik, in: ders., Werke V, hg. v. Norbert Miller, Miinchen
1962, S. 127. Schon 1833 reagiert eine musikésthetische Abhandlung auf Jean Paul, der das Komische
»als Gegensatz des Erhabenen fiir das unendlich Kleine“ definiert hatte, und wihlt Formulierungen,
die sich etliche Dezennien spiter bei Sigmund Freud wiederholen. So heifit es bei K. Stein, Uber das
Komische in der Musik, in: Caecilia 15 (Mainz 1833), S. 221-266, hier: S. 241 u. 242: ,Das Komische
beruht in der Wahrnehmung oder Vorstellung einer iiberraschenden und ergotzlichen Abweichung
der Dinge und Wesen in Gestalt, Erscheinung und Betragen und resp. im Denken, Fithlen, Reden,
Handeln und Streben von den gemeinhin erkannten und anerkannten Gesetzen und Regeln der
Natur, der Sitte, der Zeit, der Gewohnheit, der guten Ordnung, der Klugheit und des verniinftigen
Denkens, welche in dem vorstellenden oder wahrnehmenden Individuum das behagliche, am Lach-
kiitzel erregende Gefiihl der Uberlegenheit erweckt. [... Und in der kiirzeren Version:] Das Komische
beruht in einer tiberraschenden und ergétzlichen Abweichung vom Verniinftigen, Zweckmissigen
und Gewohnten, welche von uns mit dem behaglichen Gefiihle unserer Ueberlegenheit wahrgenom-
men oder vorgestellt wird.“ Die Differenz zu Freud erscheint minimal: Anstelle des Terminus ,,Abwei-
chung® wihlt Freud den aus der Traumdeutung iibernommenen Begriff der ,,Verschiebung®, welche
die Nebensache zur Hauptsache macht bzw. durch das Gegenteil dargestellt wird. — Fiir Friedrich
Theodor Vischer zeigt sich das Sinnliche und Erhabene/Ideale am selben Gegenstand in gegenseitiger
Durchdringung: ,Durch das Kleine gewinnt das Erhabene die Freiheit, mit der es die Endlichkeit
aufnimmt.“ In: ders., Asthetik und Wissenschaft des Schonen, Leipzig 1846ff., 1., §171, S. 383.
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1807 beobachtete.” Michaelis verglich den musikalischen Humor mit den iiberra-
schenden Einfillen ,eines launigen oder humoristischen Erzihlers, der das Fremdar-
tigste verbindet und in seiner sonderbaren Gemiithsstimmung auch den bekanntes-
ten Dingen ein neues Ansehen giebt, und, ohne sich an die zu strengen Gesetze des
guten Tons zu kehren, mit einer gewagten Freymiithigkeit seinen Gedanken freyen
Lauf l4sst.“®

Die ,gewagte Freimiithigkeit“, etwas vorzutragen oder zu komponieren, das die
gebotene Stilistik, den Regelkanon und die usuellen Praktiken unterlduft, um sie auf
anderer Ebene wieder einzuholen, setzt wahrhaft kompositorische Uberlegenheit
voraus und zugleich das Vertrauen darauf, dass die Zuhérer dieses Komponieren
gegen den Strich, gegen die Konvention als bewusste Widerstindigkeit wahrneh-
men. Dazu bedarf der Rezipient eines musikalischen Levels, welches die Kenntnis

der musikalischen Semantik und Syntax, der Satz- und Formgesetze voraussetzt.

2 ,,quasi un capriccio — die vermeintliche ,,Wut iiber den
verlorenen Groschen®

Beethovens Klavierstiick Alla ingharese quasi un capriccio G-Dur (op. 129) spielt mit
eben dieser Unverhiltnismifigkeit der Extrema: primitives Thema und aufgeblihte
Prisentation desselben. Schon die Attributierung ,ingharese® ist eine sprachliche
Verballhornung, ein Kompositum aus ,zingharese [= zigeunerisch]“ und ,,ongharese
[= ungarisch]“. Bekannter ist dieses ,, Beinahe-Capriccio als ,,Wuth tiber den verlor-
nen Groschen ausgetobt in einer Kaprize®. Dieser verkaufstrichtige Titel impliziert
Humorvolles, thematisiert er doch das Unmiflige und Ungemifie, so viel Geschrei
zu machen fiir ein winziges Geldstiick, einen ,verlorenen Groschen®. Auf dessen
Verlust wird mit brutaler Heftigkeit reagiert. Doch widersprechen dem vorgeblichen
Grundaffekt ,Wut“ schon das dominierende Tongeschlecht und die Rondoform.
»Wut® eskaliert oder flaut ab, sie artikuliert sich nicht in einer abgemessenen Rei-
hungsform, und sie erklingt auch nicht in gemifligter Tonlage und ,positiver’ Dur-
Tonalitit. Der Komponist Siegfried Borris bestitigt:

Das Komische wird hier fiir den Hérer offensichtlich zu einer inhaltlich indifferenten
Musik durch Vorstellungen, die die Uberschrift bei ihm hervorruft, hinzuassoziiert.

7 Clhristian] F[riedrich] Michaelis, Ueber das Humoristische oder Launige in der musikalischen Komposi-
tion, in: Allgemeine musikalische Zeitung 46 (12.8.1807), Sp. 725-729, hier: Sp. 725. — Carl Dahlhaus
nannte ihn einen ,Populirphilosophen®, in: ders., Art. Michaelis, in: MGG 9, Kassel u.a. 1961, Sp.
271.

8 Michaelis, ebda., Sp. 727.
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Erst dann kann man glauben, die Musik illustriere mit dem Ablauf dieser Rondoform
das Austoben einer nirrischen Wut.’

Die Divergenz von nachtriglich applizierter Uberschrift mit programmatischem
Impetus und titelfreier (absoluter?) Klaviermusik ist also offensichtlich. Beethoven
selber diirfte der , Wut“-Applikation vehement widersprochen haben, wire das Werk
zu seinen Lebzeiten erschienen und nicht erst 1828 beim Verleger Anton Diabelli,
der es aus Beethovens Nachlass ersteigert hatte. Den Titel hatte eine fremde Hand
(vermutlich Anton Schindler) auf dem Autograph notiert. Da ihn Diabelli bei sei-
nem Erstdruck tibernahm, lag er allen Folgeausgaben zugrunde. Dabei unterschlug
Diabelli zwei weitere Sachverhalte: erstens eine Passage von acht Takten (T. 32-39)
und zweitens den Hinweis, dass es sich um ein unvollendetes Werk handelte: Etliche
Passagen waren nur punktuell notiert, z.T. ohne Begleitstimme, auch fehlten dyna-
mische und artikulatorische Angaben. Doch geschiftstiichtig wie er war, wollte er
kein unfertiges Skript verkaufen, sondern ein neu entdecktes Beethoven-Opus, das
ihm weitaus hoheren Gewinn garantierte. So lief er es heimlich postum ,vollenden®.
Das Original verschwand bei einem Autographenjiger und wurde 1945(!) in den
USA wiederentdeckt; erst die Gegeniiberstellung offenbarte die Diskrepanz zwischen
»2Arrangement” und Originaltext.10

Wann das Werk definitiv entstanden ist, wissen wir nicht. Wihrend jiingere
Kommentatoren eine spite Schaffensperiode annehmen'!, plidieren iltere Zeugen
fiir eine wesentlich frithere und datieren das Werk auf 1795-1798.'% Als Entste-
hungsanlass kénnen wir eine vergleichbare Situation vermuten, wie sie Czerny in der
eingangs geschilderten Episode tiberliefert hat: Zwei nichtige Motive — der betulich
aufsteigende Dreiklang und die kreiselnd-hiipfende Sechzehntelbewegung, gleich

wer sie ihm nahegelegt hat — werden zur Grundlage einer Improvisation.

? Siegfried Borris, Das Léicheln der Melpomene. Betrachtungen iiber das Komische in der Musik, in: Fest-
schrift fiir Ludwig Strecker zum 90. Geburtstag, hg. v. Carl Dahlhaus, Mainz 1973, S. 111-118, hier: S.
112.

10 Vgl. Erich Hertzmann, The newly discovered autograph of Beethoven'’s Rondo a Capriccio, op. 129, in:
The Musical Quarterly 32 (1946), S. 171-195. Siche auch Jirgen Uhde, Beethovens Klaviermusik, Bd.
I, Stuttgart 21980, S. 61-66.

' So Hans von Biilow, Alexander Wh. Thayer-Riemann, Theodor Veidl, dazu: Hertzmann (ebda.), S.
179f.

12 So Carl Czerny, Wilhelm von Lenz, Adolf B. Marx, dazu: Hertzmann (wie Anm. 10), S. 180. Fiir
Hertzmann sind auch Stil der Handschrift und die Skizzen zum Finale der Ersten Sinfonie und des 2.
Satzes des C-Dur-Klavierkonzertes auf der letzten Seite des Autographs Belege, ders., S. 172.
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Notenbeispiel 1: Beethoven: ,,Wut iiber den verlorenen Groschen®,

T. 1-4 (1. Phrase des Themas)

Dank ,lebhafte[r] Imagination® (s. 0.) vermag sie der Improvisator zu verniedlichen
oder bombastisch aufzublihen und schlussendlich zu Tode zu reiten. Beethoven
konnte die Improvisation im Anschluss an die Performance skizziert, das heifSt: nicht
in Ginze notiert haben, um sie spiter, bei einem der vielen 6ffentlichen Hauskonzer-
te, als humoriges Schmankerl mit Uberraschungseffekt zum Besten geben zu kon-
nen. Denn der Wunsch, dem Vortrag eines unbekannten, noch nicht in Druck ge-
gangenen ,,Beethoven® lauschen zu diirfen, wurde mit Sicherheit des Ofteren an ihn
herangetragen. Erich Hertzmann hilt eine derartige improvisatorische Ausgangssitu-
ation fiir plausibel: ,[...] it is logical to assume that we have here an example of
Beethoven’s improvisations®. Er findet sogar eine Erklirung fiir die vielen Auslas-
sungen im Manuskript: ,,The Rondo a Capriccio may have been a provisional notati-
on on which he based improvisations®."? Schliefflich entwickelt Beethoven im zwei-
ten Teil — wihlt man Czernys Formulierung (s. 0.) — ,die kithnsten Melodien und
Harmonien im brillantesten Concertstile®, der Klaviervortrag entfaltet sich wihrend
des Improvisationsprozesses als atemberaubend und scheint kaum noch notierbar,
die Zuhorer sind hingerissen, ,the show is perfect'.

Noch erstaunlicher ist der ,,gewagte® stilistische und strukturelle Bruch des Wer-
kes, der formale Konsequenzen zeitigt und weitere Uberraschungseffekte bereithilt.
Orientiert sich der erste Teil mit seiner simplen Rondostruktur, Figuration und Dy-
namik mit regelmifligem Wechsel von fund p an Haydns kurz zuvor entstandenem
Rondo all’'ongarese aus dem G-Dur-Klaviertrio (darum vielleicht Beethovens seltsame
Attribuitierung?), zeigt der zweite Teil (ab T. 158'), beginnend mit dem Initialmo-
tiv, eine bravourése Entwicklung, vergleichbar der Durchfiithrung eines Sonaten-
hauptsatzes."” Anstelle der kontrastierenden Episoden (des Rondos) alternieren nun
thematische Phrasen, Variationsteile und durchfiihrungsartige Passagen (bspw. T.
190ff.), selbst Themenabschnitte werden zu Uberleitungen umfunktioniert (bspw.
T. 186ft.). Nicht nur die motivischen Zweitakter dienen der harmonischen Sequen-
zierung (T. 190ff. u. 316ff.), auch rhythmische Einheiten des Themenkopfes (Dak-

tylus und Anapist) tragen zur harmonischen oder melodischen Entwicklung bei (T.

3 Hertzmann (wie Anm. 10), S. 193.
" Hertzmann spricht irreiimlich von T. 134 (ebda.).

> Ebda., S. 185 und 186.
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344ff. bzw. 222ff. oder 260ff.). Selbst die Wechselnotenfigur des Themas verselb-
standigt sich und wird ,ihrer schlieSenden Funktion entledigt® (T. 158ff., 284ff. u.
432ff.)."° Auch harmonisch iiberraschen kithne Modulationen und Fortschreitun-
gen, darunter die ,geradezu karge und dennoch weitschweifige Progression® (ab T.
344), welche den letzten Auftritt des Themas (ab T. 378) vorbereitet und ,,mit fast
taktweisen Harmoniewechseln® zu kadenzieren sucht.

,Von eciner regelmifligen Wiederkehr des Themas kann damit eigentlich nicht
mehr gesprochen werden; es ist vielmehr scheinbar allgegenwirtig.“!” Andreas Ball-
staedt spricht zu Recht von einer ,Systematik des Vorfiihrens“.'® Die Idee, einen
Sonatensatz mit der stets gleichen Spielfigur zu gestalten, wird Beethoven nahezu
zeitgleich im F-Dur-Streichquartett op. 18,1 (1799) ausreizen'” und die Technik der
Motivabspaltung einige Jahre spiter in seiner Fiinfien Sinfonie (1808) perfektionie-
ren.

Theodor Veidls frithe Studie zu Beethovens musikalischem Humor zeigt als Ti-
telblatt die Seitenansicht des spazierenden Beethoven, welche der Originalzeichnung
Lysers nachempfunden ist. Nicht konzentriert ernst, sondern lichelnd sehen wir ihn
hinaufschauen zum Notenincipit der ersten vier Takte dieses Capriccios, also jener
beiden Motive, die in diesem seltsam launischen Stiick bis zum Exzess ausgekostet
werden und hier wie eine Sprechblase in das Geist eines Baumes eingefiigt sind, so
als wiirden sie ihm Végel oder Naturstimmen zugezwitschert haben.

' Andreas Ballstaedt, Alla ingharese quasi un capriccio D-Dur fiir Klavier ,Die Wut iiber den Verlornen
Groschen® op. 129, In: Beethoven. Interpretationen seiner Werke II, hg. v. Albrecht Riethmiiller u.a.,
Laaber 1994, S. 295-299, hier: S. 297.

7 Ebda., S. 298.

8 Ebda., S. 297.

' Hier wird das Hauptmotiv mehr als 100x wiederholt.
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Abblldung 1: Theodor Veidl, Der musikalische Humor bei Beethoven,

Breitkopf & Hirtel: Leipzig 1929 (Titelblatt)
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Abbildung 2: Johann Peter Lyser, Beethoven. Lithographie
nach der Originalzeichnung, um 1823 (Ausschnitt)

3 Zur Darstellungsisthetik des ,,Wut“-Rondos

Eine weitere, bisher kaum beriicksichtigte Facette humorvoller Musik ist die Frage,
wie das ,Wut“-Rondo zum Vortrag gebracht wurde oder gebracht werden kann.
Erinnern wir uns der Episode im Hause des Fiirsten Lobkowitz, die uns Czerny {iber-
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liefert hat (s. 0.): Wenn Beethoven, wie beildufig und fast unwillig, das Notenblatt
der zweiten Violinstimme vom Notenpult reifit, es demonstrativ aufs Klavierpult
wirft, um das diirftige Notat einer x-beliebigen Zweitstimme zu einem Konzertcap-
riccio bombastischen Ausmafles aufzublihen, dann geht das nicht ohne falsches
(inszeniertes) Pathos, schmunzelnde Posen, virtuose Einlagen. Eréffnet haben diirfte
er seine Improvisation eher beildufig-naiv, um sie dann mit Uberraschungseffekten,
Stilbriichen, virtuosem Klamauk und tibertrieben polternden Forte-Passagen, kon-
trastreichen, verwirrend leisen Motiv-Fragmenten effekterheischend aufzupeppen.
Er diirfte seine Zuhorer bewusst irritiert und ihnen eben jenes Wechselbad stilisti-
scher und qualitativer Divergenzen zugemutet haben, das alle Facetten der Wahr-
nehmungsisthetik durchspielt. Mit der Art seines Vortrages evozierte er mit Sicher-
heit Lachen, Staunen, Kopfschiitteln. Vielleicht karikierte er auch — mittels diirftiger
Themensetzung und exponierter Zurschaustellung — die Anfinge des Virtuosen-
tums, das sinnentleertem, doch effektvollem Notengerassel den Vorzug gab vor
Sinnhaftigkeit und Ausdruckstiefe wahrer Kunst. Das kalkulierte Spiel mit den Sen-
sationen der Zuhorer war 50 Jahre zuvor (in der Darstellungsisthetik des empfind-
samen Stils) grundgelegt worden. Eine treffende Definition findet sich in Carl Phi-
lipp Emanuel Bachs Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen. Bach zufolge
vermag nur derjenige, der selber geriihrt ist und dies auch zeigt, andere zu rithren und
eben nicht derjenige, der ,wie ein geschnitztes Bild vor dem Instrumente® sitzt:

Indem ein Musickus nicht anders rithren kann, er sey dann selbst geriihrt; so mufd er
nothwendig sich selbst in alle Affeckten setzen konnen, welche er bey seinen
Zuhérern erregen will: er giebt ihnen seine Empfindungen zu verstehen und bewegt
sie solchergestallt am besten zur Mit-Empfindung. [...]

Daf3 alles dieses ohne die geringsten Gebehrden abgehen konne, wird derjenige blof§
laugnen, welcher durch seine Unempfindlichkeit genéthigt ist, wie ein geschnitztes
Bild vor dem Instrumente zu sitzen.?

Das verinnerlichte Spiel eines Frédéric Chopin im 19. Jahrhundert oder eines Alfred
Brendel im 20. Jahrhundert hitte ihn weniger tiberzeugt als der gestisch und mi-
misch expressive, leider auch Hysterien auslosende Vortrag eines Franz Liszt oder
Niccold Paganini. 100 Jahre spiter hat Wilhelm Busch die Facetten differierender
Gefiihligkeit und berechnender pianistischer Show in Bildsequenzen {ibertagen:
Szene fiir Szene kostet er aus, wie sich ,,der Virtuos® ,,in alle Affeckten setzen® kann,
wie er sie unmittelbar verkorperlicht, auf dass der Ubertragungseffekt auf den (véllig

20 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen, 1. Teil, Berlin 1753,
Reprint Wiesbaden 1986, S. 122f.
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unkritischen und manipulierbaren) Horer funktioniert. Die geldufigsten Vortrags-
gebirden eines ,Virtuosen® biindelte er in seinem Beitrag zum Miinchener Bilderbo-

gen (1865):

Capriccioso.
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Forte vivace.

Bravo-Brayissimo.

Abbildungen 3-6: Einzelszenen aus: Wilhelm Busch, Der Virtuos.
In: Miinchener Bilderbogen Nro. 465 (1868), Miinchen (im Besitz der Verfasserin)

Inwieweit mogliche Parallelen (natiirlich auch Divergenzen) zu Carl Philipp Ema-
nuel Bachs Vortragsisthetik bestehen, hat Ulrich Mahlert treffend herausgearbei-
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tet.”! Ist die grofle (iibertriebene) Gestik auf der Bithne in Distanz zum Publikum
noch irgendwie angemessen, so wird hier — im personlichen Gegeniiber von Spieler
und Hérer — das Gemifle eindeutig tiberschritten. Busch tiberzeichnet nicht allein
die Gebirdensprache, die Pose, die Mimik, auch die Sitz- und Fuflhaltung. Das
wahrhaft Licherliche dieser Szenen beruht darin, dass das Massenpublikum auf ei-
nen einzelnen Zuhorer geschrumpft ist, dass dieser nicht im Parkett, sondern direkt
gegeniiber dem Spieler sitzt und selbst der Betrachter unmittelbar hinter dem Virtu-
osen zu stehen kommt:

Diese Nihe jedoch verindert die Ausdrucksqualitit der Bewegungen. Was aus der
Distanz groflartig, erhaben, ausdrucksvoll, charakteristisch erschient, wirkt aus der
Nihe ganz anderes — nimlich grof8spurig, licherlich, possenhaft, komisch. So entlarvt
Busch bereits durch die Perspektive seiner Zeichnungen das Bild, das sich das Kon-
zertpublikum von seinem Idol auf dem Podium macht.”

Es dominieren der Star und seine Vortragsweise, angesichts seiner technischen Bra-
vour und seines Manipulationstalents verblassen substantielle Fragen wie die nach
Inhalt und Botschaft des vorzutragenden Werkes. Wilhelm Busch zeigt das Wechsel-
spiel zwischen Stars und Fangemeinde, das bis heute in Kultveranstaltungen der
Klassik- und Popszene zu beobachten ist. Auch hier aktivieren wirkmichtige Starpo-
sen und -alliiren das ahnungslose, unkritische (und vielleicht auch ungebildete) Pub-
likum und stimulieren es zu reaktiven Hochstleistungen und bedienen so die Erwar-
tungshaltung ihrer Konsumenten.

Indem sich das Erleben von Musik ,auf das Sichtbare radikalisiert”, werden
wahrnehmungspsychologische Erkenntnisse der modernen Musikpsychologie vor-
weggenommen, denen zufolge , die visuelle Komponente® unser musikalisches Urteil
wesentlich mitbestimmt.”” TV-Veranstalter, Clip- und Medienflut der Werbung
bedienen sich dieser Tatsache. Schon der (kritische) Betrachter der Busch-
Zeichnung spiirt die ,,Ubertragungskrifte“, sieht das Verhiltnis zwischen Interpret
und Horer, erkennt, wie der Pianist ,,virtuos“ auf dem Instrument und der Gefiihls-

2l Ulrich Mahlert, ,, Gliedermann und ,, Gott“. Der Virtuos von Wilhelm Busch, in: Tone — Farben —
Formen. Uber Musik und die bildenden Kiinste, hg. v. Elisabeth Schmierer u.a., Laaber 1995, S. 257—
273.

2 Ebda., S. 262.

% Ebda., S. 263. Zugleich verweist er auf Klaus-Ernst Behnes ,, Blicken Sie auf die Pianisten?! — Zur
bildbeeinflufSten Beurteilung von Klaviermusik im Fernsehen (1990), in: ders., Gehirt — Gedacht — Gese-
hen. 10 Aufsiitze zum visuellen, kreativen und theoretischen Umgang mit Musik, Regensburg 1994, S.
21f.
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lage des Zuhérers spielt: ,er sieht das Spiel, das der Virtuose mit ihm treibt,“** sieht,
wie jener ,,zum willenlosen, fiir seine Reaktionen nicht mehr verantwortlichen Spiel-
ball der Musik wird®, zum ,Opfer des Virtuosen“.” Und er lacht, obgleich doch
dieser entmiindigende Prozess eher zum Weinen als zum Lachen ist.

Beim Scherzo erhebt sich der Zuhorer lichelnd vom Stuhl, den Hut verziickt vor
die Brust haltend, wihrend der Virtuose fast triumphierend die Wirkung seines
Spiels ,supervisionir‘ beobachtet. Beim Capriccioso tibernimmt der Zuhérer gar An-
schlagpose, verdrehte Korperhaltung und Fingerhaltung des Virtuosen. Ubertriebe-
nes Hohlkreuz, verklemmt iibereinandergeschlagene Fiifle, verziickter Blick unter-
streichen das Wahrnehmungsprofil. Beim Forte vivace haben sich die Spielfinger des
Virtuosen vervielfacht, Zeitlupenaufnahmen sind unméglich geworden: Der Virtuos
springt vom Hocker, wirft sich tiber die Tastatur des Instrumentes, das er maltritiert,
wihrend der Zuhérer erschrocken, mit abwehrender FuShaltung und hochgerisse-
nen Armen, in extrem angespannter Haltung auf der Stuhlkante sitzt. Doch die
tibergroflen Ohren, mit denen er dem Fortespiel folgt und der gleiche Fallwinkel von
Stuhl und Klavierhocker unterstreichen die Parallelitit von Darstellung, Wahrneh-
mung und Wirkung. Wenn dann der Vortrag mit einem Finale furioso beendet ist —
Beethoven kehrt diese Erwartungssteigerung souverdn um, indem er die Motive in
ihre Einzelteile zerlegt, den Satz immer mehr verdiinnt, dynamisch zuriicknimmt
und mit zwei primitiven Forte-Schldgen das Ende markiert — dann ist dem Star das
Bravo-Bravissimo sicher. Der Hochmut des koniglichen Virtuosen erzwingt die Er-
gebenheitsgeste des untertinigen (auch gedemiitigten) Publikums.

4 Die Achte Sinfonie — Beethovens ,,lachende Philosophie“*®

,Ein ganzes dsthetisches Lehrbuch tiber den Humor in der Musik lief8e sich daraus
entwickeln®, schrieb 1874 August Wilhelm Ambros zur Achten Sinfonie (op. 93) So
sei das Allegretto der ,anmuthigste Scherz von der Welt, auf den klopfenden Quarts-
extlern der Bliser tanzen die Geigen leicht und anmuthig wie Grazien daher, aber
sofort beginnt auch die Respectsperson des Contrabasses zu tanzen.“ Allein die Tat-
sache, dass dieses leichtfiif$ige Thema auch den Finalsatz eroffnet, jedoch , gleichsam
umgestiilpt und auf den Kopf gestellt“ wird”’, zeigt eine der méglichen Aspekte rein

24 Mahlert (wie Anm. 21), S. 264.

¥ Ebda., S. 265.

26 Paul Bekker, Beethoven, Berlin 1912, S. 265.

?7 August Wilhelm Ambros, Allerlei Beethoven'sche Humore, in: Bunte Blitter. Skizzen und Studien fiir
Freunde der Musik und der bildenden Kunst, N.F., Leipzig 1874, S. 193 u. 194.
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musikalischen Humors: mit der Konnerschaft der thematisch-musikalischen Sub-
stanz spielen, aber so weit als méglich verstecken.”®
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Abbildung 7: Notenbeispiel nach Ambros (1874), wie Anm. 27, ebda., S. 194

Erklang im oben besprochenen Capriccio die eher ,derbere® Seite musikalischen Hu-
mors, spielt die Achte (1812) mit der ,feineren® Seite, welche wahrhaft dsthetische
Distanz voraussetzt. Diese ,feinere’ Facette ist ohne Kennerschaft nicht zu haben.
Nur der wissende Hérer erfreut sich an der ,Entlarvung’ intendierter Regelverstofie
und Normverletzungen. Sollte Beethovens Achze wirklich vollstindiges Material fiir
eine dsthetische Theorie musikalischen Humors bereit halten, wie Ambros iiberzeugt
war, dann wiren alle musikalische Parameter in Augenschein zu nehmen. Die wich-
tigsten Satzregeln und Musizierpraktiken, die dem Rezipienten zur Zeit Beethovens
geldufig waren, hat Ernst Laaff herausgearbeitet und Leitsitzen zugeordnet, deren
erster lautet: , Humor verlangt Kiirze“.*” Sitze und Themen der Achten sind wahrhaft
extrem kurz; das Allegretto dauert nur 3%2 Minuten! Der zweite Leitsatz — ,,Humor
mufd einfach sein® — verbietet das Schwierige beziiglich Inhalt, Form und Tonart (F-
Dur),*® was auf den ersten Blick zu stimmen scheint, doch ,hinter der Fassade
scheinbarer musikalischer Einfachheit und Einfiltigkeit“ spielt diese Sinfonie mit
dem ,Verbergen von Kompliziertheit und kompositorischem Raffinement®.’" Die
Wahl vertrauter Formen — Sonatenhauptsatz (1. Satz), zweiteilige Liedform (2. Satz),
Menuett (3. Satz), Rondo (4. Satz) — erméglicht Uberraschung durch Abweichung.
Die tonartfremden Einsitze der Schein-Reprisen, der zwischengeschalteten zweiten
Durchfithrung mit weiteren Schein-Reprisen, der Einsatz der Coda in fis-Moll und
der freche Rutsch in die B-Tonarten sind wahre ,Seitenspriinge®; auch Verschiebun-

8 Dazu Ernst Laaff, Der musikalische Humor in Beethovens achter Sinfonie, in: AfMw 29/30 (1962/63),
S.213-229, hier: S. 216f.

» Ebda., S. 215. Nur das Finalthema bildet eine Ausnahme. Sonst erwachsen die liedférmigen The-
men aus 2—4 Takten.

30 Ebda., S. 216.

3! Klaus Dége, VIII. Sinfonie in F-Dur, op. 93, in: Die 9 Symphonien Beethovens. Entstehung, Deutung.
Wirkung, dtv Miinchen 21995, S. 227-243, hier: S. 241.
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gen der Proportionen ,iiberraschen durch Verlagerung der Gewichte®. Vor allem die
Rahmensitze ,spielen” mit der Balance: Das Seitenthema im Finalsatz ist ,asymmet-
risch angelegt’, und nicht nur hier, auch im Kopfsatz finden sich iibertrieben ,,brei-
te Schluflakkordflichen®, die zu keinem Ende fithren und somit die ,,kompositorisch
erzeugten Erwartungshaltungen® zerstéren.”” Zu Beginn der Durchfithrung des 1.
Satzes riskiert Beethoven gar die ,schematisch anmutenden Wiederholungen des
immer Gleichen®. Uberraschungseffekte erzeugen auch die abrupte Kontrastierung
von Dynamik und Instrumentation (vor allem im 2. Satz). Abrupte p-f-Wechsel
finden sich vor allem im 2. Satz oder der Durchfiithrung des 1. Satzes (T. 105ft.). Als
cher ,derben Humor qualifizierte Ernst Dége zu Recht den ,falschen Einsatz der
Holzblaser” gegen Ende des 3. Satzes oder die ,,Schreckensnote® ¢is (T 17£)%, die im
Finale ,mehrmals lautstark und tonal iiberhaupt nicht passend in das Hauptthema
hineinpoltert.“*

Harmonische Regelverstof3e zeigten sich bereits bei der Einfithrung des 2. The-
mas: Die erwartete Dominante (C-Dur) wird erst tiber riesige Umwege (£5- und D-
Dur) erreicht, auch die Coda beginnt in Des- und nicht in der zu erwartenden
Grundtonart (F-Dur). Ein dhnliches Verwirrspiel zeigen die Themenvorstellungen
im Finalsatz: jeweils zweimal in verschiedenen Tonarten und Besetzungen. —
Rhythmisch besticht vor allem der 2. Satz mit seinem ,artifiziellem kompositori-
schen Spiel mit Takt, Metrum und Rhythmik. Irritierend ist auch der verzogerte
Einsatz der Violinen in T. 5, der die musikalische Syntax zerstore.’® — Dass
Beethoven auf einen langsamen Satz verzichtete, begriindete Hermann Kretzschmar
mit ,dem stark humoristischen Grundzug dieser Symphonie“”’. Dennoch bleibe die

32 Laaff (wie Anm. 28), S. 218.

3 So Dége (wie Anm. 31), S. 241f. Dazu vgl. Siegfried Oechsle, Beethovens eintiniger Humor. Zum
Finale der Achten Symphonie, in: Musik und Humor. Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung in der
Mousik (hg. v. Hartmut Hein u. Fabian Kolb (= Spektrum der Musik 9), Laaber 2010, S. 187-198.

3 So Arnold Schering, Die Achte Symphonie, in: ders., Humor, Heldentum, Tragik bei Beethoven. Uber
einige Grundsymbole der Tonsprache Beethovens (Collection d’études musicologiques 32), StrafSburg
1955, S. 13-40, hier: S. 30, Anm. 16: ,Dieses cis geistert seit [Wilhelm von] Lenz tatsichlich als
,Schreckensnote® durch die Literatur iiber die Symphonie. Nur der sonst so mafllos ungerechte [Ale-
xander] Ulibischeff [Beethoven und seiner Kritiker und Ausleger (1855), dt. 1859, S. 261] spiirte den
Schalk hinter ihm, als er iiber die Stelle schrieb: ,Man plaudert ruhig und heiter mit einigen Freunden.
Auf einmal steht einer von ihnen auf, st6f3t einen Schrei aus, streckt die Zunge aus dem Munde, setzt
sich wieder und nimmt die Unterhaltung gerade da wieder auf, wo er sie gelassen hatte®.”

% Dége (wie Anm. 31), S. 242.

% Ebda., S. 235.

% Hermann Kretzschmar, Fiihrer durch den Concertsaal, 1. Abtheilung, Leipzig 21890, S. 110.
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Nihe zur Tradition der Wiener Klassik gewahrt, was sich vor allem im Finale bestiti-
g
ge, dieses sei ,ein ins Beethovensche ausgebauter und tibersetzter Haydn®:

[Das Finale] steht mit seinem thematischen Wurzeln, aber auch mit seiner Entwick-
elung, seinem leichten, schiumenden, geistsprithenden Wesen auf dem Boden
Haydn’scher Kunst. Es ist ein ins Beethovensche ausgebauter und iibersetzter
Haydn.®

5 Zum 2. Satz der Achten, dem ritselhaften Allegretto

Das Allegretto ist ,der wahrhaftige Gipfel der Kunst und eine geniale Hochstleis-
tung®, schwirmte schon Frangois-Joseph Fétis 1837. Es habe einen ,,unaussprechli-
chen Charme®, sei ,neu und einfach® in der Wirkung — trotz ,,penibler Satzarbeit® —
und lebe vom [be]frei[end]en ,Schwung der Einbildungskraft®, welche ,Regeln®
und , Fesseln® jeglicher Art zu ignorieren scheint:

[...]1 1l y a un charme inexprimable dans 'ensemble de ce morceau, dont le charactére
est d’ailleurs absolument neuf, quoique simple et naturel. Qu’on ne s’y trompe; non
seulement Cest 12 le véritable but de I'art, mais Cest aussi ce qu’il y a de plus difficile &
faire, étre neuf et simple! C'est le comble de I'art et la plus haute portée du genie. Les
idées forcées, le travail pénible qui se montrent dans de laborieuses combinaisons

qu’on voudrait présenter comme le libre élan d’une imagination qui ne connait de
39

regles ni d’entraves.
Hier ist keine Rede von aufSermusikalischer Programmatik, sondern von dem ,,abso-
lut neuen Charakter” der Werkgestalt. Die gewinnende Heiterkeit, welche diese
Musik ausstrahlt, ist ihr immanent und beruht nicht auf (werkfremder) Attributie-
rung.

Dass sie ,,humoristisch® sei wie iibrigens die ganze Sinfonie, wird auch von ande-
ren Interpreten nicht bestritten, nur sind die Begriindungskontexte andere. Hat
doch dieser Sinfoniesatz zu aberwitzigen programmatischen Deutungen verleitet,
welche den humorvollen Impetus eher verschleiern als offenlegen, was Verfasserin
bereits andernorts dargelegt hat.*’

% Ebda., S. 111.

% Joseph Fétis” Konzertbericht fiir die Gazette musicale vom 26.3.1837; zit. nach: Jacques-Gabriel
Prod’'Homme, Les Symphonies de Beethoven, Paris 1939, S. 3671.

4 Verfasserin greift hier auf Teilergebnisse fritherer Studien zuriick. Dies., Die unterschiedlichen Sym-
bolschichten in Beethovens Allegretto scherzando (8. Sinfonie) — Deutungshilfen mittels Literatur und
bildender Kunst, in: Aspekte der Zeit in der Musik, hg. v. Herbert Schneider, Hildesheim u.a. 1997, S.
127-204; dies., Musikwissenschaft als Garant didaktischer Integritit und Vermittelbarkeit, in: Artgenos-
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Anton Schindler beispielsweise etikettierte diese Sinfonie zu Recht als ,,die hu-
moristische, doch verortete er ihren Humor auf ganz anderen (programmatischen)
Spielebenen als da, wo er wirklich abliuft.*' Thm zufolge war das Allegretto aus einem
Huldigungskanon hervorgegangen, der Johann Nepomuk Milzel als Erfinder des
Metronoms wiirdigt:

tatatata...... , lieber, lieber Milzel, tatata ta....... , leben Sie wohl, sehr wohl,
ta ta ta ta....., Banner der Zeit, ta ta ta ta...., grofler, groffer Metronom, grofler Met-
ronom, ta ta ta ta ta.
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Abbildung 8: Milzel-Kanon nach Anton Schindlers Beethoven-Biographie,
Miinster 1860

Aus diesem Canon ist das Allegretto hervorgegangen: die erste Stimme zeigt uns
schon Note fiir Note das Motiv zu diesem Satze, die Worte den humoristischen
Charakter, das beigesetzte metronomische Zeichen das dem Allegretto-Satze
entsprechende Tempo. Ta ta ta ta sind die Pendelschlige des Metronoms. In den Be-
sitz dieses Canons bin ich durch Beethoven selber gekommen, indem er mir schon um
1818 eine Abschrift zu nehmen gestattete.”

Dass es mit diesem — entstehungsgeschichtlich nicht uninteressanten — Verweis seine
Richtigkeit habe, glaubte Schindler in spiteren Jahren mittels Zeugen belegen zu
miissen und erfand so die Mir von einem ,Abschiedsmahle®, auf dem Beethoven
besagten Kanon improvisiert habe:

sen und andere Feinde. Musikwissenschaft fiir die Musikpidagogik? (Forum Musik Wissenschaft 4),
Regensburg 1997, hg. v. Peter Maria Krakauer, S. 73-108, hier: S. 90-108.

41 Anton Schindler, Programm zu dem Isten Gesellschafiskonzert des Aachener Musikvereins am 2ten
Dezember 1835, erneut wiedergeg. bei R. Zimmermann, Schindler iiber Beethovens Achte Sinfonie, in:
NMZ, Jg. 42 (1921), S. 124f.; desgleichen bei Herbert Schneider, Ludwig van Beethoven. 8. Sinfonie F-
Dur, op. 93, Mainz 1989, S. 35-39.

“ Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, dritte neu bearbeitete und vermehrte Aufla-
ge, Miinster 1860, S. 195f.
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In der Friihlingszeit des Jahres 1812 saflen Beethoven, der Mechaniker Milzel, Graf
von Brunswick, Stephan von Breuning und Andere bei einem Abschiedsmahle
zusammen, ersterer, um alsbald die Reise zu seinem Bruder Johann nach Linz an-
zutreten, dort seine achte Sinfonie auszuarbeiten und spiter die bshmischen Bider zu
besuchen — Milzel aber, um eine Reise nach England zu machen und daselbst seinen
beriihmten Trompeter-Automaten zu produciren. [...] Beethoven, im vertraulichen
Kreise gewdhnlich heiter, witzig, satyrisch, ,aufgeknopft,” wie er es nannte, hat bei
diesem Abschiedsmahle nachstehenden Canon improvisirt, der sofort von den
Theilnehmern abgesungen worden: [dann notiert er oben wiedergegebenen Kanon
mit Notat].?

Doch ist bezeichnend, dass er diesen Beleg zu einem Zeitpunke (1860) lanciert, als
der letzte potentielle Zeuge jener Abendgesellschaft, das war Graf von Brunsvik
(11849), bereits verstorben ist.** Auch vollendete Beethoven die Sinfonie bereits im
Sommer 1812, wihrend Milzels Metronom nicht vor 1815 entstand.*> Das einzig
Schéne dieser Mir vielleicht, auch passend zur Humor-Thematik, ist das Bild
Beethovens, wie es sich ,.im vertraulichen Kreise gew6hnlich® darstellt: ,heiter, wit-
zig, satyrisch, ,aufgeknopft,” wie er es nannte®, auch dass er erfindungsreich reagiert
und (dem gesellschaftlichen Rahmen und Anlass entsprechende) Musik improvi-
siert. — Dass der dubiose Kanon spiter entstanden ist, belegen nicht nur die vorge-
nannten biographischen und chronologischen, sondern auch die soziologischen und
isthetischen Daten wie:
1. die Datierung des Petterschen Skizzenbuches und die Chronologie der Skiz-
zen;
2. die Art der Notierung des Sinfoniethemas in vorgenanntem Skizzenbuch;
3. der Nachweis der ,fingierten Eintragungen® Schindlers in den Konversati-
onsheften;*’

3 Ebda.

i Vgl. Standley Howell, Beethoven'’s Maelzel Canon, in: MT, Jg. CXX (1979), 12. S. 987-990; iibers.
u. erneut hg.: Der Miilzelkanon — eine weitere Fiilschung Schindlers? in: Harry Goldschmide (Hg.), Zu
Beethoven I, Berlin 1984, S. 163-171.

# Dazu Schering (wie Anm. 34), S. 14.

4 Die Datierung erfolgte durch Sieghard Brandenburg (ders., Ein Skizzenbuch Beethovens aus dem
Jabre 1812. Zur Chronologie des Petterschen Skizzenbuches, in: Zu Beethoven I, hg. v. Harry Gold-
schmidt, Berlin 1979, S.117-148): Beethoven benutzte es zwischen 1811 und 1812. Vgl. a. Kathryn
John, Das Allegretto-Thema in op. 93, auf seine Skizzen befragt, in: Zu Beethoven II. Aufsitze und Do-
kumente, hg. v. Harry Goldschmidt, Berlin 1984, S. 172-184.

a7 Dagmar Beck u. Grita Herre, Anton Schindlers fingierte Eintragungen in den Konversationsheften, in:
Zu Beethoven I (wie Anm. 46), S. 11ff.
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4. die Bezeichnung ,Metronom*® gibt es erst ab 1815; vorher hieff der Takt-
schliger ,,Chronometer® oder , Taktmesser;*®

5. Milzels Englandreise erfolgte nicht vor 1813, die Vordatierung der besagten
Abschiedsfeier war also falsch;*

6. die jeder Geschiftspraxis widersprechende Zuriickhaltung Milzels. Der mit
Automaten handelnde Mechaniker hitte jeden Kanon, der seine Erfindung
verherrlichte und dazu noch von dem berithmten Maestro Beethoven kom-
poniert war, ,.als ideales Werbematerial fiir das Metronom*® genutzt;”

7. Schindlers 20-jihrige Verschwiegenheit dariiber, dass der Kanon als Inspira-
tionsquelle fiir die Sinfonie gedient habe: Er erwihnt ihn weder im Pro-
gramm seines Aachener Antrittskonzertes, das 1835 stattfand, noch bei den
ersten beiden Auflagen seiner Beethoven-Biographie (1840 bzw. 1845)°';
etc.

Zur weiteren Verbreitung dieses Irrtums hat auch Hermann Kretzschmars vielgele-
sener Fiihrer durch den Conzertsaal beigetragen, in dem er dogmatisch verkiindete:
,Urspriinglich hatte es Beethoven als einen Canon auf Milzel und sein Metronom
entworfen.“”> Noch heute replizieren Konzertprogramme und Schulbiicher die Deu-
tung von Schindler resp. Kretzschmar. Ob der Kanon authentisch ist oder von

Schindler entworfen wurde, erdrtern Standley Howell, Kathryn John und Harry
Goldschmidt.”

4 Dazu Gustav Nottebohm, Beethoveniana, Leipzig u. Winterthur 1872, S. 133f. Als Beleg verweist er
auf Annoncen in der Wiener Modenzeitung vom Okt. 1816, S. 566 und der Wiener AmZ v.
23.10.1817.

# Auch Thayer und Bekker dementieren die Prioritit des Kanons; dazu: Alexander Wheelock Thayer
u. a., Beethoven III, Leipzig 21911, S. 347ff.: ,Einer Uberlieferung zufolge soll [, die schelmische Me-
lodie der Violinen®] ihre Entstehung einem auf Milzel gedichteten Kanon verdanken. Wahrscheinlich
ist indessen das Allegretto ilter als der Kanon, die tickende Metronombewegung kann also trotz der
thythmischen Ahnlichkeit mit der Begleitung kaum als Veranlassung zu diesem Thema angesehen
werden®.

0 Howell (wie Anm. 44), S. 168.

! Wir verdanken Howell (ebda.) diesen wichtigen Hinweis. Im Programm von Schindler (wie Anm.
41) bleiben Kanon, Milzel oder das Metronom unerwihnt. Stattdessen ist zu lesen: ,Im 2ten Satz
wird die Conversation besonders geistreich, beziehungsvoller, beinahe komisch. Naivetit, Witz und
zuweilen eine wiirdevolle Grazie entwickeln sich in jedem Rhythmus.“

52 Kretzschmar (wie Anm. 37), S. 110. — Arnold Schering (wie Anm. 34, S. 14) spricht vom Vorliufer
des ,Metronoms®, dem ,musikalischen Chronometer mit seinem klopfenden Himmerchen.

53 Harry Goldschmidts Studie ,, Und wenn Beethoven selber kime...“ Uberlegungen zum Milzel-Kanon
(in: ders., Beethoven-Studien I. Die Erscheinung Beethoven, Leipzig 21985, S. 269-285, ern. abgedr. in:
Zu Beethoven II [wie Anm. 44], S. 185 ff.) basiert auf den Studien der beiden Amerikaner Howell und
John (wie Anm. 42 u. 45).
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Doch worin griindet der musikimmanente Witz dieser kleinen Preziose von 3%2
Minuten Dauer? Richten wir mit Carl Dahlhaus den Blick auf das Allegretto-Thema,
das schon in seiner Zusammensetzung kurios wirke, besteht es doch aus drei vollig
unterschiedlichen Teilmomenten: erstens der tickenden Bliserfigur, zweitens dem

Scherzando-Motiv der Geige und drittens der ,Antwort des Basses.™
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Notenbeispiel 2: Beethoven: Allegretto-Beginn der Achten Symphonie

Doch wer diesen Satz als Verballhornung eines mechanisches Instrumentes, seinen
Gleichférmigkeiten und Tiicken hért, nivelliert die musikimmanente Spielebene,
desgleichen die Tatsache, dass der Vollklang aller vier Kanonstimmen sich an der
charakteristischen Quartsextakkordstellung der repetierten Akkorde des Sinfoniesat-
zes (T. 1ff.) orientiert, also spdter entstanden ist. ,Ganz offenkundig ist der Kanon
um die — keineswegs kanonartige — erste Zeile als den eigentlichen ,Einfall* herum-
komponiert“.”” Schon dieses kleine Thema erweist Beethovens rein musikalischen
Humor:

[Seine ,besondere Pointe“ sieht Peter Giilke darin,] dafy die Melodie sich aus dem
Ticken in einer Kontinuitit herausentwickelt, die auch die Setzung der metrischen
Schweren einbezieht, so daf§ jede spitere schwere Taktzeit mehr Gewicht hat als die

vorangehende. Auf diese Weise wird jeweils das Vorangegangene durch das Folgende

54 Carl Dahlhaus, Bemerkungen zu Beethovens 8. Symphonie, in: SMZ, Jg. 110 (1970), S. 205-209;
hier: S. 207.

> Vgl. Peter Giilke, Zum Allegretto der 8. Sinfonie, in: Bericht iiber den Internationalen Beethoven-
Kongref¢ 1977 in Berlin, Leipzig 1978, S. 106-112, hier: S. 107. Dies veranlasste ihn zu fragen, warum
Beethoven nicht %/s anstelle %/4 vorgeschrieben habe. Ebda., S. 108.
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nachtriglich zu einer Art Auftaktigkeit umqualifiziert. Dem entspricht die wachsende

Dimensionierung der Ereignisse.*®

Das Notenbeispiel verdeutlicht, wie Beethoven ,in der hiervon abspringenden Gir-
lande® eine Permutation der ersten Tonumspielung melodisiert: zuerst deren
Krebsumkehrung, dann deren Krebs mit ,Landung auf der Tonika“:

Beethoven exponiert von vornherein nicht ein Thema (dessen amorphisierende
Verinselung und Zerstiubung dann unertriglich wire), sondern eine Konstellation,
einen Konflikt.””
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Notenbeispiel 3: Allegretto-Thema (nach der Analyse Peter Giilkes)

Wer die einleitende Staccato-Passage mit bloffem Ticken irgendwelcher Uhren- oder
Automatenmechanik assoziiert, iiberhort den eigenwilligen Dialog zwischen Blas-
und Streichinstrumenten, der sich eher duftig, beschwingt, ,sanft“ und ,,unschuldig®
entfaltet. Hector Berlioz verglich ihn mit dem ,Gesang zweier Kinder, welche an
einem schénen Frithlingsmorgen auf einer Wiese Blumen pfliicken.“*® Auch weitere
Komponisten und Musikschriftsteller des 19. Jahrhunderts bewunderten seine ,lose,
leichtfertige Schmetterlingsnatur® und nannten es ,ein gar zu zartes, naives Ding,
dieses humoristische Scherzspiel.“”” Hermann Kretzschmar sah den zweiten Satz ,,auf
Kinderfiifen dahin[hiipfen], jugendlich durch und durch, unschuldig und reizend,

scheinbar wie in einem Zuge hingeschrieben. Es [sei] eins der genialsten und gewin-

¢ Ebda.

57 Ebda.

%% Hector Berlioz, Bericht fiir die Gazette musicale 1838, neu abgedr. u. iibers. in: ders., Literarische
Werke, VI. Musikalische Streifziige, Leipzig 1912, S. 39—41.

%% Rezension der Druckausgabe der Sinfonie in: AmZ, Leipzig (Mirz 1818), Nr. 9, Sp. 161-167;
erneut abgedr. bei Stefan Kunze, Ludwig van Beethoven. Die Werke im Spiegel seiner Zeit, Laaber 1987,
S. 313-318; hier: S. 315. Eine Faksimile-Wiedergabe des gesamten Autographs findet sich bei Jung-
Kaiser, Die unterschiedlichen Symbolschichten ... (wie Anm. 40), S. 181-204.
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nendsten Stiicke im graziosen Genre“.®” Und fiir Robert Schumann verdichtet sich
die Hérerfahrung zu einem ,sentimentalischen® Gefiihl: Beim Allegretto konne ,man
auch nichts als — still sein und gliicklich“.®' Insgesamt bestitigen diese und andere
Kommentatoren ein Wahrnehmungsprofil, das Friihlingstriume, vielleicht auch so
etwas wie Sehnsucht nach verlorener Kindheit wachruft.
Der Eindruck von jugendlicher Leichtigkeit, paradiesischer Unbeschwertheit
und/oder morgendlicher Frische stellt sich jedoch nur dann ein, wenn
1. das Tempo (Achtel = 88) respektiert und nicht mechanistisch verlangsamt
wird gemifd der Tempovorgabe des ,,Milzel-Kanons® (Achtel = 72),62
2. die Luftigkeit des Zweiertaktes gewahrt bleibt — die Taktvorschreibung */4-
Takt also nicht als satztechnischer ,,Fehler interpretiert wird®® oder sonst-
wie ,korrigiert” werden muss,**
3. keine Assoziation zu Zeitmesser, tickendem Uhrwerk, Automat o. 4. mitge-
dacht wird.
Wie sehr intuitives als auch reflexives Erleben den eigentlichen Werkcharakter erspii-
ren hilft, habe ich mit Miinchener Lehramtsstudierenden in der ersten Semester-
stunde des WS 1995/96 erprobt, und zwar iiber die Methode , kreativer Selbsterfah-
rung durch Kunst“:*> Alle Bild-Collagen wurden nach unvoreingenommenem Hé-
ren erstellt, ohne Nennung von Werk, Komponist und werkfremder Programmatik
— kurioserweise erkannten die Probanden nicht, dass es sich um einen Sinfoniesatz
Beethovens handelte! Alle thematisierten frithlingshafte Leichtigkeit, empfanden
den Satz als heiter, graziés und beschwingt.

0 Kretzschmar (wie Anm. 37), S. 111.

¢! Robert Schumann, Konzertkritik des 8. Abonnementkonzertes in Leipzig am 10.12.1840; abgedr.
in: ders., Gesammelte Schriften jiber Musik und Musiker. Eine Auswahl, Wiesbaden 0.]., S. 199.

62 Richard Wagner sieht den Hauptgrund fiir das Verschleppen im fehlenden langsamen Satz. Ders.,
Uber das Dirigieren, in: Gesammelte Schriften und Dichtungen VII1., Leipzig 41907, S. 279f. — Noch im
20. Jh. finden sich entsprechende verschleppte Auffithrungen bei Hans Pfitzner, Arturo Toscanini,
Bruno Walter, Otto Klemperer u.a.

9 Goldschmidt, Und wenn Beethoven... (wie Anm. 53), S. 283f., erklirt wiederholt, dass die
Beethovensche Metronomisierung ,zugegeben problematisch® sei.

% Diether de la Motte, ,,scherzando“— Siir wen? Analyse des zweiten Satzes der 8. Sinfonie von Beethoven,
in: Bericht diber den Internationalen Beethoven-Kongref§ 1977 in Berlin, hg. v. Harry Goldschmidt u.a.,
Leipzig 1978, S. 130-137, hier: S. 132.

% Die Gruppenarbeit orientierte sich an der Ergebnisstudie von Christine Mann u.a., Selbsterfahrung
durch Kunst. Methodik fiir die kreative Gruppenarbeit mit Literatur, Malerei und Musik, Weinheim u.
Basel 1995.
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Abbildungen 9-11: Bildcollagen von Lehramtsstudierenden
der Miinchener Musikhochschule

Einer solchen Horerfahrung hitte Schering zutiefst widersprochen. Er beharrte auf
der auflermusikalischen Beschreibung dieses Sinfoniesatzes: ,Idealisierung eines
mechanischen Spieluhrwerkes — seine Lieblichkeiten und seine Schattenseiten®. Und
er dogmatisierte diese Aussage dahingehend, als er behauptete, dass dieser Sinfonie-
satz ohne Kenntnis des Programms ,, Kopfschiitteln erregen miisse, schliellich ver-
stehe sich dessen Humor ,als geistreiche Persiflierung einer staune[n]swerten und
doch so héchst unvollkommenen Maschine.“*® Doch programmatische Fixierungen
verfremden die isthetische (und mit Sicherheit auch didaktische) Intentionalitit der
Komposition, sie reduzieren die Freude an Virtuositit, kalkulierten Briichen, Wider-
spriichen, Regelverletzungen, Uberraschungseffekten u. a. m., sie verengen den Er-

66 Schering (wie Anm. 34), S. 17 u. 26.
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fahrungsraum lustbetonten Horens und geistiger Erbauung und verhindern eben
jenes ,zweckfreie Wohlgefallen, wie es Kant bei seiner Definition des Kunstschonen
formuliert hatte.

6 Conclusio

Auflermusikalisch legitimierter Humor wird leichter wahrgenommen als rein musi-
kalischer Humor. Diese Tatsache ist nicht hinnehmbar. Pidagogen und Musikver-
mittler haben dafiir Sorge zu tragen, dass sie die Ursachen dieser Wahrnehmungs-
blockade ergriinden und abbauen. Aus der aspektbezogenen Analyse der Beethoven-
Beispiele — des Klavierrondos, der Sinfonie im Ganzen und des Sinfoniesatzes im
Besonderen — lassen sich folgende Begriindungskontexte ableiten:

1. Eine nicht hinreichende musikalische Bildung des Hérers (seiner defizitiren
historischen und/oder stilistischen Kenntnisse, seiner mangelnden Horer-
fahrung etc.) reduziert die Wahrnehmungschance humorvoller Musik.

2. Stagnierende oder irrefithrende Rezeptionskonstanten blockieren den Zu-
gang zu hochartifizieller Musik und verhindern den Genuss geistreichen
Spiels mit Zwingen, Briichen, Strukturverletzungen u. v. a.

3. Die raumlichen und soziokulturellen Bedingungen, wann, wo und wie diese
Werke gehort oder gespielt werden, miissen stimmen.

In weiterfithrende Uberlegungen einzubeziehen wiren

1. die epochenspezifische Qualitit von Gefiihlen (und damit verbunden der
Wandel von Horerwartungen) und

2. der Alterungsprozess von Witz und Humor. Wahrnehmungsqualititen un-
terliegen einem ,Verfallsdatum®, wenn die Humorkonstanten weder er-
kannt noch herausgearbeitet werden — sei es durch Analyse, didakti-
sche/dramaturgische Aufbereitung oder werkadidquate Interpretation.

Will man dem potentiellen Horer die Chance geben, Humor zu goutieren, welcher
der Musik immanent ist, dann ist es Aufgabe von Pidagogen, Fachwissenschaftlern
und Interpreten, diese transparent und damit auch hérbar zu machen. Dass dies auf
unterschiedlichste Weise geschehen kann, haben die oben beschriebenen Beispiele
gezeigt. Unvoreingenommenheit, Gespiir fiir und/oder Kenntnis von klassischen
Strukturen, wertaddquater Interpretationsansatz, Erforschung der Entstehungskon-
texte, Respektierung der kiinstlerischen Intentionalitit sind nur einige der notwen-
digen Voraussetzungen, um seelisch bereichernde und erheiternde Instrumentalmu-
sik als diese wahrzunehmen, als die sie konzipiert wurde.
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Abstract

In seiner Parodie L arte di far libretti (1878) beschreibt der Librettist Antonio Ghislanzoni in humoris-
tischem Stil, welchen Standardisierungen die italienische Oper von 1860-1890 oblag. Er vertritt dabei
die Ideen der Scapigliatura, einer italienischen Kiinstlerbewegung, die sich vorwiegend aus Protest
gegen Konventionen und sozialen Missstinden formiert hatte. Humor resp. Komik war den Scapigliati
ein Mittel zur Gesellschaftskritik, wobei die Grenze zum Grotesken und Absurden oft flieBend war.
Wihrend es fiir die literarischen Vertreter der Seapigliatura leicht war, umorismo isthetisch umzuset-
zen, vermochten die Komponisten der Bewegung, welche sich den Gattungen der opera seria und des
melodramma verschrieben hatte, humoristische Elemente nur schwer zu realisieren. Inwieweit subtile
Gesellschaftskritik musikalisch maéglich war, ob es den Komponisten gelang, Humor und Satirisch-

Groteskes zu iibermitteln, soll an ausgewihlten musikalischen Beispielen aufgezeigt werden.
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1 Einleitung

Die herausragende Gattung der italienischen Oper in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts ist das Melodram. Wihrend in Frankreich und im deutschsprachigen
Raum die Operette als komisches Genre parallel zur opera seria Triumphziige feierte,
wurde in Italien die opera buffa im Laufe des Jahrhunderts bis auf wenige Ausnahmen
fast vollstindig zuriickgedringt. Zwar gab es durchaus einzelne Werke, die einen
Ausflug in das heitere Genre darstellten, so zum Beispiel Un giorno di regno von Giu-
seppe Verdi aus dem Jahre 1840, Gaetano Donizettis drei Jahre spiter entstandene
Oper Don Pasquale und natiirlich Falstaffals Spatwerk Verdis von 1893. Doch blie-
ben dies singulire Ereignisse, die weder die Gattung der opera bujffa wirklich wieder-
belebten, noch das Operettengenre auf der italienischen Biithne etablieren konnten.
Die Jahre zwischen diesen Werken, von etwa 1850-1890, scheinen sogar beinahe
ganz ausgenommen von heiteren und komischen Opernkompositionen. Handelt es
sich also um eine ,humorfreie Phase in der italienischen Oper? Schlieft die Hoch-
phase des italienischen Melodrams in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die
Verwendung von Humor und Komik per Definition aus oder werden diese Stilmit-
tel nicht doch verwendet, vielleicht sogar auf sehr subtile, kiinstlerische Weise? Der
Blick auf den geistesgeschichtlichen Kontext gibt einen ersten Hinweis auf die Ver-
dnderungen in der Gattung der italienischen Oper, die die Voraussetzungen fiir die
Einbeziehung der dsthetischen Kategorie des Humors schufen.

2 La,Bohéme d’Italia“ : Die Maildnder ,,Scapigliatura“

Nach den Kriegserfahrungen und politischen Wirren der 1840er und 1850er Jahre
wurden die italienischen Provinzen 1861 schliefilich zu einem Nationalstaat geeint,
ein Ereignis, welches die italienische Kunst und Kultur nachhaltig beeinflusste.! Die
politische Einheit konnte jedoch nicht dariiber hinweg tiuschen, dass sich das junge
Italien in vielen Bereichen zerrissen und unvollkommen zeigte. Die gesellschaftli-
chen und politischen Missstinde zogen schnell die Kritik der intellektuellen Elite
nach sich. Allen voran die Kiinstlergruppe der Mailinder Scapigliatura, deren Wir-
ken sich relativ genau auf den Zeitraum der ersten dreiflig Jahre nach der italieni-

' Vgl. Edoardo Gennarini, La Scapigliatura Milanese, Napoli 1961, S. 5. Weiterfiihrende Studien zur
kulturellen Situation im Postrisorgimento bieten Giuseppe Farinelli: La Scapigliatura. Profilo storico,
protagonisti, documenti, Roma 2003; Alan Mallach, The Autumn of Italian Opera. From Verismo to
Modernism 1890-1915, Boston 2007; Jorn Moestrup, La Scapigliatura. Un capitolo della storia del
Risorgimento, Copenhagen 1966; Guido Salvetti, La Scapigliatura milanese ¢ il teatro d'opera, in: Il
melodramma italiano dell'Ottocento, Studi in onore di Massimo Mila, Torino 1977, S. 567—604.
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schen Einigung (1861-1890) eingrenzen lisst und sich im Wesentlichen aus der
Erfahrung der nichteingelosten Hoffnungen auf gesellschaftliche und kiinstlerische
Reformen speiste.” Beeinflusst von der franzésischen Bohéme’, wandten sich die
Scapigliati (dt.: Zerzauste, Ungekdmmte) zunichst auf literarischem Gebiet, spiter
auch in der Malerei und Musik, gegen das biirgerliche Leben und dessen Konventio-
nen sowie der zunehmende Kommerzialisierung des kulturellen Lebens. Wihrend
die Bohéme eine humoristische Grundhaltung von Beginn an fiir sich als Mittel zur
kiinstlerischen Selbstdefinition propagierte®, ist die Scapigliatura bisher wenig auf ihr
Verhiltnis zum Humor (umorismo) untersucht worden. Fiir die Literatur hat dies
zum ersten Mal Sabine Schrader in ihrem 2004 erschienen Artikel iiber die Formen
des Komischen in der Literatur der Scapigliatura unternommen.’ Eine umfassende
Studie, die sich den humoristischen Techniken in den musikalischen Werken der
Scapigliati widmet, liegt bisher nicht vor. Allein zu Arrigo Boito 6ffnen die Arbeiten
von Costantino Maeder® und Stefanie Strigl” einen Blick fiir die Dimensionen des
Humoristischen. Dabei sind es vor allem die Bithnenwerke der Scapigliati zwischen
1870 und 1890, bei denen humoristische Mittel und Techniken Einzug in die ernste
Gattung der opera seria halten. Die Griinde hierfiir sind zum einen in der Offenheit
der Scapigliati fir literarische und musikalische Neuerungen zu suchen, zum anderen
auch in der zunehmenden Internationalisierung, die eine Offnung fiir kulturelle
Einfliisse vor allem aus Frankreich und Deutschland bewirkte sowie einem starken
Willen zur Reformierung der Operngattung.

?Vgl. Giovanna Rosa, La narrativa degli Scapigliati, Roma u. Bari 1997, S. 3.

3 Vgl. Farinelli (wie Anm. 1), S. 42. Eugenio Camerini benennt in seiner Rezension des Romans von
Cletto Arrighi, La Scapigliatura e il 6 febbraio, in: La Perseveranza v. 26.1.1862 die Verbindung der
Mailinder Seapigliatura mit der franzésischen Bohéme: ,,La Boheme ora é svegliata. La Scapigliatura,
ch'é la sua riduzione italiana, fiu ben ritratta dall’Arrighi®, zit. nach: Farinelli (wie Anm. 1), S. 221.

4 Bspw. in Henri Murger, Scénes de la vie de Bohéme (1851), der als einer der Griindungsromane der
Pariser Bohéme-Zirkel galt, da hier der Autor auf humorvolle Weise das verarmte, aber von Konven-
tionen und gesellschaftlichen Zwingen freie Leben der drei Kiinstler Schaunard, Colline und Rudolf
beschreibt.

> Sabine Schrader, ,,L umorismo ¢é la letteratura dello scetticismo.“ (Dossi) — Humor, Parodie und Absurdes
in der Literatur der Scapigliatura, in: Avantgarde und Komik, hg. v. Ludger Scherer u. a., Amsterdam u.
New York 2004, S. 37-54.

¢ Costantino Maeder, Arrigo Boito und Pirandello: Zur Funktion des Komischen in Boitos Werk, in: Die
lustige Person auf der Biibne, ges. Vortrige d. Salzburger Symposions 1993, hg. v. Peter Csobddi, Bd. 1,
Salzburg 1994, S. 217-226.

7 Stefanie Strigl, Die musikalische Chiffrierung des Bosen. Eine Untersuchung sum Werk von Arrigo Boito,
Tutzing 2009.
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Die vorliegende Studie mochte den Blick auf die musikalischen Werke der
Scapigliatura erweitern, indem sie den humoristischen Gehalt einiger ausgewihlter
Werke untersucht. Diese Auswahl kann nur einen kleinen Querschnitt der iiberaus
reichen Opernproduktion in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bilden,® eine
ausfiihrliche und tiefgreifende Untersuchung bleibt weiteren Forschungen vorbehal-
ten.

3 Carlo Dossi und seine theoretischen Uberlegungen zum
Humor

Der Verwendung humoristischer Stilmitteln in den Werken der Scapigliati liegen
Uberlegungen aus dem eigenen Umfeld zugrunde. Wichtige Impulse gingen bei-
spielsweise von Carlo Alberto Pisani Dossi aus, der das Phinomen des umorismo zum
ersten Mal fur die Scapigliatura reflektierte. In seinem geplanten literarischen Vor-
haben eine Storia dell’umorismo zu verfassen,’ legte der bekennende Scapigliato in den
Skizzen und Fragmenten der Noze azzure'®, einer Sammlung von Gedanken, Eindrii-
cken, Tagebucheintragungen und Rezensionen, die postum verdffentlicht wurden,
den theoretischen Grundstein fiir die kiinstlerischen Werke der Scapigliatura.
wLumorismo ¢ la letteratura dello scetticismo [dt.: Der Humor ist die Literatur des
Skeptizismus]“'" lautet die Hauptthese Dossis, mit der er eine kritische Geisteshal-
tung als Quelle des Humors beschreibt.'* Dossis Definition bezieht sich also nicht
auf eine private und psychische Einstellung zur Verarbeitung von Konflikten, son-
dern nimmt von Anfang an eine gesellschaftliche Dimension ein."”” Wenn also in der
folgenden Ausfithrung von umorismo die Rede ist, soll referenziell Dossis Definition
mitbedacht werden.

8 Kein Gegenstand der vorliegenden Untersuchung sind Bithnenwerke, die nicht mehr der Scapigliatu-
ra zugeordnet werden, wie beispielsweise die Spatwerke Verdis, Puccinis Opern und die Bithnenwerke
des Verismus, die Humor wiederum anders deuten. Da dies aber ein interessantes und noch zu bear-
beitendes Forschungsfeld darstellt, mogen hierzu kiinftige Untersuchungen die Wissenschaft berei-
chern.

? Vgl. Schrader (wie Anm. 5), S. 38.

1 Carlo Dossi, Note azzurre, 2 Bde. hg. v. Isella Dante, Milano 1964, online ediert in: Progetto Manu-
zio, http://www liberliber.it/mediateca/libri/d/dossi/note_azzurre/pdf/note_a_p.pdf (Zugriff vom
20.8.2012).

" Ebda., Anm. 1198, S. 27. Die Ubersetzungen stammen, soweit nicht anders angegeben, von der
Verfasserin.

2 Vel. ebda.

¥ Vel. ebda.
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Fiir Dossi sind humoristische Stilmittel gar das prigende Merkmal fiir die Mo-
dernitit der literarischen Scapig/iatum.“ Auch auf die Frage, wie das Stilmittel des
umorismo beschaffen sein miisse, gibt er eine prignante Antwort:

A costituire 'umorismo che ¢ a un tempo satira e insegnamento, 'apparente giulleria
deve basare su un fondo della pitt incrollabile e severa verita. — Il poeta umorista ¢ ai
popoli, cid che i fous erano una volta ai re — il dicitore della verita [dt.: Um einen Hu-
mor zu entwickeln, der zugleich Satire und Belehrung ist, muss die scheinbare Nar-
retei auf den Grund der unerschiitterlichen und ernsten Wahrheit gelangen. — Der
humorvolle Dichter ist dem Volk das, was der Hofnarr in fritheren Zeiten dem Konig
war — der Verkiinder der Wahrheit.]."?

Humor als literarisches Mittel zur Gesellschaftskritik duf8ert sich Dossi zufolge nicht
nur in einer iiberspitzten, sondern insbesondere in einer wirklichkeitsgetreuen Dar-
stellung und erhilt dadurch eine pidagogische Dimension. Mit dieser Aussage bringt
er seine Definition von Humor mit einer der wichtigsten Forderungen der Scapigliati
zusammen, nimlich dem Ruf nach ,omesta [dt.: Wahrhaftigkeit, Ehrlichkeit] in
allen Bereichen des menschlichen Lebens, vor allem aber im kiinstlerischen Schaf-
fen.’® Dies mag widerspriichlich scheinen, denn oberflichlich betrachtet kontrastiert
die Forderung nach realistischer, ungeschonter Darstellung mit der Verwendung
humoristischer Stilmittel, die die Wirklichkeit verzerren und iibertreiben. Doch ist
das Zerrbild der Wirklichkeit bis zur Groteske im Grunde nichts anderes als eine
Ubersteigerung der wirklichkeitsgetreuen Darstellung. Im Erkennen der Ubertrei-
bung kann ein Riickschluss auf die kritisierte Wirklichkeit erfolgen. Humor ist nach
dieser Definition nicht nur Abbild, sondern zugleich auch Wertung.

14 Vgl. ebda., Anm. 1255, S. 29.

> Ebda., Anm. 1590, S. 34.

' Vgl. Cletto Arrighi, La Scapigliatura e il 6 febbrajo (un dramma in famiglia) romanzo contemporaneo,
Milano 1988, 1. digitale Ausgabe v. 23.4.2008, in: Progetto Manuzio, www liberliber.it, S. 4. Eine
ausfithrliche Darstellung zum Begriff der ,onesta“ findet sich bei Sonja-Maria Welsch, Zwischen
Scapigliatura und Verismus. Die Opern Loreley und La Wally von Alfredo Catalani, Diss. [i. V.]. Das
Streben nach einer wirklichkeitsgetreuen Darstellung 6ffnet den Blick fiir das Hissliche und Morbide
des menschlichen Daseins. Arrigo Boito hat dafiir den Begriff des Dualismus geprigt, vgl. ders., Tusti
gli Seritti, hg. v. Piero Nardi, Verona 1942, S. 1086: Strigl (wie Anm. 8), v. a. Kap. ,Dualismus in drei
Welten®, ebda., S. 178-180 und ,Die Idee des Dualismus®, ebda., S. 358-360. Die Scapigliatura
versuchte mit Hilfe zweier unterschiedlicher Verfahren die psychischen Zustinde, die in die Nihe des
Hiisslichen und Morbiden fiithren kiinstlerisch umzusetzen: Zum einen durch Phantastik in Kombina-
tion mit der Schwarzen Romantik, zum anderen in Form humoristischer Stilmittel wie der Groteske,
Parodie und Satire. Wihrend sich die Phantastik und Schwarze Romantik in vielerlei Hinsicht als
Sackgasse erwies, 6ffneten die humoristischen Stilmittel den Weg zum Verismus.
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Fiir die Gattung der Oper ist zudem wichtig, dass Dossis Humor-Konzept eine
Verbindung zwischen Komédie und Tragddie vorsieht, da seiner Meinung nach das
Komische eine tragische Seite habe und im Tragischen komische Elemente enthalten
sein konnen.'” Damit wird der eingangs formulierte Gegensatz zwischen dem erns-
ten Bithnengenre und der Verwendung humoristischer Mittel aufgehoben. Bezieht
man die Forderung der Scapigliatura nach onesta in das Konzept einer Verbindung
von Komédie und Tragédie mit ein, so ist sogar zu vermuten, dass gerade die Ver-
wendung von humoristischen Stilmitteln den tragischen Aussagegehalt eines Biih-
nenwerkes und die inhirente Kritik zusitzlich unterstreichen und verstirken kénnte.

4 Eine Parodie auf die italienische Oper: Ghislanzonis Satire
L’arte di far libretti

Wie sehr gerade im Bereich der italienischen Oper mit humoristischen Mitteln eine
Reflexion iiber eine Modernisierung der Gattung durch die Scapigliati stattfand,
zeigt die kleine satirische Abhandlung des Librettisten Antonio Ghislanzoni mit dem
Titel L arte di far libretti (dt.: Wie macht man eine italienische Oper?)'®. Der 1824 in
Lecco geborene Librettist wurde vor allem durch seine Arbeit fiir Verdis Oper Aida
beriihmt."” Weniger bekannt ist, dass Ghislanzoni, selbst in jungen Jahren als
Opernsiinger aktiv, zu einem der Wichtigsten Librettisten fiir eine ganze Generation
von Opernkomponisten zwischen 1850 und 1890 wurde. Sein (Euvre umfasst iiber
70 Libretti®, von denen viele fiir namhafte zeitgendssische Komponisten wie
Giovanni Bottesini, Enrico Petrella, Carlo Gomez, Amilcare Ponchielli und Alfredo
Catalani verfasst wurden. Als Essayist und Musikkritiker gehorte er zu den fithren-

"7 Dossi spitzt seine Ausfithrungen in dem folgenden Satz zu: ,L umorismo é la fusione della tragedia
colla comedia.” und legt die Gleichzeitigkeit von komédiantischen und tragischen Aspekten der Defi-
nition von Humor zugrunde, vgl. ders. (wie Anm. 10), Anm. 3014, S. 113, ebenso Schrader (wie
Anm. 5), S. 39.

'8 Antonio Ghislanzoni, L arte di far libretti. Wie macht man eine italienische Oper? (italienisch/deutsch),
hg. v. Anselm Gerhard (dt. Ubers. v. Lea Hinden u. Anselm Gerhard), Bern 2006.

! Ghislanzoni arbeitete zweimal mit Verdi zusammen, zunichst fiir die Revision der Oper La forza del
destino (1868) und spiter fiir das Libretto zu Aida (1870/71), vgl. Angelo Zappa, Antonio Ghislanzoni.
Mostra documentale (1824-1863). Bibliografia Ghislanzoniana, Lecco 1964, S. 27. Vgl. ebenfalls
Gerhard (wie Anm. 18), S. 145 [Nachwort].

20 Mario Morini spricht sogar von 85 Libretti zuziiglich der unveréffentlichten Textbiicher fiir Ballette
und Operetten, vgl. ders.: Nel centenario della morte: Antonio Ghislanzoni tra musica e poesia, in:
L'operosa dimensione scapigliata di Antonio Ghislanzoni, Atti del Convegno di studio svoltosi a Milano,
a Lecco, a Caprino Bergamasco nell’autunno 1993, Lecco 1995, S. 7-12, hier: S. 11.
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den Mitgliedern der Mailinder Scapigliatura und erhob die Zeitschriften L uomo di
pietra (1856) und Rivista minima (1865), deren Mitbegriinder er war, zu den wich-
tigsten Propagandainstrumenten dieser Kiinstlerbewegung.”' Dariiber hinaus war
Ghislanzoni zeitweise Redakteur der Gazzetta Musicale di Milano, die vom Noten-
verleger Ricordi herausgegeben wurde*” und zu einer der einflussreichsten zeitgends-
sischen Publikationsorgane des musikalischen Lebens in Mailand avancierte. Von
seinen literarischen Werken hat besonders der Roman G/i artisti da teatro (1857—60)
Bekanntheit erlangt.”” Zugleich verfasste Ghislanzoni viele humoristische Schriften,
Parodien, Satiren und literarische Karikaturen?’, die bekanntesten darunter sind die
Capricci letterari®® (1870), das Libro allegro™ (1878) und eine Sammlung mit dem
Titel Varieta umoristiche’” (1871). Auch die L arte di far libretti (1871) zihlt zu sei-
nen humoristischen Schriften. Sie wird erginzt durch den kurzen Essay Poetica ad uso
dei librettisti®®, ebenfalls eine Parodie auf die Kunst des Librettoschreibens.

Larte di far libretti ist in Form eines Opernlibrettos, bestehend aus drei Akten,
verfasst und beschreibt Klischees und Schemata der zeitgendssischen Opernproduk-
tion. Die humoristische Anlage fillt schon auf der ersten Seite der Schrift ins Auge.
Bevor sich der Vorhang hebt, werden die Charaktere der Oper beschrieben. Das
klassische Dreigestirn Bariton—Sopran—Tenor zeigt den Klischees der Stimmficher
entsprechende Charaktereigenschaften. Dabei wird auf eine Individualisierung
durch Namen und Titel verzichtet; es gentigt die Angabe des Stimmfaches um zu
zeigen, dass die Selbstdarstellung der Sidnger im Grunde iiber der Interpretation einer

' Vgl. Anselm Gerhard, Art. Antonio Ghislanzoni, in: MGG, Personenteil 7, Kassel 22002, Sp. 877—
879, hier: Sp. 877. Die Zeitschrift L uomo di pietra definierte sich selbst als , letterario, umoristico, con
caricature” und erschien wéchentlich seit 1856, vgl. Arturo Colombo, Antonio Ghislanzoni: una voce
nel giornalismo milanese, in: L operosa dimensione (wie Anm. 20), S. 37.

2 Vgl. Morini (wie Anm. 20), S. 8. Ghislanzoni gab die Redaktion der Gazzetta musicale di Milano
1869 an Salvatore Farina, ebenfalls ein aktives Mitglied der Scapigliatura ab, vgl. ebda., S. 11.

% Vgl. Gerhard (wie Anm. 21), Sp. 879.

2t Fine humorvolle Sichtweise iiber sich selbst und seine Werke zeichnete Ghislanzoni auch iiber die
rein schriftstellerische Arbeit hinaus aus. So schrieb er beispielsweise im Vorwort zu La contessa di
Karolystria: ,Io sono un vecchio matto [...] appartengo alla scapigliatura incorreggibile [...]; faccio della
prosa per far videre i buontemponi [...]; fabbrico dei versi per far disperare i maestri [...]; recito da caratte-
ristia, e qualche volta da buffo®, ders.: Lettera-prefazione a La contessa di Karolystria. Storia tragicomica,
Milano 1893, S. 6-8, zit. nach: Colombo (wie Anm. 21), S. 38.

» Antonio Ghislanzoni, Capricci letterari, Bergamo 1886.

% Ders., Libro allegro, Milano 1878.

27 Ders., Varieta umoristiche. Volume unico, Milano 1871.

28 Ders., Poetica ad uso dei librettisti (italienisch/deutsch), in: Gerhard (wie Anm. 18), S. 122—131. Die
Schrift wurde zweimal publiziert, in der Gazzetta musicale di Firenze 2/1854-55, S. 157-158 und in
L armonia 4/1859, S. 230, der Literaturhinweis ist Gerhard (wie Anm. 18), S. 122! entnommen.
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Rolle stand. Wenn der Bariton als , tiranno di un paese qualunqgue [dt.: Tyrann aus

irgendeinem Land]“*

und der erste Sopran, die ,Primadonna® einer jeden Oper, als
~donna di carattere indipendente e sogetta a frequenti deliqui [dt.: Personlichkeit mit
unabhingigem Charakter, zu hiufigen Ohnmachten neigend]“* bezeichnet werden,
wird sofort deutlich, dass hier eine satirische Botschaft vorliegt. Die Liste der persona-
g¢i beschreibt nicht nur die Rollencharaktere, sondern auch die mit dem Stimmfach
assoziierten Alliiren der Singer. Auch der Handlungsverlauf spiegelt die Konventio-
nen der italienischen Oper des 19. Jahrhunderts wider. Der implizierte Konflike, die
Liebe zwischen Sopran und Tenor, die aufgrund der ehelichen Bindung von Sopran
und Bariton als Ehebruch sanktioniert bleibt, wird durch Intrigen und standardisier-
te Handlungen (wie Verrat, Mord und Vergebung) zur finalen Katastrophe vorange-
trieben. Die Singer, denen der Inhalt der Oper im Gegensatz zum Publikum bereits
bekannt ist, scherzen dariiber. So singt der Tenor (,fissando il lampadorio con occhi

«

appassionati [dt.: mit leidenschaftlichem Blick den Kronleuchter anstarrend]):

Non iscordar, bell” angelo, Vergiss nicht, schoner Engel,
Che prima donna sei; Dass du die Primadonna bist;
Poiché il libretto ¢ serio Und weil das Libretto tragisch ist,

31

Morir con me tu dei [...]. Musst du mit mir zusammen sterben [...].

Den Betrug durch seine Gemahlin und den Tenor erkennend, empért sich der Bari-
ton und muss sich doch strikt an das ,,Opernprotokoll” des Melodramas halten:

Oh furore! e non mi ¢ dato Oh welche Wut! Und es ist mir nicht gegeben,
Punir tosto il reo misfatto! Sogleich diese gewissenlose Untat zu bestrafen!
Ma vi aspetto all’ultimo atto Aber ich erwarte Euch im letzten Akt,

32

Dove tutti ha da morir. In dem alle sterben miissen.

Schliefllich nimmt das dramatische Ende im letzten Akt seinen Lauf und wird wie
folgt konterkariert:

¥ Ders., Larte di far libretti, S. 6f. Diese und die iibrigen deutschen Ubersetzungen zu Ghislanzonis
L'arte di far libretti wurden von Lea Hinden und Anselm Gerhard angefertigt und sind der zweispra-
chigen Ausgabe entnommen.

3 Ebda.

31 Ebda., 30f.

32 Ebda., S. 36f.
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Primadonna, con voce morente Primadonna, mit sterbender Stimme
Tenore... ascoltami... questo duetto Tenor...hdr mir zu...dieses Duett
Pur troppo ¢ 'ultimo Ist leider das letzte,

che insiem cantiam... welches wir gemeinsam singen...
Con due magnifiche Mit zwei wunderschénen

note di petto hohen Brustténen

Si avverta il pubblico Sei das Publikum darauf hingewiesen,

33

che noi moriam... dass wir sterben...

Nach einigen Versuchen die Gesangskiinste mit einer besonders langen Fermate auf
dem hohen ¢ zu kronen, verabschieden sich Sopran und Tenor als ,Helden“ der
Oper. Und wer bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht sicher iiber den satirischen Ge-
halt des Libretto ist, der wird jetzt von der Regiecanweisung aufgeklirt: .7/ siparo cala
lentamente, in guisa che gli aspettatori possano vedere i due morti levarsi in piedi e correre
rallegramente fra le quinte. [dt.: Der Vorhang fillt langsam, so dass die Zuschauer
sehen konnen, wie die beiden Toten aufstehen und frohlich hinter die Kulissen lau-
fen.]«.

Nicht nur der standardisierte Inhalt und die Personenkonstellationen werden
karikiert. Auch die Musik, oder zumindest die geplante musikalische Anlage, ist
Gegenstand der Satire. Zunichst erhilt jeder Singer seine traditionellen Einlagen.

Der Chor erdffnet die Oper:

Al cominciar dell’opera Am Anfang der Oper, singen wir in der
Siccome € nostra usanza, Ferne, weil es bei uns Brauch ist
una preghiera o un brindisi [...].% Ein Gebet oder einen Trinkspruch.

Doch schon bald werden die Rollenverhiltnisse in der musikalischen Verteilung der
Arien deutlich. Den Tenor beschiftigt nur eines: Sich und seine Gesangsqualititen
moglichst gut dem Publikum zu vermitteln:

Altra ragion qui non mi trasse — Kein anderer Grund hat mich hierher gezogen —
€ certo venuto non sarei, und gewiss wire ich nicht gekommen, wenn der
se il maestro, cedendo Komponist sich nicht

ai voti miei, meinen Wiinschen gefiigt,

la cavatina non mi und mir die Cavatine

avesse scritto [...].% geschrieben hitte [...].

% Ebda., S. 112f.
% Ebda., S. 114f.
% Ebda., S. 10f.
% Ebda., S. 14f.
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In seiner tibersteigerten Hybris ruft er wenig spiter aus voller Kehle:

Nuovi prodigi il pubblico
dalla mia gola aspetta. ..

Ei vuol la cabaletta...

la cabaletta avra.

E gridero si forte:

Guerra, sterminio e morte!
Che di mie note al turbine
La volta crollera.””

Neue Wunder erwartet das Publikum
Von meiner Gurgel...

Es will die Cabaletta. ..

Die Cabaletta soll es haben.

Und ich werde so laut

'Krieg, Vernichtung und Tod!" schreien,
Dass der Wirbel meiner Noten

Die Decke zum Einsturz bringen wird.

Die Gier des Publikums nach immer neuen Gesangskunststiicken beschreibt auch

die 5. Szene im ersten Akt, bei der zum ersten Mal Sopran, Tenor und Bariton aufei-

nandertreffen und die Kontrahenten sich, da ihnen der Kampf mit Waffen bis zum

letzten Akt untersagt ist, stattdessen einen Wettstreit um die Spitzentone liefern.

Baritono:

Fino all’'ultimo quartetto
Voi vivete, o scellerati,
Maledetti, disperati,
Rintronati — dal mio Sol! /

Tenore, col massimo furore:
Suscitare un grande effetto
Speri invan colla tua nota...
Perche il pubblico si scuota

Ci vuol proprio un si bemoll.

Primadonna, strappandosi i capelli:

Urliam tutti e avrem leffetto...
Par che il pubblico si scuota... [...]
Arrestiamoci sulla nota...

Calca... sforza il si bemol [...].3®

Bariton:

Bis zum letzten Quartett
Werdet ihr leben, ihr Verbrecher
Thr Verfluchten, Ihr Trostlosen,
Betiubt — von meinem hohen G!

Tenor, mit grofieer Wut:

Du versuchst vergebens, mit Deiner Note
Eine grofle Wirkung zu erzeugen...

Um das Publikum zu erschiittern
Braucht es aber ein hohes B.

Primadonna, sich die Haare raufend:

Schreien wir alle, und so haben wir Erfolg. ..

Es scheint, dass das Publikum erschiittert ist...[...]
Verweilen wir auf der Note...

Betone...erzwinge das hohe B [...].

Noch weitaus mehr Beispiele lieflen sich anfligen, da nahezu alle Merkmale der

Oper, so auch die Bithnenbilder, Kostiime und das Orchester sowie natiirlich die

Gattung des Melodrams selbst iiberspitzt gezeichnet und damit karikiert werden.

Kritisiert wird die stereotype Produktion mit ihren immer gleichen Gesangstypen,
den Choristen, Orchester und Biithnenbildern. Ebenso wird die Schablone der

7 Ebda., S. 18f.
3 Ebda., S. 42f.
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Handlung konterkariert, indem sie die typischen Themen von Liebe, Rache, Kampf
und die Facetten des menschlichen Gefiihls immer auf dhnliche Weise wiederholt.
Schon der Titel L arte di far libretti ist ironisch: die Kunst des Librettosschreibens,
wie ein Kochrezept konzipiert, degradiert zu einer Art Gebrauchsanweisung, die
Oper gleicht einer Plattitiide und wird zum Gegenteil von Kunst. Die Kritik trifft
das Herzstiick, nimlich die Operngattung selbst. Durch Abflachung und Massen-
produktion nach dem immer gleichen Schema und Publikumsgeschmack wird sie zu
ihrer eigenen Karikatur.

Mit seiner Satire zielt Ghislanzoni auf die zeitgendssische italienische Oper und
auf sein eigenes Gewerbe als Librettist®®, welche nicht mehr ihrer urspriinglichen
Funktion als Medium fiir Gesellschaftskritik folgten, sondern zu einem Signum des
Konformismus geworden waren. Damit trifft Ghislanzoni das Hauptproblem der
italienischen Opernproduktion in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Die noch
zu Rossinis, Bellinis und Donizettis Zeiten deklarierte Hochphase der italienischen
Oper und des Belcanto wurde zunehmend als starre Hiille empfunden, die Opern-
kompositionen verkamen immer mehr von individuellen Meisterwerken zu stereo-
typen Produktionen, die ausschliefllich den Publikumsgeschmack bedienten. So sah
sich gerade die junge Komponistengeneration in den Jahren nach der italienischen
Einigung vor der schwierigen Aufgabe, die italienische Oper neu zu beleben.*°

5 Die Verbindung des Komédiantischen mit dem Dimonischen:
Boitos Mefistofele

Viele Scapigliati verharrten jedoch nicht ausschlieflich in ironischer Kritik, sondern
setzten sich mit der Reform der Oper kiinstlerisch auseinander. Dass dies ebenfalls
mit Hilfe humoristischer Techniken geschah, zeigt das Beispiel von Arrigo Boito, der
Carlo Dossis zu Beginn genannte Forderung, jeder Fortschritt in der Kunst sei ein

% Vgl. Angelo Zappa, Antonio Ghislanzoni. Mostra documentale (1824—1863). Bibliografia Ghislanzo-
niana, Lecco 1964, S. 29.

0 Vgl. Hans-Joachim Wagner, Fremde Welten. Die Oper des italienischen Verismo, Stuttgart 1999, S. 6.
Zum Begriff der “italienischen Opernkrise” vgl. Guido Salvetti, Da Elda a Loreley: contraddizioni di un
percorso, in: Le opere teatrali di Alfredo Catalani, Lucca 1994, S. 83-95, hier S. 83. Siche ebenfalls den
Hinweis Salvettis auf seine Studie La nascita del Novecento, in: Storia della Musica, hg. v. Societa Italia-
na di Musicologia, Torino 1991, darin v. a. die Kapitel La cultura italiana nella crisi del periodo crispino
und La vita musicale, ebda.. S. 83'. Eine ausfiihrliche Darstellung zur Situation der italienischen Oper
in der 2. Hilfte des 19. Jh.s versucht Sonja-Maria Welsch, Zwischen Scapigliatura und Verismus. Die
Opern Loreley und La Wally von Alfredo Catalani, insbes. das Kapitel Vom Risorgimento zur Scapiglia-
tura. Zur Situation der italienischen Oper in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts [Diss. i. V.].
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Bruch mit der Tradition und Humor ein Mittel zur Anklage bestehender Konven-
tionen, umzusetzen verstand.

Mit seiner Oper Mefistofele schuf er in Personalunion von Dichter und Musiker
ein Biithnenwerk, welches ganz im Zeichen des Reformkurses der Scapigliati stand
und bis heute einzigartig in der italienischen Operngeschichte des 19. Jahrhunderts
bleibt. Geboren wurde Boito 1842 in Padua und genoss schon als Kind eine umfang-
reiche musikalische Ausbildung.*' Bereits wihrend seiner Studienzeit am Mailinder
Konservatorium festigten sich Boitos Pline zu einer Oper iiber den Faust-Stoff.*
Nach einem Aufenthalt in Paris schloss er sich der Scapigliatura an®®, die zunichst
Ausgangspunke fiir seine Kunstauffassung wurde.** Doch sollte die Umsetzung der
Opernpline noch einige Jahre beanspruchen. Schliefilich ging Boitos erste Oper zur
stagione di carnevale am 5. Mirz 1868 an der Mailinder Scala in die Premiere.” Die
Reaktionen des Maildnder Publikums waren jedoch vernichtend, die Oper wurde zu
einem Misserfolg und musste schon nach drei Vorstellungen abgesetzt werden.* Erst
sieben Jahre spiter erlebte Boitos Mefistofele nach tiefgreifenden Umarbeitungen eine
Rehabilitation am Teatro Comunale in Bologna.*’

Als Reformoper angelegt wird schon das Libretto als eigenstindige Textgattung
mit vielen metrischen und formalen Neuerungen aufgewertet“, wihrend die Musik
eine stirkere Wort-Ton-Bezichung eingeht, oft unter Abkehr vom traditionellen
Belcanto. Dass Boito sich spiter von der Scapigliatura distanzierte, wird teilweise auf
die negative Rezeption der Oper beim Mailinder Publikum zuriickgefiihre.*” Die
Neuerungen, mit denen er eine Reform der Oper vorantreiben wollte, blieben je-
doch bestehen und machen das Werk bis heute zu einem Paradebeispiel fiir das fort-
schrittliche Denken der Scapigliatura.

4 Vgl. Emerico Giachery, Arrigo Boito, in: Dizionario Biografico degli Italiani, Bd. 11, Roma 1969, S.
230. Er wurde u. a. bei Alberto Mazzuccato in Komposition unterrichtet, der seinerzeit als einer der
fihrenden italienischen Dirigenten galt, ebda. S. 230.

a2 Vgl. Arnold Jacobshagen, Art. Arrigo Boito, in: MGG Personenteil 3, Kassel u.a. 22000, Sp.
281-287, hier: Sp. 281.

3 Ebda.

“Vgl. Strigl (wie Anm. 7), S. 20.

Vgl ebda., S. 50.

% Vgl. ebda.

¥ Vgl. Jacobshagen (wie Anm. 42), Sp. 283.

®Vgl. Strigl (wie Anm. 7), S. 34.

£ Vgl. ebda., S. 21. Weitere Merkmale fiir eine zunehmend distanzierte Haltung zur Scapigliatura
siecht die Autorin ebenfalls im Riickgang der journalistischen Aktivitit und der Nutzung des Pseudo-
nyms Tobia Gorrio als Verschleierung seiner schriftstellerischen Aktivitit, ebda., S. 21.
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Wie eng die Verkniipfung zwischen Traditionsbruch und Verwendung humo-
ristischer Techniken sein kann, zeigt die Interpretation der Hauptfigur Mefistofele,
die im Libretto, welches mit einigen Anderungen auf die Vorlage von Goethe zu-
riickgeht, als wahrhaft schillernde Person dargestellt wird. Als ,, 7eil von jener Kraft, /
Die stets das Bose will und stets das Gute schafft>°, wie es bei Goethe heift, vereint
Mefistofele zugleich teuflische und menschliche Eigenschaften. Boito charakterisiert
seine Figur als ,personificazione del male [dt.: Personifikation des Bésen]*“”'. Doch
auch das Bése wollend, trigt er durch sein Unvermégen zur Jieto fine der Oper bei.”
Sich selbst den unbeabsichtigten Wendungen bewusst werdend, bestimmt Mefisto-
fele unterschwellig eine Wut, eine ,,7abbia soffocata [dt.: unterdriickte Wut]“*?, die,
wie es wortlich heiflt s palesa in sarcasmi, in sogghigni, sotto una apparenza di fredezza
glaciale e d’indifferenza. L'ironia é il fondo del suo carattere [dt.: sie offenbart sich im
Sarkasmus, grinsend, unter einer Erscheinung aus eisiger Kilte und Gleichgiiltigkeit.
Ironie ist der Grund seines Charakters.]“>*. Das Dimonische seines Charakters ist
grotesk, bizarr und vulgir. In Mefistofeles Bemithen um das Bése und seinen Versu-
chen, die Seele Faustens zu rauben und Unheil iiber die Schicksale von Faust und
Margarete und den sie umgebende Menschen zu bringen, welches ihm letztlich aber
misslingt, wirkt er hiufig sogar licherlich. Boito charakterisiert ihn daher als ,misro
di cavaliere e di demonio: anche un po’ servile, come un gentiluomo di razza equivoca
[dt.: eine Mischung aus Kavalier und Teufel: auch ein wenig unterwiirfig, wie ein
Edelmann von etwas zwielichtigem Schlag]”*. Die gesamte Bandbreite dieser viel-
schichtigen Figur wird in der berithmten Arie des Mefistofeles im I. Akt, der soge-
nannten Canzone del fischio, deutlich. In Fausts Studierzimmer offenbart sich Me-
fistofele zum ersten Mal mit den Worten:

Son lo spirito che nega Ich bin der Geist, der stets verneint,
Sempre, tutto; l'astro, il fior. den Stern, die Blume.

Il mio ghigno e la mia bega Mit meinem Grinsen und Gezink,
Turban gli ozi al Créator. Stére ich die MufSe des Schopfers.

%% Johann Wolfgang von Goethe, Faust. Der Tragidie erster und zweiter Teil, Miinchen 1962, Bd. 9,
S.43,7Z.1337f. S.a. Strigl (wie Anm. 7), S. 857,

! Vgl. Arrigo Boito, Disposizione scenica per ['opera Mefistofele, Milano [18812 publiziert], zit. nach:
William Ashbrook u. a., Mefistofele di Arrigo Boito, Milano 1998, S. 37. Diese und die {ibrigen deut-
schen Ubersetzungen zu Boitos Mefistofele wurden von der Verfasserin angefertigt.

52 Vgl. ebda., S. 37. Boitos Oper ist ein Zusammenschluss von Goethes erstem und zweitem Teil der
Faust-Tragédie.

53 Ebda., S. 37.

>4 Ebda.

5> Ebda.
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Voglio il Nulla e del Creator
La ruina universal.

E 'atmosfera

mia vital

Cid che chiamasi peccato,
Morte e Mal!

Rido e avvento — questa sillaba:

“No.”

Struggo, tento,

Ruggo, sibilo.

“No.”

Mordo, invischio,

Fischio! Fischio! Fischio!
(fischia violentemente colle dita

fra le labbra). >

Das Nichts will ich und des Schépfers
universalen Ruin.

Dies ist die Atmosphiire,

die mich lebendig macht,

Jene, die man Siinde nennt,

den Tod und das Bose!

Ich lache und schleudere heraus — diese Silbe:
,Nein.“

Ich zersetze, verfiithre

Vernichte, pfeife.

,Nein.“

Ich quile, spinne meine Intrigen,

Pfeife! Pfeife! Pfeife!

(Mefistofeles pfeift extrem laut mit den Fingern
gwischen den Lippen).

Die musikalische Ausgestaltung erdffnet iiber die Textaussage hinausgehend eine
zusitzliche interpretatorische Dimension. Auf den ersten Blick liegt ein einfaches
Strophenlied vor, bei dem sich beide Strophen mit dem Refrain abwechseln. Die
Strophen sind in Achtsilbern (ozzonari) gehalten mit abwechselnd harten und wei-
chen Versendungen.” Nur der jeweils letzte Vers der Strophen fillt aus der Reihe, da
durch die fiir Mefistofele so charakteristischen Worte ,,Morte ¢ Mal [dt.: den Tod
und das Bése]“ und ,, Distruzion|e] [dt.: Vernichtung, Zerstorung]“ die Silbenmenge
vergroflert wird.”® Die Unterbrechung des regelmifligen Versmafes setzt sich im
Refrain fort und bewirkt somit eine besondere Betonung des Wortes ,,No/“.

Die musikalische Umsetzung unterstreicht die Textaussage und interpretiert die-
se dariiber hinaus im Sinne des dimonisch-spéttisch-ironischen Charakters Mefisto-
feles. Die Strophenform des Librettos wird in der Komposition beibehalten, wobei
die Strophen jeweils in zwei Abschnitte untergliedert werden. Nach einer 5-taktigen
Orchestereinleitung im 6/¢-Takt, »allegro focoso con brio® in fMoll, beginnt Mefisto-
fele zunichst rezitativisch mit chromatischen Abwirtsskalen (T. 6-15), die unisono
vom Orchester begleitet werden.”” Durch den Rhythmus einer {ibergebundenen
Viertelnote mit anschliefSender Repetition in Sechzehntelnoten gewinnt der Zuhérer
den Eindruck, als ob sich ein Rad zu drehen beginne. Die zweite Wiederholung, um

%6 Arrigo Boito, Mefistofele. I/ libretto, Milano 1881, zit. nach: Ashbrook (wie Anm. 51), S.16.

%7 Vgl. Strigl (wie Anm. 7), S. 89.

 Vgl. ebda., S. 90.

%% Arrigo Boito, Mefistofele, KA. Ricordi: Milano 1962, S. 94. Die folgende Analyse sowie der abge-
druckte Notenauszug beziehen sich auf die hier angegebene Notenausgabe, S. 94-100.
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einen Sekundschritt erhoht, verstirkt den Horeffekt eines anrollenden Rades oder
Steines. Eine dritte Wiederholung der chromatischen Abwirtslinie, ebenfalls im
Sekundabstand zu den vorigen, wird allerdings nicht zu Ende gefiihrt, sondern
miindet in einen ,,Allegro sostenuto“-Teil im */s-Takt. Die vorausgehende Abwirts-
bewegung kehrt sich nun in eine Aufwirtsbewegung um (so z. B. die 16*-Auftakte
zu T. 16 u. 18). Der abrupte Wechsel wirkt dadurch wie eine Richtungsinderung in
der Drehbewegung und erhilt durch den Wechsel des ungeraden “/s-Taktes in einen
geraden 2/¢-Takt zusitzlich eine Beschleunigung. Der schrige, beinahe verzerrte
Charakter wird durch die Tonart 6-Moll verstirkt, welche im weiteren Verlauf das
Vorriicken in tiefere Bereiche der B-Tonarten 6ffnet.

Die Linie der Gesangsstimme ist von einfachem, fast volksliedhaftem Charakter.
Als storendes Element wirken jedoch die beinahe atemlos klingenden Wiederholun-
gen im staccato und die Pausen, welche den Gesangsfluss unterbrechen.®® Dieser
Bruch mit dem Belcanto wird besonders deutlich im Refrain. Durch staccato-
Repetition von '/1¢-Noten auf den Worten ,,Rido“ und ,Struggo” wird Mefistofeles
ddmonisches Lachen nachgeahmt. Das Insistieren auf den Vokalen i und ,u®, in
hoher Lage gesangstechnisch eher ungiinstig, unterstiitzt den Effekt lautmalerisch.®!
Die zentrale Aussage des Geistes, der stets verneint, ist das Wort ,No*. Uberraschend
isoliert nach den staccato-Repetitionen in Ges-Dur steht die Silbe plotzlich von Fer-
maten umgeben auf einem Sextakkord in C-Dur. Die ewige Drehbewegung wird
unterbrochen und kommt fiir einen Moment in der Negation zum Stillstand. Der
nachfolgende Einsatz im Fortissimo wirkt wie eine musikalische Darstellung der de-
struktiven Macht des Mefistofele, die durch die héher werdende Stimmlage immer
weiter bis zu den chromatisch aufsteigenden Pfiffen gesteigert wird, die, als Gegen-
satz zu den Abwirtsskalen zu Beginn, im langgezogenen Pfeifton, einem fast schon
veristischen Element®?, enden.

% Vgl. Strigl (wie Anm. 7), S. 91.
' Vgl. ebda., S. 94.
2 Vgl. ebda., S. 95.



196 Sonja-Maria Welsch

Piu mosso con fuoce .h: 138y

S =

- zion! Ri. doe av._ventoquestasil.la_ba: "Noy,
Piil mosso con fuocost 138 Ty
.= “ralll
T | =g |p7
/ i pasfs g i r I

i

11, ripiglinnda con forsa
. 2 e T
o = =i

Strug. .go tento,ruggo, si-:'bi_l';“i .. "No.,, Mor. ..dojin.
2 >

=T
heti'l
¥

b alid

; Ifﬁﬁ
. a tempo

fi_schio! fi_sehio!

I
S e oo

— — -1

Notenbeispiel 1: A. Boito, Mefistofele. Canzone del fischio (Ausschnitt)

In der Canzone del Fischio bewirkt das Pfeifen des Mefistofele iiber die traditionelle
Darstellung des Satanischen und Dimonischen hinaus die Ironisierung des Bésen.®
Mefistofele kann aufgrund seines Pfeifens nicht ernst genommen werden, seine teuf-

% Vgl. ebda., S. 350.
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lische Seite wird geradezu karikiert. Die dem Pfeifen des Mefistofele inhidrente Ge-
sellschaftskritik wurde in einschligigen Untersuchungen unterschiedlich interpre-
tiert. Stephanie Strigl hat darauf hingewiesen, dass im Pfeifen eine Uberlegenheit des
Komponisten iiber das Publikum steckt, welcher diesem durch das Sich-Lustig-
Machen einen Spiegel vorhile.* Man konnte das Pfeifen aber auch als volkstiimli-
ches Element® interpretieren als Gegensatz zum elitdren Publikum, welches das
Charakteristikum des Banalen und Vulgiren in der Figur des Mefistofele unterstrei-
chen wiirde.

Nicht nur Mefistofele hat durch sein dimonisches Lachen an der ,,7uina univer-
sal“*® Anteil. Weitere Beispiele fiir die Verbindung zwischen dimonischen und ko-
mischen Elementen lassen sich in Boitos Oper im Scherzo instrumentale des 1. Aktes,
der Ballata del mondo in der Notte di Saba im 11. Akt, in der die Hexen in ihrem Chor
SRidiamo! Ridiamo! Che il mondo é caduto [dt.: Wir lachen! Wir lachen! Weil die Welt
in Scherben liegt]” eben jenes Element des dimonischen Lachens als Reaktion auf
die Zerstorung aufgreifen.

6 Aufdem Weg zum Verismus. Ironie, Satire und Burleske in
Catalanis Oper La Wally

Eine subtile Anwendung humoristischer Mittel findet sich auch in einem Opern-
werk, welches den Ubergang zwischen den von der Scapigliatura beeinflussten Wer-
ken und dem Verismus markiert. Die Oper La Wally aus dem Jahre 1892 ist das letz-
te Bithnenwerk des jung verstorbenen Komponisten Alfredo Catalani, der im toska-
nischen Lucca 1854 geboren wurde und in Mailand den Grof3teil seines Lebens ver-
brachte. Darin ldsst er die im Ausklingen begriffenen Ideen der Scapigliatura noch
einmal aufleben und schafft zugleich den Ubergang zum Verismus. Dies wird nicht
nur in der versteckten Gesellschaftskritik, sondern auch in einer neuen kompositori-
schen Ausgestaltung der Oper sichtbar, in der humoristische Stilmittel eine funktio-
nale Rolle spielen. Dabei passt sich der Humor in das folkloristische Gewand der
Oper beinahe nahtlos ein und wird Teil der couleur locale.”

% Vgl. ebda., S. 97f.

% Gemeint ist nicht nur die Banalisierung des Pfeifens, mit der sie heute assoziiert und praktiziert
wird, sondern auch die Tradition in lindlichen Gegenden sich mit Pfiffen (,fischi“) und Rufen (,gri-
di*) verstindlich zu machen.

% Boito (wie Anm. 51), S.16.

7 Zur Couleur locale in der Oper La Wally siche auch Sonja-Maria Welsch, Zwischen Scapigliatura und
Verismus. Die Opern Loreley und La Wally von Alfredo Catalani, [Diss. i. V.].
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Basierend auf dem Heimatroman Die Geierwally*® von Wilhelmine von Hillern
steht in der Oper die Geschichte der mutigen und unangepassten Gutsherrntochter
Wally im Mittelpunkt, die sich in Giuseppe Hagenbach verliebt und dafiir den Ver-
stof$ aus dem elterlichen Heim in Kauf nimmt. In der kalten, eisbedeckten Gebirgs-
welt der Tiroler Alpen versucht Wally den gesellschaftlichen Konventionen zu ent-
gehen, wird jedoch von ihrem Schicksal eingeholt und stirbt zusammen mit Giusep-
pe bei einem Lawinenungliick. Die tragische Handlung bestimmt die Verwendung
der humoristischen Mittel, die beinahe ausschliefSlich eingesetzt werden um den
Spott und die Ironie, die den Intrigen zugrunde liegen darzustellen und ist somit fast
immer negativ konnotiert.

Eine der wichtigsten Techniken in Lz Wally ist die musikalische Darstellung des
hohnischen, ironischen oder sarkastischen Lachens, welches auch hier, dhnlich dem
nirrisch-bésen Treiben in Boitos Mefistofele, die Bosheit und Hinterlist der agieren-
den Figuren ausdriickt. Catalani nutzt zur musikalischen Darstellung ein kurzes,
eingingiges Motiv, welches leitmotivartig bei verschiedenen Personen in unter-
schiedlichen Situationen eingesetzt wird. Das Motiv besteht aus einer Repetition von
drei Sechzehntelnoten, die mit einer nachfolgenden Viertel- oder Achtelnote ver-
bunden werden.®

 Wilhelmine von Hillern, Die Geierwally. Eine Geschichte aus den Tiroler Alpen, Berlin °1883.

% Vgl. Alfredo Catalani, La Wally. Dramma in quattro atti, di Luigi Illica (dal romanzo “Die Geierwal-
ly” di W. de Hillern), musica di Alfredo Catalani. Orchesterpartitur, Milano 1942, S. 74, bspw. T. 7
nach Z. Voder S. 75, T. 8 nach Z. Z im I. Ak, als Stromminger und Hagenbach in Streit geraten und
der Jiingere den Alteren mit seinem Sarkasmus provoziert. Dieser Ausschnitt ist als Notenbeispiel
angefiigt, entnommen aus ders., La Wally. Dramma in quattro atti, di Luigi Illica (dal romanzo “Die

Geierwally” di W. de Hillern), musica di Alfredo Catalani. Klavierauszug, Milano [ca. 1892], S. 35.
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Notenbeispiel 2: A. Catalani, La Wally, musikalische Darstellung des Lachens

Das satirische und ironische Lachen wird mit Elementen der Komik und Burleske
erginzt. Eine der signifikantesten Einlagen ist das Gesangsquartett im zweiten Akt,
welches als musikalischer Scherz im Stile Mozarts komponiert ist. Hier wird Scherz-
haftes mit dem bereits bekannten spottischen Lachen vereint und erhilt dadurch eine
doppelsinnige, fast ironisch gebrochene Aussage. Eingebettet in eine grofie Volks-
festszene, welche mit der Danza del bacio endet, bei der die Liebe zwischen Wally
und Giuseppe zum Opfer boswilliger Intrigen wird, geben Walter (der junge Gefihr-
te Wallys, eine Hosenrolle), Afra (die Halbschwester Hagenbachs), Giuseppe Ha-
genbach und der Pedone von Schnalz ein gemeinsames Stindchen, in dem sie iiber
die Liebe restimieren. Fast ironisch mag da Afras Rat an Hagenbach scheinen: ,,No!
Coll'amor tu non dei scherzar [dt.: Nein! Uber die Liebe darfst du nicht scherzen]“’°,
denn das Quartett erinnert an einen musikalischen Scherz im Stile Mozarts, bei dem
im Gegenteil sehr wohl tiber die Liebe gescherzt wird. Die Akteure machen dies mit
Gesten deutlich, so z. B. das in der Regieanweisung geforderte geheuchelte Weinen —
ofingendo di piangere [dt.: das Weinen imitierend]“— zu den Worten £ il pianto a
ogni pupilla sa strappar [dt.: Und die Trine weifl jedes Auge zu zerreiflen]“”". Gepaart
werden die Gesten mit Lachen, das sich vom gesungenen Lachen zum tatsichlichen

70 Ebda., S. 170.
"' Ebda., S. 185, T. 12 nach Z. ].
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,Biithnenlachen“ ohne angegebene Tonhdohe steigert (T. 1 nach Ziffer [= Z.] K).”?
Das musikalische Lachen, wie es im T. 10 nach Z. H, den Takten 7—8 und 19-21
nach Z. I erklingt, schafft durch den dhnlichen Aufbau (Tonrepetition auf schnellen
Notenwerten) die Verbindung zum Spottgelichter und erhilt dadurch ebenfalls eine
negative Firbung.”> Besonders Hagenbachs Worte: ,,Ah! Ah! Rider mi fate, rider mi
fate! [dt.: Ha, ha! Thr bringt mich zum Lachen, ihr bringt mich zum Lachen] “74 gren-
zen an den Hohn und die Ironie, die er schon gegeniiber Wallys Vater, den Gutsbe-
sitzer Stromminger, im ersten Akt geduflert hatte. Die vier Singer stacheln sich ge-
genseitig mit ihren Scherzen und Spétteleien an und wie in einem Rad, welches sich
immer schneller dreht, steigert sich die musikalische Aktionsgeschwindigkeit, ausge-
hend von einem Andantino im 3%-Takt (T. nach Z. G) in einen */4-Takt (T. 10 nach
Z.H), der in ein Allegro vivace (T 1 nach Z. k) miindet.

> Vgl. ebda., S. 187.

" Vgl. ebda., S. 175-187.

74 Ebda., bspw. S. 174 (T. 1f. nach Z. H), S. 178 (T. 20-23 nach Z. H) oder S. 183 (T. 1-3 nach Z.
J). Siehe dazu das weiter unten abgedruckte Notenbeispiel aus ders., L& Wally. Dramma in quattro atti,
di Luigi Illica (dal romanzo “Die Geierwally” di W. de Hillern), musica di Alfredo Catalani. Klavieraus-
zug, Milano [ca. 1892], S. 84.
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Notenbeispiel 3: A. Catalani, La Wally, Gesangsquartett im zweiten Akt

Catalanis Verwendung humoristischer Mittel kann als Weiterentwicklung der von
Boito angeregten dualistischen Interpretation betrachtet werden. Wihrend bei Boito
das humoristische und schalkhaft-dimonische Treiben nahezu immer mit dem Wir-
ken Mefistofeles (oder der Hexen) in Verbindung steht, werden diese Charakterei-
genschaften und musikalischen Mittel in der Oper La Wally auf alle Hauptfiguren
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ausgeweitet. Bei Catalani ist das Lachen als ironisches und satirisches Element nicht
mehr nur dem ,,Bésewicht® vorbehalten. Nahezu alle Figuren der Handlung machen
davon Gebrauch. Catalani setzt humoristische Stilmittel somit gezielt ein, um Intri-
gen und wechselnde Machtverhiltnisse, also Handlungselemente und nicht nur
Charaktere, darzustellen. Die musikalischen Stilmittel werden an einigen Stellen
sogar bis zur Groteske verfremdet. Als veristisches Element verwischt es die Trennli-
nie zwischen ,guten und ,;schlechten Charakteren und ist ein Mittel, um die dunk-
le und weniger glorreiche Seite der Helden, die selbst an Hohn und Spott beteiligt
sind, erkennbar zu machen. Catalanis Verarbeitung humoristischer Mittel kann
ebenfalls im Kontext der Forderung der Scapigliati nach onesta gewertet werden, da
auch hier die realititsnahe Darstellung menschlichen Stirken und Schwichen auf
der Biihne angestrebt wird. Seinen Ursprung in den isthetischen Uberlegungen der
Scapigliatura griindend, ist dies der Anfang einer Entwicklung, die in den veristi-
schen Opern zwischen 1890 und 1910 aufgegriffen und weitergefithrt wird.””

7  Ergebnisse und Zusammenfassung

Stellt man nun die Frage, worin das humoristische und innovative Potential der
Scapigliatura liegt, so lisst sich zusammenfassend sagen, dass Parodie, Satire und
Groteske ein Mittel sind um an der Gesellschaft, deren Traditionen und Konventio-
nen Kritik zu {iben. Besonders im literarischen Bereich, aber auch in den Biithnen-
werken der Kiinstlergruppe findet eine Reflexion tiber Humor statt. Dabei miissen
die verwendeten humoristischen Mittel von der opera buffa als Sammelbezeichnung
fiir die italienischsprachige komische Oper abgegrenzt werden’®, da es sich nicht um
eine Wiederbelebung derselben handelt. Die Darstellung von umorismo ist nicht auf
eine bestimmte Gattung ausgerichtet. Vielmehr handelt es sich um werkimmanente
kompositorische Verarbeitungstechniken, die in das Melodrama integriert werden.
Gerade diese Verbindung der dsthetischen Kategorie des Humors mit der bestehen-
den Operngattung des Melodramas macht den innovativen Charakter der istheti-
schen Reflexion der Scapigliati aus. Humor wird somit zum Charakteristikum fiir die
Beurteilung der Scapigliatura als Avantgarde.”” Es zeigt die Modernitit der Scapiglia-
tura und nihert sie damit dem 20. Jahrhundert an.

7> Bspw. in Pietro Mascagnis Cavalleria rusticana (1890) oder Ruggero Leoncavallos Oper Pagliacci
(1892).

76 Vgl. Reinhard Wiesend, Opera buffa, in: MGG Sachteil 7, Kassel u.a. 21997, Sp. 653-665, hier
Sp. 653.

77 Vgl. Schrader (wie Anm. 5), S. 37.



Humor erzihlend-musikalisch auf die Spitze
getrieben: Erik Saties Sonatine bureaucmtique

Sarah-Lisa Beier

Abstract

Dieser Beitrag untersucht die humoristische, zum Teil auch karikierende Dimension in Erik Saties
Sonatine bureaucratigue und beleuchtet dazu musikhistorische und musikanalytische Aspekte. Im
Mittelpunkt der Betrachtung steht die Mehrdimensionalitit des Kunstwerks: Satie unterlegt darin
Musiken aus zwei Epochen (Wiener Klassik und Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts) mit einem
dadaistischen Text, der die Komposition unmittelbar karikiert. Diese Idee und Verfahrensweise
wirken riickblickend charakteristisch fiir Saties (Euvre, sind jedoch fiir das Entstehungsjahr 1917
auflergewdhnlich.

Die musikalische und textliche Analyse evoziert so zwangsliufig die Frage nach der Rezeption und
Verstehensweise des Werks: Kann die Sonatine bureaucratique als humoristisches, ironisches oder gar
als boshaftes Werk verstanden werden? Welche Aspekte sprechen fiir oder gegen eine solche Betrach-

1

tung? Nicht zuletzt bleibt unklar, ob sich Satie tatsichlich ,nur einen Witz erlauben®! wollte oder ob

er gar eine tiefergreifende Gesellschaftkskritik intendierte.

! Satie in: Ludwig Striegel, Satierik Paedagogus? Die Bedeutung Erik Saties fiir die Musikpidagogik
(Forum Musikpidagogik. Band 19, hg. v. Rudolf-Dieter Kraemer), Augsburg 1996, S. 342.
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Wer war Erik Satie (1866-1925)? Welchen Stellenwert haben und hatten seine
Werke? Und: Wie konnen seine Werke heute verstanden werden? Handelt es sich
um ernst zu nehmende, gar um ,Ernste Musik? Oder sind seine Stiicke der ,leichten
Muse* zuzuordnen, der sog. ,Unterhaltungs-Musik? Diese Fragen eindeutig zu kli-
ren, kann und soll an dieser Stelle nicht unternommen werden.? Doch sie begleiten
die Interpretation eines jeden Werkes des Komponisten und sind auch ausschlagge-
bend fiir das Verstehen seiner Kunst. Denn ebenso, wie Satie als Personlichkeit nur
schwer einzuschitzen war/ist, verhilt es sich auch mit seiner Musik: Er experimen-
tiert mit bereits bestehenden musikalischen Formen, Parametern, (historischen)
Werken und dekontextualisiert sie. Saties Fihigkeit, Erwartungen zu brechen und
bestehende Konstruktionen zu verfremden sowie geordnete Gedanken in die Irre zu
fihren, steht fiir sich — und dies gilt nicht nur fiir seine, sondern auch noch fiir die
heutige Zeit.

Diese Technik — oder sollte eher von "Taktik” gesprochen werden? — verfolgt er
in seinen Werken und in seinen Texten so konsequent, dass diese nicht genau
eingeordnet werden konnen. Auch seine Persdnlichkeit offenbarte er nicht 6ffentlich
— er stilisierte sich oft als Bestandteil seiner Kunstauffassung. Folgende kurze
Selbstdarstellung verdeutlicht, wie sehr er darauf bedacht war, uneinschitzbar zu

sein:
Personnellement, je ne suis ni bon ni Personlich bin ich weder gut noch
mauvais. ] oscille, puis-je dire. Aussi, schlecht. Ich oszilliere, konnte man
n’ai-je jamais fait réellement de mal a sagen. Auch  habe ich nie
quiconque — ni bien, au surplus.? irgendjemandem  wirklich ~ etwas

Schlechtes getan — im Ubrigen auch
nichts Gutes.*

Satie ,oszillierte” also stets zwischen verschiedenen Rollen, lief§ Gesprichspartner
und Kritiker in einer fragenden Bivalenz schweben und duferte sich uneindeutig. Er
war eine streitbare sowie streitlustige Personlichkeit und besaf$ einen doppelbddigen
Humor, den er mit seiner Musik und seinen Texten zum Ausdruck brachte.
Inwieweit seine Sonatine bureaucratique als humorvolles Werk gelten kann,
inwieweit hier iberhaupt von Humor und/oder Witz gesprochen werden kann und
auf welchen Ebenen dieser vermittelt wird, ist Gegenstand der folgenden Analysen.

? Vgl. hierzu auch: Grete Wehmeyer, Erik Satie. Monografie. Reinbek bei Hamburg 22005 (1998), S.
7f.

3 Zit. nach: Ornella Volta, Erik Satie: Ecrits. Paris 1977, S. 26.

4 Die Ubersetzungen stammen, soweit nicht anders angegeben, von der Verfasserin.
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Sie beleuchten Musik und Text gleichermaflen und erértern mégliche Intentionen
der Komposition im Hinblick auf die damalige Gesellschaft.

1 ,Ich magkeine Witze...“ — Erik Saties Humor

Juste remarque (fragment) Nur eine Bemerkung

Je n’aime pas les plaisanteries, non plus que les Ich mag keine Witze® [und] auch nicht

choses s’en approchant. dhnliche Dinge.

Que prouve une plaisanterie? Was beweist ein Scherz?

La Grande Histoire du Monde en relate Die grofle Weltgeschichte hat schr wenig
fort peu de remarquables. Bemerkenswertes zu berichten.

Il est rare qu'une plaisanterie puise sa source aux  Es ist selten, dass ein Witz seinen Ursprung aus
gracieuses entrailles de la Beauté; mais il est certain  charmanten Schéflen der Schonheit schépft;
qu'elle sort bien souvent des aisselles infectes de la  aber es ist sicher, dass er oft aus den infizierten
Méchanceté. Aussi, je ne plaisante jamais; et ne  Achseln der Boshaftigkeit hervor kriecht. Auch
puis-je que vous conseiller ich scherze nie; und ich kann Thnen nur

d’en faire autant.’ empfehlen, es mir nachzumachen.

Dieses Zitat verdeutlicht prignant das nahezu programmatische kiinstlerische
Prinzip des Komponisten und Schriftstellers’ Erik  Satie, sich in
Widerspriichlichkeiten zu entfalten: Er spricht sich hier so iiberspitzt gegen das
Scherzen aus, dass diese Aussage ein gegenteiliges Verstehen geradezu herausfordert.
Saties einfithrendes Postulat (,Ich mag keine Scherze®) verweist bereits auf den
letzten Satz, in dem er betont: ,Auch ich scherze nie“. Die ,richtige Bemerkung'
besitzt somit den Charakter einer beweisfithrenden Gleichung, deren
Schlussfolgerung den ersten Satz nur bestétigt. Zwischen diesen Feststellungen listet
er dem Leser auf, warum er nicht gerne scherzt. Seine Begriindungen provozieren
zum einen im Hinblick auf die Wortwahl, da sich abstoflende Beschreibungen
finden (bspw. ,infizierte Achseln der Boshaftigkeit®). Zum anderen sorgt die
versatzstiickartige Argumentationsweise fiir Irritationen: Es ist die Rede von der
»groflen Weltgeschichte®, die er bagatellisiert und sich dadurch selbst bereits einen
ersten Scherz erlaubt. Weiterhin schildert er, wie ein Witz zustande kommt und

5> Zit. nach: ebda., S. 17f.

¢ Plaisanterie” kann sowohl Witz als auch Scherz oder Spaf§ bedeuten.

7 Da Satie nicht nur Texte zu seinen Musikwerken, sondern auch zahlreiche Gedichte verfasst hat,
wird er auch als Schriftsteller angesehen (vgl. Grete Wehmeyer, Erik Satie, Regensburg 1974, S. 97).
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differenziert zwischen seltenen Witzen, die schon sein kénnen und schlechten, die es
(leider) viel zu oft gebe.

Er bemingelt in dieser ,Bemerkung® die weitldufig schlechte Qualitit von
Scherzen durch abstoflende Metaphern. Zugleich aber bedient er sich selber der
Maoglichkeit zu scherzen und fithrt somit seine eigene Aussage (,Auch ich scherze
nie“) ad absurdum. Er schliefSt mit der paradoxen Aufforderung, indem er den
Lesern mit drohendem Augenzwinkern rit, seinem Beispiel zu folgen.

Dieser Aphorismus offenbart, so oberflidchlich und absurd er auf den ersten Blick
erscheinen mag, doch tiefer greifende Informationen iiber Erik Satie und seine
Einstellung zur Gesellschaft seiner Zeit. So kénnte die pointierte Vehemenz, mit der
er die eigene Art zu scherzen als die bessere propagiert, als Stellungnahme zur
dadaistischen Manier zu ,,scherzen verstanden werden. Diese grenzt er scharf gegen
die oberflichliche Kultur der Scherze in denjenigen Kreisen der Gesellschaft ab, die
fir avantgardistische Spifie kein Verstindnis haben.

Auch die musikalischen Werke Saties zeichnen sich durch eine solche ironische
Widerspriichlichkeit aus und fordern gleich unserem Eingangszitat mehrdeutige
Rezeptionsperspektiven heraus.® Sie fallen sowohl inhaltlich als auch formal aus
bekannten Kompositionsschemata heraus, so dass teilweise nicht klar ist, ob es sich
um einen absichtlichen Regelverstof§ handelt, oder ob im gewollt diffusen
,Durcheinander’ Dekonstruktion zum Prinzip erhoben wird. An dieser Stelle seien
beispielsweise die Klavierwerke Gnossiennes (18905 1891/97), Trois Gymnopédies
(1888) und insbesondere Vexations (1893) genannt, die sich einerseits mit ihren
nahezu endlosen Taktreihungen und Wiederholungen selbst aufzuheben scheinen,
die andererseits durch die Aneinanderreihung von Pattern auch neue
Kompositionswege beschreiten. Hierzu gehort auch das Orchesterwerk Musique
d’ameublement (1920), eine Einrichtungsmusik, die damit spielt, lediglich fiir den
Hintergrund, quasi als ,Musikmébelstiick® zu fungieren.

Saties Kompositionen nehmen oft Bezug zu anderen Kunstformen, wie
beispielsweise zur bildenden Kunst, zur Literatur, zum Ballett’ sowie zum Film'’. Es
existieren zahlreiche Zeichnungen, kunstvoll verzierte Schriften und literarische
Texte, die seine offensichtliche Sympathie fiir intermodale bzw. multimediale
Verkniipfungen bezeugen. Auch Saties Kontakte zu bedeutenden Avantgarde-
Kiinstlern seiner Zeit, wie beispielsweise zu Jean Cocteau, Pablo Picasso und Francis

8 Vgl. hierzu Punke 3.

% Siehe hierzu auch: Ballettmusik zu Parade (1917) mit einem Libretto von Jean Cocteau. Dazu:
Wehmeyer (wie Anm. 2), S. 91.

' Vel. Filmmusik Cinéma (1924) zum Werk Entr acte von René Clair.



Humor erzihlend-musikalisch auf die Spitze getrieben 207

Picabia verdeutlichen sein interdisziplindres Interesse und seine Offenheit fiir
auflermusikalische Kiinste.

Im Zentrum seiner Kompositionen steht vor allem der Impuls etwas zu
entwerfen, das dem vermeintlich ‘Normalen' oder dem mehrheitlich in der
Gesellschaft als Norm Anerkannten entgegensteht. Zur Griindung der Group des Six
(1920) duflert er sich iiber seinen Stil und seine Schaffensmotivation:

Il n’y a pas d'école Satie. Le satisme ne Es gibt keine Satie-Schule. Der Satieismus kénnte
saurait exister. On m'y trouverait hostile. En  nicht existieren. Ich wiirde diesem ablehnend
art, il ne faut pas d'esclavage. Je me suis gegeniiber stehen. In der Kunst darf es keine
toujours efforcé de détourner les suiveurs, par ~ Sklaverei geben. Ich habe mich immer bemiiht, die
la forme & par le fond, & chaque nouvelle Anhinger bei jedem neuen Werk abzuwenden —
ceuvre. Clest le seul moyen, pour un artiste, ~sowohl in Bezug auf die Form als auch auf den Inhalt.
d’éviter de devenir chef de I’école, cest-a-dire  Fiir einen Kiinstler ist es der einzige Weg um zu
pion." vermeiden, Chef einer Schule, sozusagen ein

Aufseher, zu werden. [Ubersetzung der Verfasserin]

Diese vermeintlich bescheidene Aussage verdeutlicht Saties programmatisches
Prinzip, nicht als Oberhaupt einer Satie-Schule gelten zu wollen. Sie betont seine
Tendenz zum Gegenlidufigen (,Man wiirde mich dort feindselig antreffen®) und
zeigt seine oppositionelle Haltung: Jeder, der ihm folgen und ihn verstehen wollte,
wiirde er in die Irre fiihren.

Auch die Sonatine bureaucratique (1917) fiir Soloklavier dokumentiert das Spiel
mit dem vehement Provozierenden. Hier arbeitet Satie mit der Verfremdung bereits
bestehenden musikalischen Materials, das er in ironischer Manier bricht. Grundlage
fir seine Komposition bildet in Teilen das rhythmische und melodische Geriist der
Sonatina op. 36 Nr. 1 in C-Dur (1797) von Muzio Clementi (1752-1832), die als
didaktisches Exemplum classicum fir das kompositorische Prinzip der
Sonatensatzform'” der Wiener Klassik fungiert'”.

Satie schneidet die schematisierende Vorlage, die fiir Generationen von
Pianisten nach Clementi entscheidende Bedeutung erlangt hat, wie einzelne Artikel
aus einer Zeitung heraus, verwendet sie als Versatzstiicke fiir eine kiinstlerische

"'Volta (wie Anm. 3), S. 45.

2 A. B. Marx stellt in seinem Werk Die Lehre von der musikalischen Komposition (Leipzig 1837-47, 4
Bde.) die Sonatensatzform erstmals als verbindliche musikalische Norm dar, die sich an den Komposi-
tionen der Wiener Klassik orientiert. Vgl. Wolfgang Ruf, Sonatensatzform, in: Brockhaus Riemann
Mousiklexikon, Bd. 4, hg. V. Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz 1998, S. 173.

1 Vgl. Striegel (wie Anm. 1), S. 342.
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Collage, verindert ihre Form, koloriert sie und fiigt sie schliefSlich zu einem eigenen
Kunstwerk zusammen. Hiermit kreiert er gewissermafien eine musikalische Collage.
Die Sonatine bureaucratique besteht aus motivischen Zitaten, Wiederholungen,
Transpositionen und melodischen Umdeutungen des originalen Materials. Gepaart
mit einer iiberwiegend funktionslosen Harmonik wird das Werk nicht nur verzerrt

4 _ stark

und parodiert, sondern — im Hinblick auf seine urspriingliche Intention’
verfremdet. Zwar betitelt Satie auch drei Abschnitte seines Werkes mit den von
Clementi entnommenen Satzbezeichnungen Allegro, Andante, Vivace”, die sich
hinsichtlich Tempo, Dynamik, Taktart und Charakter voneinander unterscheiden,
jedoch findet hier keine thematische Entwicklung statt. Vielmehr bedient sich Satie
einzelner Versatzstiicke, die er scheinbar ohne Bezug aneinanderreiht, so dass immer

wieder Briiche innerhalb der Musik entstehen.

2 Die Komposition — ein Witz?

Doch was beabsichtigte Satie mit ebendieser collagenartigen Bearbeitung und
Weiterverarbeitung der Clementischen Vorlage? Um diese Frage zu kldren, hilft ein
weiteres Zitat des Komponisten:

Geschrieben auf von Clementi entlichenen Themen. Eine einfache Leihgabe ... nicht
mehr. Man sollte darin nur einen Witz sehen — einen ganz kleinen. Ja ... Sie will
absolut nicht am guten Ruf und an der Ehrbarkeit besagten Clementis riithren.'®

Bemerkenswert ist die hier offen bekundete Einstellung Saties gegeniiber dem
zugrunde liegenden Kompositionsmaterial: Er bezeichnet die Clementische Vorlage
als , Leihgabe® und bagatellisiert die Tatsache, dass er die Sonatine verfremdet, sie
parodiert und sogar ihre Form und ihren Sinn entstellt. Dariiber hinaus leistet er sich
einen provozierenden Seitenhieb in Clementis Richtung und betont ironisierend,
dass er ihm ,absolut® nicht schaden méchte. Dass Satie dessen ,,guten Ruf* und die
»Ehrbarkeit“ hervorhebt, erscheint wie eine weitere Persiflage auf den ilteren
Komponisten. Das doppeldeutige Zitat beinhaltet zudem einen Begriff, der den

'* Hiermit sind insbesondere die kompositorischen Prinzipien der Wiener Klassik gemeint, die Cle-
menti bereits entwirft (Sonatensatzform; Arbeit mit thematischem Material; Satz/Periode etc.).

' Die Taktzahlen laufen durch, so dass die Sonatine bureaucratique aus insgesamt 196 Takten besteht,
wohingegen Clementis drei Sitze, bestehend aus jeweils 38, 26 und 70 Takten, insgesamt 134 Takte
umfassen.

' In: Striegel (wie Anm. 1), S. 338.
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humoristischen Kern der Sonatine bureaucratique beriihrt: den des Witzes. Man sollte
in dem Werk, so Satie, ,,nur einen Witz“ sehen.

Bereits Kuno Fischer entlarvt den Witz als ,spielendes Urteil, das einen
,komischen Kontrast erzeugt“'’, durch den etwas sichtbar wird, das dem alltiglichen
Auge nicht zuginglich ist. Indem sich Satie des Clementischen Materials bedient
und es in einer neuen Komposition umstrukturiert und kommentierend verzerre,
verweist er auf einen zeitlichen Bruch: Mit der Sonatine bureaucratique lenkt er die
Aufmerksamkeit auf eine neue, dadaistische Kunstform, die die alten
Formprinzipien der Wiener Klassik ablosen méchte. Vielleicht ist dieses Werk sogar
als kritische Reaktion auf neoklassizistische Bestrebungen seiner Zeit zu verstehen?'®

Die Verkniipfung seines eigenen mit dem klassizistischen Kompositionsstil
konterkariert er durch Unterlegung eines dadaistischen Textes, der seinem
avantgardistischen Impetus im Kompositionsjahr 1917 besonderen Ausdruck
verleiht. ,,Was noch nie vereint war, ist mit einemmal verbunden, und in demselben
Augenblick, wo uns dieser Widerspruch noch frappiert, tiberrascht uns schon die

sinnvolle Erleuchtung*".

Indem zwei vorher nie miteinander in Verbindung
gebrachte Aspekte zusammengefiigt werden, wird ein quasi spielerisches Urteilen
moglich, das tiber bestimmte, unkonventionelle Vorstellungen reflektieren ldsst und

der , isthetischen Freiheit entspringt“.20

Dieser Punkt des Zusammentreffens [der beiden gegensitzlichen Aspekte, Anm. d.
Aut.] ist der Treffer im Witz, die Spitze desselben, die Pointe.?!

Indem also Satie in der Sonatine bureaucratigue mehrere Kunstebenen
aufeinandertreffen lisst und sie reflektierend kommentiert, erméoglicht er dem
Rezipienten, eine verinderte Perspektive auf Clementi einzunehmen. Es entsteht ein
»Witz", der sich dem humorvollen Rezipienten iiber verschiedene Ebenen erdffnen

kann.

17 Kuno Fischer, Uber den Witz. Schutterwald u. Baden 2010, S. 51 (Nachdruck des Originals aus
dem Jahre 1896).

'8 Vel. hierzu: Grete Wehmeyer, Erik Satie. Kassel 1997 (11972), S. 135.

1Y Fischer (wie Anm. 17), S. 54.

20 Ebda., S. 50.

2 Ebda., S. 54.
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3 Diedrei Ebenen des Humors

Die Sonatine bureaucratique verkniipft drei Elemente, die verschiedene isthetische
Dimensionen eréffnen und sich wechselseitig aufeinander beziehen:

Sonatina (Clementi)

Sonatine
bureaucratique

Musik (Satie) =——— wirken zusammen, <«——  Text (Satie)
verstirken den
humoristischen Effekt

Abbildung 1: Wirkungs- und Humorebenen der Sonatine bureaucratique

Das Werk ermdglicht also verschiedene Verstehensperspektiven, die erst durch einen
humoristischen Zugang eréffnet werden: Satie ‘kritisiert” die klassische
Komposition Clementis, indem er sich mit der Verfremdung der Sonatina einen
Witz erlaubt. Hierdurch verweist er auf das Neue in den zeitgendssischen Kiinsten,
auf den Dadaismus. Es wird deutlich, dass idltere Kunstformen durch neue abgelost
und umgekehrt, neue Stromungen durch alte (z.B. Klassizismus) verdringt werden.
Die Sonatine bureaucratiqgue kommentiert also auch die Gesellschaft seiner Zeit und
reflektiert sie kritisch.

Wie die folgenden Ausfithrungen darlegen, erschliefen sich diese
mehrdimensionalen Bedeutungen jedoch erst durch das Zusammenspiel von Musik
und Text und durch die humoristische Zuspitzung der musikimmanenten sowie
auflermusikalischen Ebenen.
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3.1 Musikalische Aspekte

Die Sonatine bureaucratique ist zunichst ein musikalisches Kunstwerk; ein
Soloklavierstiick, das dem Rezipienten auditiv dargeboten wird. Beim Héren
konnen sich allerdings — wenn die persiflierte Vorlage bekannt ist — bereits
Assoziationen im Hinblick auf die Sonatina von Clementi eréffnen. In Bezug auf die
Kompositionstechniken der Sonatine bureaucratique fille auf, dass Satie zum einen
grofle rhythmische Abschnitte von Clementis Sonatina benutzt, um sie melodisch
und harmonisch zu verfremden. Zum anderen hebt er viele musikalische Parameter
auf, die Werke der Klassik kennzeichnen: Er vermeidet Weiterentwicklungen des
thematischen Materials, reiht Harmonien ohne funktionalen Bezug aneinander,
endet abrupt mit einer Phrase, die von Clementi noch zu Ende gefithrt wurde und
setzt gezielt Dissonanzen auf betonte und Akzente auf unbetonte Taktzeiten. Zudem
steht die Sonatine bureaucratique nicht in C-Dur (wie das Original), sondern in A-
Dur. Dies verleiht dem Werk (zusitzlich zum per se anspruchsvolleren
spieltechnischen Niveau) einen héheren Schwierigkeitsgrad und verzerrt es im
Vergleich zur Sonatina merklich.”

Dariiber hinaus fiigt Satie an ausgewihlten Stellen noch weitere Takte hinzu,
indem er bereits verwendete Motive mehrfach aneinander reiht und so dem
urspriinglichen Material Clementis jeglichen Sinn entzieht. Diese Technik
verlingert alleine den ersten Teil auf 23 Takte, der bei Clementi als Exposition
lediglich 15 Takte (ohne Wiederholung) umfasst. Insbesondere die letzten vier Takte
dieses ersten Abschnitts im Allegro stehen exemplarisch fiir Saties Prinzip der
Wiederholungen. Fiir ihn ist der Halbschluss, der bei Clementi die Exposition
beendet (Notenbeispiel 1), ein Anlass, um sich einen Witz zu erlauben
(Notenbeispiel 2).
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Notenbeispiel 1: Muzio Clementi: Sonatina Op. 36 Nr. 1, Allegro, T. 13-15

2 Spielte man beispielsweise beide Werke an den rhythmisch identischen Abschnitten parallel, so
erklinge eine dissonante Musik. Satie hat sich mit seiner ,Version“ also stark von Clementi abge-
grenzt.
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Notenbeispiel 2: Erik Satie: Sonatine bureaucratique, Allegro, T. 19-23

Satie wiederholt diesen Takt viermal und setzt auf die vierte Zihlzeit, bei der
Clementi pausiert, einen fis-Moll-Akkord (T. 19 und 21), der eine scharfe
Bitonalitit zum gebrochenen E-Dur-Dreiklang in der linken Hand provoziert. Satie
erlaubt sich hier nicht nur eine Parodie, sondern arbeitet sich regelrecht lustvoll-
aggressiv an dem vorliegenden Material Clementis ab. Zusitzlich entwirft er an
dieser Stelle eine klangmalerisch passende Bewegung zur Musik und ldsst den
Protagonisten des Textes der Sonatine bureaucratique — quasi synisthetisch inspiriert
— ,zufrieden mit dem Kopf** nicken.

Im nichsten Takt taucht mit dem Tritonus auf der ersten Zihlzeit eine noch
stirkere Dissonanz auf (4'—gis"), die dem iiber den Noten geschriebenen Textgehalt
zunichst diametral entgegen zu stehen scheint: ,Er liebt eine schone, sehr elegante
Dame*“ (Notenbeispiel 3). Auch in Takt 25 spielt Satie mit eben diesem Intervall auf
der vierten Zihlzeit, so dass dieses zweitaktige motivische Spiel auch mit einem

Tritonus endet.

Il aime une jolie dame tres élégante
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Notenbeispiel 3: Erik Satie: Sonatine bureaucratique, Allegro, T. 24-25

An anderen Stellen lisst Satie gezielt Takte aus Clementis Vorlage weg, um sie durch
eigene Einfille zu ersetzen. Dieser Kunstgriff ist exemplarisch im dritten Teil
(Vivace) zu beobachten. Hier heifit es: ,Un piano voisin joue du Clementi“: ,Ein
Klavier nebenan spielt Clementi“ (Bsp. 4).

# Content, il hoche la téte [Zufrieden nickt er mit dem Kopf].*
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Un piano voisin joue du Clementi

()4
e e s e =
Gt =—— 1 T . !
<P O g —T 1 - > g |  EE I S . | &#im_—“:
2 2 F [ =2 2 " R
— 4 g
m i i i i i i o =
4 g ] I ] ] 1| Il > > >
= =] e T F = e
* 3 < 3 I
103 Combien cela est triste
P m— — e ————
G e e | e e
P I S ——_— u'Jgi_‘"_l =i
- — N O . ;
DER - W—qﬂ RS s e |88 ¢ |
b . o el e > |l | T |
: l = S —— = ©
> h * 5

Notenbeispiel 4: Erik Satie: Sonatine bureaucratique, Vivace, T. 97-108

Satie verwendet hier das von Clementi weiterentwickelte Thema des dritten Satzes
(Notenbeispiel 5). Statt aber wie Clementi die achttaktige Periode mit Hilfe eines
Tonleiterlaufs zu Ende zu fiihren, unterbricht er dieses formale Schema und fiigt
zwei eigene Takte hinzu (T. 105 und 106). Diese bestehen aus einer sich
wiederholenden Motivzelle mit oktavierten Sekundbewegungen und bilden mit
ihren lingeren Viertel- und Achtelnoten einen starken Gegensatz zu den
vorhergehenden Sechzehntelmotiven. Zudem hemmt die Verlagerung des
Taktschwerpunkts (von der ersten auf die dritte Zihlzeit) den tinzerischen Duktus

des origindren Clementi-Motivs.
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Notenbeispiel 5: Muzio Clementi: Sonatina Op. 36. Nr. 1, Vivace, T. 112-115

Saties langsames Pattern kommentiert also Clementis Vorlage ironisch. Der im
Anschluss daran wieder aufgenommene Schlusslauf in der Sonatine bureaucratique
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(T. 109f.) wirkt nun beziehungslos; er ist aus seinem Bedeutungskontext gerissen
und verliert durch die collagenartige Dekomposition seinen Sinn.

Der dekonstruierende Umgang mit der Sonatina wird zusitzlich durch die Text-
Kommentare unterstiitzt, die die musikalische Karikatur verstirken.

3.2 ,Levoila parti — der Text

Den Text zur Sonatine bureaucratigue hat Satie vermutlich als Kommentar
vorgesehen, der das Spiel des Pianisten unterstiitzen sollte. Allerdings ist im Hinblick
auf dieses Werk nicht belegt, inwiefern der Text tatsichlich nur fiir den Interpreten
bestimmt sein sollte. Bei den sog. Klavierstiicken mit Stories”* beispielsweise sieht
Satie den iiber den Noten geschriebenen Text nur fiir den Pianisten vor, der ,,im Sinn
einer {iberdrehten Auffithrungsanweisung“*’ die Spielweise beeinflussen kann.

Durch die Texterginzungen erhalten die oben dargestellten musikalischen
Passagen eine weitere humoristische Dimension. Indem Satie die Takte 105f.
(Vivace) mit den Worten ,,Combien cela est triste [Wie sehr dies langweilig ist]“
verbindet, verleiht er diesen einen eindeutigen Charakter. Zusammen mit den
musikalischen Pattern entlarven sie das vorhergehende motivische Zitat von
Clementi als ,langweilig“. Doch Satie kommentiert nicht nur die Motive der
Vorlage, er erlaubt sich auch einen direkten ,Scherz“ im Hinblick auf diejenigen
Stellen, die er gezielt weglisst: Es sind eben jene Tonleiterliufe Clementis, die auch
an anderen Stellen der Sonmatine bureaucratique immer wieder parodiert und
schlieSlich von Satie als ,biirokratisch entlarvt werden (Notenbeispiel 5, T. 25f.).
Denn im weiteren Verlauf des Vivace verwendet Satie dieses ,langweilige® Pattern
immer an jenen Stellen, an denen bei Clementi Tonleiterpassagen existieren. Es
wirkt wie eine Verurteilung des formelhaften Klavierspiels, das vielen Werken
Clementis innewohnt.

Hieraus kann gefolgert werden, dass Satie vermutlich auch das monotone
Klavierlernen von Etiiden und Tonleitern kritisiert hat, das jeglichen sensiblen und
emotionalen Umgang mit der Musik durch vorherrschende Technikiibungen
versperren kann. Diese einseitige Art des Klavieriibens war insbesondere im Laien-
Klavierunterricht des 19. Jahrhunderts prisent, bei dem zahlreiche Schiiler mit Hilfe

24 Vgl. Siegfried Mauser, ... Humor ist, wenn man trotzdem lacht ... Musik von Hindemith und Satie
im Kontext der Zeit um und vor 1920, in: Hartmut Hein (Hg.), Musik und Humor. Laaber, 2010, S.
297. Hierzu zihlen z. B. die Werke Embryos desséchés (1913), Enfantines (1913) und Sporss et divertis-
sements (1914). Vgl. a. Wehmeyer (wie Anm. 7), S. 122.

2 Mauser (wie Anm. 24), S. 296.
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von Maschinen(!) zu Fingerfertigkeit und Prizision gezwungen wurden.” Mit dieser
Kritik des exzessiven Tonleiterspiels formuliert er deutlich eine Gegenposition zum
normativen Klavierspiel, das der experimentellen, ungeordnet und gewollt
chaotischen Manier der Avantgardekunst seiner Zeit entgegensteht.

Der Text zur Sonatine bureaucratique ist in dadaistischer Manier verfasst: Er
besteht aus drei Abschnitten, die sich inhaltlich aufeinander beziehen. Skizziert wird
ein extravaganter” Angestellter, der sich auf dem Weg in sein Biiro befindet
(Allegro), dort iiber seine Beforderung nachdenkt (Andante) und spiter eine
peruanische Melodie summt, wihrend er ein Klavier von nebenan hért, das
,ziemlich traurig® ein Stiick von Clementi spielt (Vivace). SchliefSlich verlisst er
sowohl sein Biiro als auch die Klangkulisse mit Clementis Musik und sagt: ,Nur
Mut: Gehen wir [...]“%.

Mit Hilfe dieses Textes stellt Satie zum einen den Bezug zum Titel des Werkes
her (,biirokratische Sonatine“) und kommentiert zum anderen die
kompositorischen Elemente Clementis. Er setzt den Text gezielt zur musikalischen
Darstellung in Bezug und entlarvt die Sonatina schliefSlich als biirokratisches Werk.

Dem Titel der Sonatine bureaucratique entsprechend legt auch der Text kritische
Beziige zum monotonen Lernen bzw. biirokratischen Arbeiten offen. Er beginnt im

Allegro mit folgender Erzihlung:

% Der Aspekt kann an dieser Stelle nicht weiter ausgefiihrt werden. Es sei jedoch insbes. auf folgendes
Werk verwiesen: Martin Gellrich, Die Disziplinierung des Korpers. Anmerkungen zum Klavierunterricht
in der zweiten Hilfte des 19. Jahrbunderts. In: Werner Plitz, Musik und Korper, Essen 1990, S. 107—
138.

%7 Dass der Protagonist nicht den Normen eines Angestellten um 1917 entspricht, lisst sich der Be-
schreibung entnehmen, dass er ein ,Chinesenkippchen® besitzt. Dieses Accessoire lisst vielmehr auf
ecinen weltoffenen, sich von anderen Kulturen inspirierenden Charakter schlieffen (diese Annahme
wird durch die im dritten Abschnitt beschriebene peruanische Melodie weiter bestitigt).

8 Du Courage: partons dit-il“. In: Wilhelm Ohmen (Hg.), Erik Satie: Klavierwerke (Schott ED
9013), Mainz 1996, S. 45. Im Folgenden: Partitur.
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Le voila parti Da geht er los

Il va gaiement 4 son bureau Er geht heiter zu seinem Biiro

en se ,gavillant®. und wippt freudig im Gehen.

Content, il hoche la téte. (1) Zufrieden nickt er mit dem Kopf. (1)

Il aime une jolie dame trés élégante. (2) Er liebt eine hiibsche, sehr elegante Dame. (2)
Il aime aussi son porteplume, Er liebt auch seinen Federhalter,

ses manches en lustrine verte seine Armelschoner aus griinem Liister

et sa calotte chinoise. (3) und sein chinesisches Kippchen. (3)

Il fait de grandes enjambées se précipite dans  Er macht iiberstiirzt riesige Schritte ins

Iescalier qu'il monte sur son dos. Treppenhaus, das er riicklings erklimmt.

Quel coup de vent! (4) Welch' ein Wirbelwind! (4)

Assis dans son fauteuil il est heureux Sicher in seinem Sessel gelandet, ist er gliicklich
et le fait voir. (5) und zeigt es auch. (5)

Die Abschnitte des Textes sind baukastenartig aneinander gereiht und beschreiben
den Weg eines Bﬁroangestellten zu seiner Arbeit, seine Art, die Treppe
heraufzustiirmen und berichten von seinen Vorlieben. Dies geschicht jedoch nichtin
erzihlend-entwickelnder Manier, sondern fragmentarisch. Parallel zur Musik
arbeitet Satie hier collagenartig und vermeidet jede Form einer thematischen
Weiterentwicklung aus einem Anfangssatz/-motiv heraus. Vielmehr springt er von
dem einen zum nichsten Gedanken: Dass ,er” auf dem Weg zufrieden mit dem Kopf
nicke, ldsst zunichst nicht darauf schliefen, dass im nichsten Atemzug davon
berichtet wird, wen er liebt (2). Auch tritt unerwartet eine Beschreibung der Dinge,
die er ,liebt” (3) nahtlos neben die sachlich wirkende Aussage, wen er liebt (2). Dies
suggeriert, dass Menschen und Dinge dieselbe Wertigkeit besif8en.

Es gibt keine Uberleitung, die von der Ankunft im Treppenhaus des Biiros
erzdhlt und die wertende Bemerkung (eines Dritten?), ,Welch’ ein Wirbelwind!“ (4),
fillt aus dem vorherigen, eher niichternen Stil heraus. Dass Satie im letzten Satz
thematisiert, wie der Angestellte im Sessel landet, mutet wie eine zugespitzte
humoristische Zugabe an (5), hitten doch vermeintich ,wichtigere® Aspekte (wie
beispielsweise das Begriifen seiner Kollegen) eine Rolle spielen konnen.

Weitere ironische Gestaltungsmittel fallen bei der Beschreibung des Angestellten
auf, der durch seine nahezu “exotischen” Insignien (das ,chinesische Kippchen®, die
JArmelschoner aus griinem Liister®) als ziemlich extravagant charakterisiert ist. Er
entzieht sich sowohl durch sein auffallendes Aufleres als auch durch sein
tiberschwingliches Verhalten den gesellschaftlichen Normen bzw. steht
konventionellen Erwartungen entgegen. Satie persifliert also nicht nur die Musik



Humor erzihlend-musikalisch auf die Spitze getrieben 217

und den Komponisten Clementi, sondern auch die vorherrschende Kultur” seiner
Zeit sowie die damit zusammenhingenden sozialen Wertesysteme.

Die im Text anklingende Gleichsetzung von Menschen und Gegenstinden (s.
0.) als Kritik an der dominierenden Technisierung vieler Lebensbereiche kénnte
weiterfithrend auch als Kapitalismuskritik verstanden werden. Diese Interpretation
untermauert die ,,peruanische Melodie®, die der Biiroangestellte im dritten Teil der
Sonatine bureaucratique vor sich hinsummt: Traumt er vielleicht von einer fernen
Freiheit, die im scharfen Kontrast zu den etiidenhaften und bis ins letzte Detail
durchstrukturierten Klingen des Klavierspiels von ,nebenan® steht?** Und assoziiert
Satie diese Klinge nicht mit dem riickwirts gewandten europiischen Zeitgeist, gegen
den er sich in seiner Kunst stetig wehrt? Im Kompositionsjahr 1917 war nicht nur die
Technisierung des Lebens infolge der Industrialisierung des 18. und 19.
Jahrhunderts so weit fortgeschritten, dass viele maschinelle Abliufe den Alltag der
Menschen fremdbestimmten. Auch wurde im Ersten Weltkrieg erstmals in einer bis
dato ungeahnten Gréflenordnung mit maschinellen Waffen gekidmpft. Dass Satie
sich auch tiber die Sinnlosigkeit dieses Krieges Gedanken gemacht hat, legen seine
ebenfalls dadaistischen (versatzstiickartigen) Notizen offen, wie beispielsweise
folgende: ,La guerre a couté de 10 & 15 millions d’hommes. Qu’est ’homme? Un
simple amalgame de molécules... de pellicules...“*'". Zwei weitere Texte stellen den
oben erwihnten Zusammenhang zwischen Kriegsmaschinerie und dem
massenhaften Sterben der Menschen mit einer beiflenden dadaistischen Ironie in

erniichternder Absurditit dar (Abb. 2 und 3):

? Hier ist vor allem der Neoklassizismus gemeint, den seit 1913 viele Komponisten wieder aufgegrif-
fen haben.

30 Er trillert eine alte peruanische Weise, die er in der Niederbretagne von einem Taubstummen
aufgeschnappt hat“ (Textauszug aus dem Vivace; Ubersetzung von Striegel [wie Anm. 1], S. 348).

31 Vgl. Anm. 3, S. 166. ,Der Krieg hat 10 bis 25 Millionen Menschen gekostet./ Was ist der Mensch?/
Eine simple Anhiufung von Zellgruppen ... von Haarschuppen ... Ubs. von Werner Birtschi (Hg.),
Erik Satie — Schriften. Ziirich u. Mainz 1998, S. 56.
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Aus diesem tiefer greifenden gesellschaftskritischen Blickwinkel erscheint Satie mit
einem Mal als ein Kiinstler, der seiner Zeit — wie er selbst treffend formulierte — weit
voraus war: ,,Je suis venu au monde trés jeune dans un temps tres vieux [Ich bin sehr
jung in einer sehr alten Zeit auf die Welt gekommen].“**

In dieser ,alten Zeit“ hat Satie mit der Sonatine bureaucratique nicht nur der
Aktualitit der Avantgardekunst entsprechend im dadaistischen Stil komponiert. Er
hat mit seinem Werk auch neue multimediale Wege der Werkgestaltung und -
vermittlung beschritten. Denn erst das Zusammenspiel von Text und Musik
ermoglicht eine scherzende, witzige oder sogar karikierende Sichtweise auf die

Sonatine bureaucratique, die weitergreifende Interpretationen offen legen kann.

2 Vgl. Anm. 3, S. 211. ,Absorbier & Verzehrdeckel / schreckliche Kriegsmaschinen des Sergeanten
Pucon des Unmenschlichen / (Kocht & entbeint mehr als 10.000 Mann pro Sekunde).“ Ubs. von
Birtschi; wie Anm. 30.

% Wie Anm. 3, S. 211. ,Unsichtbare Absorbierumwandler Kriegsmaschine des Professors Quint.”
Ubs. von Birtschi (wie Anm. 30).

3 Zit. nach: Wehmeyer (wie Anm. 6), S. 127 u. 8.
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zwei Vermittlungsebenen:

| dadaistischer | Humor, Clementi- :
“".‘ Text {Ib\ Ironie Persifla ge ‘I.‘
Sprachebene Musikebene

Abbildung 4: Beide Ebenen der Sonatine bureaucratique, die musikalische wie die sprachliche,
verdeutlichen im Zusammenwirken die humoristischen Konnotationen Erik Saties.

Ohne den Text fehlte dem Werk eine entscheidende Dimension, die wegweisend fiir
die humoristisch-ironischen Beziige zur musikalischen Vorlage Clementis ist. Zwar
besteht schon ein gewisser Scherz in der Art und Weise, wie Satie das vorliegende
musikalische Material verfremdet. Doch ein verbindlicher humoristischer Effekt
wird erst durch die Textebene erreicht, da es — wie Siegfried Mauser herausgestellt
hat — keine ,verbindliche Musiksprachlichkeit“ und keine ,darauf abgestellte(n)
Reaktionsformen des Humors“? gibt.

Zusammen mit dem Text allerdings erscheint die Sonatine bureaucratique nicht
nur als Werk, das ein idlteres kolportiert, sondern als tiefergreifende Gesell-
schaftskritik. Satie entwirft mit seiner Komposition ein klares Gegenmodell zu den
Kunstvorstellungen des 18. und 19. Jahrhunderts und prisentiert ein neues
Verstindnis, das wegweisend fiir die Avantgarde auch der spiteren Jahrzehnte des

3 Mauser (wie Anm. 23), S. 298.
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20. Jahrhunderts sein sollte: das Loslésen von Kompositionsprinzipien der Vergan-
genheit, den Einzug der Absurditit einerseits und der Reflexion andererseits sowie
das Sichtbarmachen von gesellschaftlichen Briichen und Entfremdungsprozessen.
Saties Kunst hat somit auch zur Entstehung der spiateren Minimal Music beigetragen

und bspw. Werke von John Cage wegweisend beeinflusst.*

% John Cage bezieht sich spiter auf Satie und bezeichnet ihn als Vorginger der zeitgendssischen Mu-
sik; er nennt ihn in einem Atemzug mit Anton Webern. SchliefSlich wurde Satie auch als Vorldufer der
Minimal Music bezeichnet (vgl. Wehmeyer [wie Anm. 6], S. 84).



Humorvolle Pianistik in Komposition und
Interpretation: Mussorgskys Ballett der
unausgeschliipften Kiiken

Elena Gaponenko und Diana Rieger

Abstract

Bekanntermaflen komponierte Modest Mussorgsky seinen weltberithmt gewordenen Klavierzyklus
Bilder einer Ausstellung anlisslich der Gedenkausstellung des verstorbenen Freundes und Architekten
Victor A. Hartmann, der wie er dem St. Petersburger Kiinstlerkreis angehérte und der Asthetik des
russischen Realismus verpflichtet war.
Die aneinander gereihten, durch die Promenade und ihre Varianten als Ganzes zusammengehaltenen
Suitensitze vermitteln Impressionen aus verschiedenen Kulturriumen, aus der Welt des Mirchens, der
russischen Zeitgeschichte und dem Alltagsleben. Dank der Varianzbreite der Charakeerstiicke
und/oder programmatischen Szenen, die phantastisch, pathetisch oder humorvoll komponiert sind,
geht von dem Werk grofe Strahlkraft aus, die weltweit Kiinstler zu zahlreichen Bearbeitungen und
Arrangements auch fiir ungewdhnliche Besetzungen anregte.
Eine Facette des musikalischen Humors soll am Beispiel des Bildes Ballett der unausgeschliipften Kiiken
aufgezeigt werden. Die Untersuchung stellt sich folgenden Fragen:

e Welche kompositorischen Mittel setzt Mussorgsky ein, um beim Hérer Lachen und

Schmunzeln zu provozieren?
e Wann und auf welche Weise vermag Interpretation das Humorvolle der Musik zu unter-

streichen, wann bedingt sie dessen Nivellierung?
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Dem musikalischen Kern auf den Grund gehend, sollen unterschiedliche, auch historische Aufnah-
men der originalen Klavierfassung miteinander verglichen werden.

Die Beliebtheit dieses kleinen Werkes — vor allem in der Musikpddagogik — bestitigt die kulturiiber-
greifende Wirkung des Humors. Entstehungsgeschichte und Gestaltungsaspekte der Komposition
werfen die Frage nach der heilsamen Kraft des komischen Moments in der Musik grundsitzlich und in

Zeiten der Trauer im Besonderen auf.

Modest Mussorgskys Klavierzyklus Bilder einer Ausstellung zahlt heute zu den welt-
weit bekanntesten und meist gespielten Werken der Konzertliteratur. Nach wie vor
aktuell, erfreut sich die Komposition beim Publikum grof8er Beliebtheit und gilt als
eines der Paradebeispiele fiir Programmmusik. Zu unzihligen Transkriptionen und
Arrangements fiir die unterschiedlichsten Besetzungen inspirierte die Originalkla-
vierfassung.

Im Rahmen dieses dem Humor gewidmeten Beitrags soll die zum Lachen ani-
mierende, lustig-scherzhafte Facette des insgesamt vielschichtigen Werkes aufgezeigt
und exemplarisch an dem Stiick Ballett der unausgeschliipften Kiiken beleuchtet wer-
den. Die Bilder einer Ausstellung komponierte Mussorgsky im Andenken an den
1873 verstorbenen befreundeten Architekten Viktor Alexandrowitsch Hartmann
(1834-1873). Die Entstehungsgeschichte des Zyklus' legt die Vermutung nahe, dass
Humor auch bei Bewiltigung von Trauer helfen bzw. heilende Kraft sein kann. Al-
lein die Idee, Kiiken — obendrein noch in ihren runden, so gar nicht grazilen Eier-
schalen — Ballett tanzen zu lassen, entlockt mit Leichtigkeit ein Schmunzeln. Was fiir
Bewegungen mogen das wohl sein? Vielleicht etwas unbeholfene und wackelige? Die
pummeligen Gestalten, wie sie auf Hartmanns Zeichnung zu sehen sind, lassen
kaum feenartigen Spitzentanz vermuten. Wie gestaltet sich das choreographische
Miteinander? Schon, fein geordnet oder doch eher etwas chaotisch?

Personen aus dem unmittelbaren Umfeld Mussorgskys bescheinigen diesem ei-
nen unverwechselbaren Humor. Als Komponist nimmt Mussorgsky eine Sonderstel-
lung ein und kann kaum eindeutig in eine bestimmte stilistische Richtung eingeord-
net werden. Grundsitzlich ist seine Art des kiinstlerischen Ausdrucks dem russischen
Realismus verpflichtet.

Die Bilder einer Ausstellung vereinen: Mirchenhaftes, Historisches, Treiben in
fremden Lindern, Alltagsszenen... Die unterschiedlichen Teile sind durch das Pro-
menadenthema miteinander zu einem Ganzen verbunden. Symmetrisch angeordnet,
haben alle Bilder ein Pendant. Alle bis auf eines: Das Ballett der unausgeschliipften
Kiiken — der Scherz steht fiir sich, nahezu zentral-mittig in der Suitensatzfolge plat-
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ziert als auflockernde, unterhaltsame Miniatur zwischen Bildern mit oft gravititisch-
ernsthaftem Charaketer.

Im Folgenden werden Interpretationen von Svjatoslav Richter, Wladimir
Horowitz und Sergej Prokofjew einem Vergleich unterzogen. Diese drei Pianisten
sind nicht nur weltberithmte Interpreten, sondern auch — jeder auf seine eigene Wei-
se — Koryphiden in Sachen Humor. Grundverschiedene, fast gegensitzliche Humor-
arten in der Pianistik werden hier deutlich.

1 Die Pianisten

Svjatoslav Richter ging mit der Aufrichtigkeit eines echten Meisters jedem Stiick auf
den Grund. Die berithmte ,Reinheit des Stils“, die sein Spiel auszeichnete, folgte aus
seinem Ansatz, bei jedem Stiick ,den Kern frei zu schilen und das Wahre darin
offen zu legen. Dieser fiir ihn natiirliche Prozess wurde oft von einer véllig unerwar-
teten Resonanz begleitet. Ganz versunken in seine eigene Vorstellung iiber ein Ob-
jekt oder eine Geschichte, entwickelte er seine Schlussfolgerungen logisch und nach
nur fiir ihn realen Gesetzen. Die daraus entstehenden Paradoxe nahm er mit Seriosi-
tit und Ehrlichkeit eines Kindes an, das an Wunder glaubt! Die Absurditit schien
ihm folgerichtig und er pflegte die Auflenstehenden mit ganz merkwiirdigen Ideen
zu iiberraschen.
Bruno Monsaingeon' erzihlt in seinem Buch iiber Richter folgenden Vorfall:

In den letzten Oktobertagen hat er [Richter] sich mit dem Gedanken anfreunden
konnen, eine Konzerttournee nach Japan zu unternehmen, allerdings nur zu be-
stimmten Konditionen. Die erste Bedingung war verstindlich: Er musste eine Még-
lichkeit bekommen, einen Monat vor dem ersten Konzert an dem Fliigel [auf dem er
spielen wiirde] spielen zu kénnen. Die zweite Bedingung konnte sich nur in dem
Kopf eines Menschen wie Richter anbahnen: Er wolle nach Japan unter Vollnarkose
fliegen. Er wiirde in seinem Pariser Hotel anisthesiert, dann mit Hilfe der mobilen
Ambulanz an Bord eines Flugzeugs gebracht werden und spiter schliefllich in Tokio
aufwachen. Dieser Einfall schien ihm absolut angemessen, ,,schmeckte® aber gar nicht
den Arzten, die er diesbeziiglich konsultierte.?

' Bruno Monsaingeon (* 5. Dezember 1943 in Paris) ist ein franzosischer Geiger, Filmregisseur und
Schriftsteller, der zahlreiche Filme und Biicher iiber beriihmte Kiinstler ins Leben gerufen hat.
2 Ders., Richter. Ecrits et conversations, Moskau 2007, S. 13, Ubersetzung von Elena Gaponenko.
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In Richters schlichter und unglaublicher Welt konnten die Kiiken in den Eierschalen
tanzen, wenn ihnen nach Ringelreigen geliistete, auch wenn sie noch nicht ge-
schliipft waren.

Wladimir Horowitz wird von Zeitgenossen als eine exzentrische, fantasievolle, artis-
tische Personlichkeit beschrieben. Seine Spontaneitit, seine heitere Art zu scherzen,
verlieh sogar solchen Aktionen Charme, welche bei einem anderen Kiinstler den
Verdacht auf Geschmacklosigkeit geweckt hitten. Nach einem gelungenen Auftritt
rief er manchmal den Orchestermusikern ,Good, very good!“ zu und streckte die
Zunge heraus.’

Kai Luehrs-Kaiser schreibt in seinem Artikel:

Auf die Frage, wie es ihm [Horowitz] mit dem legendir despotischen Dirigenten Ar-
turo Toscanini ergangen sei, antwortete Horowitz achselzuckend: "Mein Gott, er war

halt mein Schwiegervater!"*

Niemals beabsichtigte er, zweimal dasselbe Werk exakt auf die gleiche Weise zu pri-
sentieren. Seine Kunst war flexibel, seine Natur erschien extrem verdnderungsfihig.
Er parodierte gern Kollegen, auch in deren Anwesenheit. Horowitz’ Fihigkeit zu
schauspielern, sich in eine Rolle zu versetzen, war faszinierend! Mit grofier Leichtig-
keit und Eleganz absolvierte er jede Aufgabe, sodass jedes Stiick, das er spielte, an
Brillanz gewann und atemberaubend klang. Ein Schmunzeln begleitet seine Auf-
nahme des Ballett[s] der unausgeschliipften Kiiken. Tadellos-virtuos und nobel ist die
Ausfithrung, fein und geschickt bewegen sich seine Fabelwesen. Ein Geniestreich?

Sergej Prokofjew wurde von Kollegen sehr geachtet und zugleich gefiirchtet, da er
seinen sarkastischen Humor liebte und lebte. Der Komponist Aram Khachaturian
erinnerte sich an die Resonanz, welche sein neugeschriebenes Klavierkonzert bei
Prokofjew erzeugte. Der angeblich zu einfache Klavierpart erntete von Maitre einen
ziemlich abwertenden Kommentar: ,,Hier kann Thr Pianist sich auch nebenbei mit
Fliegenfangen beschiftigen!’

3 Beschrieben in der Zeitschrift ,Den* No. 99, (2001) in den Kulturnachrichten von Tatjana Po-
lischtschuk.

4 Luehrs-Kaiser, Kai: Piano-Legende Horowitz: Berserker in Berlin; Horowitz, Vladimir: Das legendi-
re Berliner Konzert 18. Mai 1986, Sony CD Spiegelonline, http://www.spiegel.de/kultur/musik/
piano-legende-horowitz-berserker-in-berlin-a-653474-druck.heml, Zugriff am 7.10.2009.

5> In: Musiker lachen, Moskau 1993, Ubersetzung von Elena Gaponenko.



Humorvolle Pianistik in Komposition und Interpretation 225

Seine skurrilen Reaktionen wurden so legendir, dass ihm Vieles nachgesagt wird,
wobei nicht mehr festgestellt werden kann, was tatsichlich der Realitit entsprach
und was frei erfunden ist.°

Prokofjew nahm die Widerspriichlichkeit der Dinge gern ernst und untersuchte
sie wie in einem Labor. Das Groteske war ihm dabei nicht nur bewusst, sondern
bereitete ihm auch eine gewisse Schadenfreude. Die aberwitzige Vorstellung von
Vogelembryonen, die ein Tdnzchen wagen wollen, stellt er mit akademischer Sach-
lichkeit dar und verhéhnt damit den Zuhérer. Er treibt Parodie auf die Spitze, indem
er ,mit einer ernsten Miene“ eine bizarre Geschichte erzihlt. Zeitzeugenberichten
zufolge war er ein glinzender Erzihler.

2 Die Analyse

Das Scherzino erreicht eine Spieldauer von etwa 75-85 Sekunden. Die besagten drei
Aufzeichnungen von diesem Stiick sind in identische Abschnitte aufgeteilt und dau-
ern jeweils nur wenige Sekunden.

Scherzino.
Vivo, leggiero.
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¢ ,Einmal war Prokofjew bei der Vorstellung seiner symphonischen Dichtung 77dume zugegen, als das
Orchester unzihlige falsche Tone spielte. Nach dem Konzert entschuldigte sich der Dirigent bei ihm
fir die schlechte Qualitit der Auffithrung. Prokofjew erwiderte: ,Ach kommen Sie, da war doch kein
einziger Ton richtig. Ich habe dieses Stiick von Anfang an fiir die Musik von einem Fremden gehal-
ten!“, in: Musiker lachen, Moskau 1993, Ubersetzung von Elena Gaponenko.
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Notenbeispiel 1: M. Mussorgsky, Ballett der unausgeschliipften Kiiken, Teil A, Takt 1-22. Spiel-
dauer ca. 15 Sekunden (gedruckt mit freundlicher Genehmigung des Verlags ,Musyka“)

2.1 Richter, Teil A

Svjatoslav Richter trigt das Stiick in der Originalfassung vor. Der Kiinstler scheint
quasi unbeteiligt und ldsst das Werk fiir sich stehen, seine Interpretation ist ,streng
klassisch®, fast antik. Er spielt ohne rubato und ziemlich rasch, die Nuancierungen
werden gemifS dem Urtext wiedergegeben. Mit dieser Art zu spielen unterstreicht der
Pianist die im Stiick vorhandenen humoristischen Details: hohe Lage, ,zwitschern-
de® Vorschlige. Durch die Schnelligkeit und Gleichmifigkeit erscheint der Anfang
schon fast zu schnell und sogar leicht unterkiihlt. Gerade durch die Distanz beim
Spielen wird Humor evoziert.

2.2 Horowitz, Teil A

Wladimir Horowitz verwendet den Klavierauszug der Orchesterfassung von Maurice
Ravel, die im Vergleich zum Original mit mehreren Orchestereffekten angereichert
ist. Er spielt den Anfang zwar relativ schnell, aber viel flexibler und einfiihlsamer als
Richter. Durch Akzente in der linken Hand, Oktavierungen gegen Ende, minimale
Atempausen nach Motivende wirken ,seine® Kiiken wie Mirchengestalten. Sie besit-
zen Personlichkeit. Durch Anderungen im Tempo und in der Dynamik klingt seine
Fassung sehr frei, individuell und fantasievoll.
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2.3 Prokofjew, Teil A

Die historische Aufnahme (entstanden um 1920)” des Pianisten und Komponisten
Sergej Prokofjew erscheint zunichst widerspriichlich, fast absurd! Die Originalfas-
sung wird dermafen langsam und unrhythmisch wiedergegeben, sodass sich nahezu
jeder Musikschullehrer anfangs fragen wiirde, ob Prokofjew das Stiick ausreichend
getibt hat! Durch auflergewdhnliche Agogik schligt der Interpret eine Briicke zu dem
grotesken Titel des Stiicks. Sein Spiel klingt ironisch, beinahe intellektuell. Der Pia-
nist scheint das Paradox zu genieflen, dass die unausgeschliipften Kiiken in ihren
Eierschalen das Tanzbein schwingen. Man hort absichtlich ungekonnte Spriinge, das
Tempo wird nicht eingehalten. Der Kiinstler diskoordiniert seine Hinde und lasst
sie nicht zusammenspielen. Er malt ein Bild, in dem Phantasmagorie und Persiflage

dominieren.
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Notenbeispiel 2: M. Mussorgsky, Ballett der unausgeschliipften Kiiken, Teil B: Takt 23-30, ca.
15 Sekunden (gedruckt mit freundlicher Genehmigung des Verlags ,Musyka“)
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7 "Rollography" of Duo-Art Reproducing Piano Rolls Fonoteca 1019, Catalog N. 65910.
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2.4 Richter, Teil B

In diesem Abschnitt bleibt sich der Pianist weiterhin treu: Er spielt sehr genau, alles
in einem gleichmifig flotten Tempo. Die raschelnden Triller in seiner rechten Hand
werden sehr schnell und geordnet geschlagen. Das Gesamtklangbild erscheint auch
hier klassisch und leicht distanziert.

2.5 Horowitz, Teil B

Die Ausfithrung von Horowitz ist zwar im Vergleich zu Richter auch rasch und
rhythmisch, wirkt aber durch eingebaute virtuose Elemente wie Oktavierungen und
»sprechende® Finger, um Einiges lebendiger und freier.

2.6 Prokofjew, Teil B

Prokofjew spielt diese Passage fast genauso ziigig wie Richter und Horowitz, setzt
sich jedoch viel mehr mit Details auseinander. Durch nicht ganz zusammenspielende
Hinde unterstreicht er die polyphonen Aspekte: Die Selbststindigkeit der linken
Hand, die wie ein ,tickendes Uhrwerk® einen seltsamen tritonusreichen Bass aus-
fihrt, wird durch die rechte Hand gekontert. Hier wird jeder Triller extra angesetzt,
um die merkwiirdigen Harmonien noch anschaulicher darzustellen.
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Da Capo il Scherzino, senza Trio, e poi Coda
Notenbeispiel 3: M. Mussorgsky, Ballett der unausgeschliipften Kiiken, Teil C: Takt 31-38, ca.
10 Sekunden (gedruckt mit freundlicher Genehmigung des Verlags ,Musyka“)
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2.7 Richter, Teil C

In diesem kurzen Abschnitt dndert Richter nichts an seiner Ausfithrungsart. Sein
Spiel klingt sehr gelassen und homophon. Die fiihrende Stimme befindet sich ein-
deutig oben.

2.8 Horowitz, Teil C

Horowitz spielt viel beweglicher als Richter. Die vielen virtuosen Effekthaschereien
(zum Beispiel Oktavierungen und eingebaute Nebenstimmen, die der Orchesterver-
sion entstammen) sowie die sehr starken Akzente in der linken Hand lassen die Mu-
sik resolut, fast aggressiv klingen! Seine Virtuositit und sprithende Energie mahnen
an Franz Liszt. Dank der ganz unterschiedlichen Charaktere in der linken und der
rechten Hand bekommt das Klangbild zudem polyphone Ziige.

2.9 Prokofjew, Teil C

Prokofjew ist der Einzige, der betont individualisiert. Bei der Wiederholung verin-
dert er das Tempo gewaltig. Es schaukelt sich hoch, wodurch derselbe musikalische
Text nicht wie eine Wiederholung, sondern eher wie eine Fortsetzung wirkt. Bei der
Reprise angekommen, verlagert er sogar die melodische Bedeutung in die linke
Hand, was diesen Effekt noch verstirkt.
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Notenbeispiel 4: M. Mussorgsky, Ballett der unausgeschliipften Kiiken, Teil D: Takt 39-42, ca.
5-8 Sekunden (gedruckt mit freundlicher Genehmigung des Verlags ,,Musyka®)

2.10 Richter, Teil D

Dem Urtext folgend, prisentiert Svjatoslav Richter den Zuhérern am Ende des
Stiicks nach der Fermate ein traditionelles Postludium.
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2.11 Horowitz, Teil D

Der Schlussteil wird von dem Kiinstler in einer viel hoheren Lage als im Original und
mit sehr spielerischen zusitzlichen Vorschligen ausgefiithrt — wie weggeflogen!

2.12 Prokofjew, Teil D

Die Codetta nimmt bei Prokofjew die Rekordzeit von acht Sekunden in Anspruch.
Beobachtend hilt er die tibergebundene Oktave lange aus, vervielfacht die Pausen-
werte und spielt die Vorschlige mit Bedacht. Seine Interpretation wirkt sprechend
und lakonisch.

3 Das Resiimee

Svjatoslav Richter prisentiert das ganze Stiick als eine Einheit. Er spielt locker und
im gleich schnellen Tempo. Der Musiker ermittelt den Stellenwert des Scherzinos
innerhalb des gesamten Zyklus®. Es ist ein retardierender Moment, ein Intermezzo,
lediglich ein kleines Bild in einer grofen Ausstellung,.

In der Darbietung von Wladimir Horowitz erleben die Zuhérer eine stark ro-
mantisierte Interpretation, in der die Kiitken durch Virtuositit und Vielfalt zum
Leben erweckt werden.

Die musikalische Darstellung von Sergej Prokofjew misst den einzelnen Elemen-
ten eine wesentlich umfangreichere Bedeutung bei. Durch enorme Temposchwan-
kungen in den Formteilen und Abschnitten wird den verschiedenen Details eine
gewisse Selbststindigkeit verlichen. Dies lisst das Stiick sehr imposant und intellek-
tuell wirken. Bemerkenswert ist, dass Prokofjew nur wenige Stiicke aus den Bilder(n]
einer Ausstellung eingespielt hat. Sein besonderes Interesse weckten auch die Prome-

nade, Das alte Schloss und Bydlo.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass drei Arten des Humors in den Interpretatio-
nen herausgearbeitet werden: Humor als Distanz, Humor als Fantasie mit Licheln,
Humor als ironische Illustration. Durch die betrachteten, fast kontroversen Darstel-
lungen des Scherzinos werden einige humoristische Facetten in der Pianistik deut-
lich. Erginzend bleibt zu erwihnen, dass hiermit noch lange nicht alle Moglichkei-
ten des Humors in diesem Stiick ausgeschépft sind. Die vielen existierenden Inter-
pretationen und Arrangements, die die differenten Eigenschaften dieser Kompositi-
on hervorheben, besitzen gleiche Wertigkeit und lassen das Stiick immer wieder neu
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entdecken. Gerade diese Vielfalt hilt Das Ballett der unausgeschliipften Kiiken leben-
dig.

Quellen:

Aufnahme von Svjatoslav Richter, Moskau 1958, Melodia, erschienen bei Eurodisk
1968.

Aufnahme von Wladimir Horowitz, Carnegie Hall, 1945-1950 erschienen bei Sony
classical 2009.

Aufnahme von Sergej Prokofjew, ,Rollography“ of Duo-Art Reproducing Piano
Rolls Fonoteca 1019, Catalog N. 65910.

Abbildung 1-4: M. P. Mussorgsky: Complete Collected Works, vol. VIII, Ballett der
unausgeschliipften Kiiken, Moskau 1931.
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