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Vorwort des Herausgebers

Das methodische Verfahren, sich einem Gegenstand aus unterschiedlichen
Richtungen und Blickwinkeln zu nahern, gehort zu den Horizont erweiternden
Méoglichkeiten des wissenschaftlichen Diskurses. Diesem Diskurs stellen sich
die Autoren des vorliegenden Bandes in zweifacher Hinsicht: zum einen didak-
tisch durch die Auswahl unterschiedlicher Perspektiven auf die Musikkultur
des Renaissancefestes, zum anderen methodisch durch den interdisziplindren
Anspruch der Autoren. Die Bezugnahme von Musikwissenschaftlern auf Musik-
padagogen und umgekehrt wird durch ,Epiphrasen® — hier in kurzen Stellungs-
nahmen zu den eigentlichen Beitrdgen — realisiert, die fiir den Leser in ihrer
ergdanzenden Funktion befruchtend und erhellend werden kénnen.

Die fachwissenschaftliche Vorbereitung des Projekts sowie dessen fachdi-
daktische Realisierung an Schulen der Region Hannovers konnte und sollte Mo-
dellcharakter haben fiir zukiinftige Vermittlungsinitiativen.

Das Institut fiir musikpddagogische Forschung mdchte den durch das Her-
ausgeberteam angeregten interdisziplindren Diskurs unterstiitzen und hat sich
in seiner Forschungsreihe gerne der vorliegenden Veroffentlichung angenom-
men.

Franz Riemer
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Einleitung

Ein Buchtitel wie dervorliegende kdnnte irritieren, mindestens verwundern, und
bedarf daher der Erkldrung. »Liebe — Macht — Musik« war das leitende Motto fiir
ein Projekt fiir Schulen der Region Hannover, das im Friihjahr 2006 mit dem Ziel
stattfand, Schiilerinnen fiir die Musikkultur des Renaissancefestes zu 6ffnen,
eine Kultur, die tiber den Schulunterricht oder iiber geldufige Konzertprogramme
kaum zugdnglich und daher trotz ihrer hohen historischen Relevanz heute nahe-
zu unbekanntist. Im Zentrum der Arbeit stand das Musikbiihnenstiick »Cosimos
Hochzeit. Liebe Macht Musik im Florenz der Medici 1539, flir das Intermedien
der Hochzeit von Herzog Cosimo I. de‘ Medici mit Eleonora da Toledo durch Stu-
dierende und Ehemalige der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover (HMTH)
zur Auffiihrung vor ca. dreihundert Schiilerinnen kamen, die diese im Unterricht
zuvor kennen gelernt hatten. »Liebe — Macht — Musik« bezog sich sowohl auf
den historischen Anlass einer Hochzeit, deren Musik von kulturpolitischer Be-
deutung war, als auch auf die humanistischen Implikationen des Mottos, die
Liebe und Musik tiber den antiken Harmoniebegriff als mdchtiges Paar verbin-
den. Die musikwissenschaftliche und -didaktische Planung und Durchfiihrung
sowie die Kooperation mit diversen Institutionen war eine gemeinschaftliche Ar-
beit zwischen Studierenden, Absolventinnen und Lehrenden der Studiengdnge
Schulmusik, Musikerziehung und Musiktheaterregie in einem Zeitraum von fast
drei Jahren, der vielfdltige Lernerfahrungen bot.

Dieses Schulprojekt verbindet in seinem Kern also Fragestellungen und For-
schungsansdtze aus den Disziplinen Musikpddagogik und Musikwissenschaft.
Seine oOffentliche Vorstellung des Projekts im Deutschen Historischen Institut
in Rom konnte daher einen denkbar geeigneten Anlass herstellen, eine Ar-
beitstagung der Fachgruppe »Musikwissenschaft und Musikpddagogik« in der
Gesellschaft fiir Musikforschung anzuschlieen, deren Beitrdge hier dem aus-
fithrlichen Bericht des Projekts nachfolgend veroffentlicht werden.

Die Texte werden vom gemeinsamen Ankniipfen an das Motto zusammen
gehalten, von dessen Offenheit die — augenfallig heterogenen — Gegenstande
der Beschaftigung inspiriert sind. Entsprechend dem Anliegen der Fachgruppe,
die Forschungsperspektiven von Musikwissenschaft und Musikpddagogik auf
verbindende Fragestellungen der beiden Disziplinen zu fokussieren, ergeben
sich aus dem Verfahren neue Perspektiven fiir beide Disziplinen. Diese Perspek-
tiven darzustellen, dienen auch den Referatstexten nachgestellte Epiphrasen,
die aus Sicht der jeweils anderen Disziplin Anregungen aufnehmen, Gedanken
weiterfithren oder auch kontrapunktieren. Mit »Epiphrase« wird eine Stilfigur
bezeichnet, die das Prinzip benennt, zu einem beendeten Satz in nachtréglicher
Ankniipfung ein oder mehrere erganzende Glieder folgen ldsst, sei es zur Abrun-
dung oder Richtigstellung des Gedankens, sei es zur Betonung oder Steigerung.
Diese Stilfigur — hier freilich nicht auf Satze, sondern ganze Texte bezogen —

B Gero von Wilpert, Sachwérterbuch der Literatur, 6. verb. und erw. Aufl., Stuttgart 1979 (= Kro-
ners Taschenausgabe; 231), S. 226.
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dient als Methode: sowohl, um die verschiedenen Blickwinkel darzustellen, als
auch, um die Vielgestaltigkeit der Gegenstande und Fragestellungen zu mode-
rieren. Um dem grundsétzlichen Anspruch dieser Arbeitsweise gerecht zu wer-
den, stehen den gesammelten Texten zwei thematisch divergente Einleitungen
voran.

Die Moglichkeit dieser Publikation ist vielen Personen und vielen gliickli-
chen Umstdanden zu verdanken: zundchst den Autorinnen und Autoren, die ihre
Texte bereitgestellt haben. Das Deutsche Historische Institut Rom mit seinem
Direktor Prof. Dr. Michael Matheus und Dr. Markus Engelhardt, dem Leiter der
musikgeschichtlichen Abteilung, hat fiir die Arbeitstagung der Fachgruppe du-
Berst groBziigige Arbeitsbedingungen hergestellt. Die Stiftung Kulturregion
Hannover (Stiftung der Sparkasse und der Region) mit ihrer Geschiéftsfiihrerin
Anja Romisch legte die finanzielle Basis fiir das gesamte Projekt, das zudem
durch Forderkreise der Fachhochschule Hannover, der Ricarda-Huch-Schule und
der HMTH unterstiitzt und von zahlreichen engagierten Kolleglnnen aus Hoch-
schulen und Schulen und dem freiberuflichen Musikleben begleitet wurde, die
hier nicht einzeln genannt werden konnen. Die HMTH selbst stellte den tragen-
den institutionellen Rahmen fiir das Projekt; Prof. Dr. Franz Riemer hat diesen
letztlich vollstdandig darauf rekurrierenden Band dankenswerterweise in die Pu-
blikationsreihe des Instituts fiir Musikpadagogische Forschung der HMTH aufge-
nommen. Allen Unterstiitzerinnen und Beitrdgerinnen sei hiermit sehr herzlich
gedankt.

Birgit Bluhm, Sabine Meine, Andreas Waczkat



Anne)ostkleigrewe

Liebe — Macht — Musik. Methodische Uberlegun-
gen zur Interpretation von Musik und musikali-
scher Bedeutung aus einem kulturwissenschaft-
lichen Blickwinkel

Der in diesem Symposiumsband bearbeitete Themenbereich »Liebe — Macht
— Musik« fiihrt unter anderem zur Interpretation von Musik und musikalischer
Bedeutung. Der Rekurs auf abstrakte Begriffe wie Liebe und Macht eroffnet ein
Spektrum an Interpretationsansdtzen, in denen sich die Hoffnung spiegelt, sie
wiirden zu im Kunstwerk verborgenen Erkenntnissen fiihren. Ein vertieftes Ver-
standnis von Musik soll so vermittelt werden. Dieses Verstandnis beruht nicht
zuletzt auf der Annahme, Bedeutung und Wahrheit eines Kunstwerkes, hier spe-
ziellder Musik, kénnten ndherbestimmt und vermittelt werden. Gerade Musik als
nicht-reprasentative und nicht-sprachliche Kunst scheint eine Aura des Mysteri-
0sen zu umgeben, die durch eine hermeneutische Interpretation zu entschlis-
selnversuchtwird. Sowerden Zugange zur Musik gesucht, dieinihrselbst, ihrem
Komponisten, seiner Zeit oder aber Themen, Gattungen und Kompositionstech-
niken zu liegen scheinen.

Die Suche nach dem Sinn des Kunstwerkes, die oftmals in der einheitsstif-
tenden Figur des Kiinstlers ihren Ursprung nimmt, in dessen Sein die Bedeutung
des Werkes zu liegen scheint, begriindet hermeneutische Interpretationen. In
diesen Interpretationsansdtzen wird der gegenwartige Standort gegeniiber dem
Uberlieferten in einem Prozess der Filterung reflektiert?, so dass diese Wahrheit
eines Kunstwerks nicht als abgeschlossene Grofie verstanden wird. Die Mog-
lichkeit einer sich {iber die Zeit verandernden Anndherung wird dennoch einge-
schlossen. Da historische Begebenheiten, Zeitstromungen, Ein- und Riickfliisse
sowie Moden zumeist bei der Betrachtung von Werken, Werkgattungen, Kom-
positionstechniken und Sujets sowie dem (Euvre eines Komponisten beriick-
sichtigt werden, erscheint die Annahme eines in sich ruhenden Werkes in der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung zunéachst als tiberholt. Dennoch leitet
diese Annahme — ein Werk oder einen Komponisten in Anndherung und Abgren-
zung aber trotzdem aus sich selbst heraus verstehen zu konnen — zumindest
unterschwellig manche Interpretationen.

Dervorliegende Text méchte diese Uberlegungen zum Ausgang nehmen und
sich methodisch der Frage der Interpretation und ihrer Moglichkeit widmen,
musikalische Bedeutung zu erschlieBen. Eine Reflexion des methodischen Hin-
tergrunds erdffnet die Chance, den eigenen Standpunkt zu iberpriifen und ihn
bewusst in die wissenschaftliche Betrachtung oder die pddagogische Vermitt-
lung zu integrieren.

2 Vgl. Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode, 6. Aufl., Frankfurt (Main) 1990, Bd. 1,
S. 303.
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Im Folgenden soll Michel Foucaults Diskursanalyse fiir die Interpretation
von Musik und musikalischer Bedeutung nutzbar gemacht werden. Dies ge-
schieht vor dem Hintergrund von Friedrich Nietzsches ,,Die Geburt der Tragddie
aus dem Geiste der Musik“, da diese Asthetik eine Negativfolie fiir Foucaults
Theorie bildet und zugleich die Besonderheiten der Musik ins Zentrum riickt.
Wahrend Nietzsches (noch zu diskutierende) Grundannahme in fast jeder her-
meneutischen Interpretation mitschwingt, erméglicht Foucault einen methodi-
schen Perspektivwechsel, der die Leistung der Interpretation aufwertet und ein
weites Feld an Erkenntnismoglichkeiten bereithdlt. Beide Theorien erlauben es,
eine Reflexion des methodischen Umgangs mit Musik anzustofien und in Ab-
grenzung zueinander zu verdeutlichen.

1. Suche nach Sinn, Bedeutung und Wahrheit eines (Musik-) Werkes

Bedingt durch ihr spezifisches Material sowie durch ihre eigene, nicht-sprach-
liche Logik wird Musik in der Asthetik Nietzsches eine tiefere, urspriinglichere
Erfahrungsebene zugesprochen, deren Dasein als metaphysischer Grund vor-
ausgesetzt wird. Diese ontologisch urspriinglichere Ebene ist vor der Subjekt-
werdung situiert und entspricht einer direkten und unvermittelten Wahrheit der
Welt. Weder der metaphysische Urgrund noch die Musik in Analogie zu diesem
kénnen vom Menschen sprachlich rational verstanden werden, da Nietzsche
dem Urgrund wie auch der Musik einen urspriinglichen rational nicht zu verste-
henden Bedeutungsgehalt zuweist. Eine Bedeutung, durch die Musik dieses
Wesen der Welt symbolisch zum Ausdruck bringt und die »den Charakter der
dionysischen Musik und damit der Musik iiberhaupt ausmacht«.3 Ohne auf Re-
présentation im Sinne einer Wiederholung zurlickzugreifen, kann Musik daher
an diese urspriingliche, tiefere Erlebnisebene zuriickfiihren. Hierdurch erklart
sich die enge Verbindung zwischen metaphysischem Urgrund und Musik.

In Nietzsches Asthetik wird schon bei einer ersten Betrachtung eine Zwei-
teilung der Welt deutlich: Sie entfaltet sich in eine urgriindige Bedeutung und
Wahrheit, die am Ursprung des Seins liegt und in eine durch das Individuum
gedeutete Welt, die jedoch versucht, moglichst nah an den Ursprung zuriick-
zufiihren. Die Zweiteilung unterfiittert Nietzsche mit zwei Kunstprinzipien, dem
Dionysischen und dem Apollinischen, die den griechischen Gottheiten nachge-
bildet sind. Das Dionysische symbolisiert, wie angedeutet, urgriindiges Wesen
und Wahrheit der Welt, das als das ewig Leidende im gewaltigen und gewalttati-
gen Rausch als Ganzheit zu verstehen ist. Es handelt sich um eine in ihrer Macht
und Kraft rational unergriindbare Erfahrungsebene, die am Ursprung allen Seins
liegt und an der das Individuum zerbricht. Eine Anndherung ist daher einzig
durch die Musik moglich, da sie als nicht-reprdsentatives, nicht-sprachliches
Medium der gewaltigen Rauschhaftigkeit des Dionysischen im Melos Ausdruck
verleiht. Hier verdeutlicht sich die Schwierigkeit, das Musikalische in Worte
gleichsam zu Ubersetzen: Dem dionysischen Kiinstler allein kann es gelingen,

3 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik, 1872, S. 29.
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die urgriindige Bedeutung der Musik und damit auch das Ur-Eine zu erfahrens.
Aufgrund der »Sprachlosigkeit« der Musik kann sie nur »gleichnisartig« Vorstel-
lungen suggerieren, iber die ein Sprechen erst in einem zweiten Schritt méglich
wird. Aber diese Vorstellungen kénnen »iiber den dionysischen Inhalt der Musik
uns nach keiner Seite hin belehren«s.
Dem Apollinischen kommt im Verhdltnis zum destruktiv Dionysischen eine ge-
staltende Rolle zu. Als Deutung durch den Schein, kann der Mensch sich das Ur-
Eine erschlieen, ohne jemals zum Urgrund vorzudringen. In der Reprdsentation
dieses Urgrundes erlost sich das Individuum vom grauenhaften Rauschen des
Wesens der Welt und bringt in der Reprdsentation verschiedene Weltdeutungen
hervor. Durch die Vermittlung des apollinischen Scheins als Gegenprinzip des
Dionysischen findet Nietzsche einen Ausweg, ein Sprechen iber Musik zu ermdg-
lichen:

»Je mehrich namlich in der Natur jene allgewaltigen Kunsttriebe und in ihnen eine in-

briinstige Sehnsucht zum Schein, zum Erlostwerden durch den Schein gewahr werde,

um so mehr fiihle ich mich zu der metaphysischen Annahme gedrangt, dass das Wahr-

haft-Seiende und Ur-Eine, als das ewig Leidende und Widerspruchsvolle, zugleich die
entziickende Vision, den lustvollen Schein, zu seiner steten Erldsung braucht.«®

Das Apollinische suggeriert im »Traum als der Schein des Scheines«” ein Abbild
des Ur-Einen, so dass das Dionysische nur durch die Vermittlung des Apollini-
schen wie durch einen Schleier geblickt werden kann. Die Verflechtungen des
Apollinischen mit dem Dionysischen sind dementsprechend untrenn- und un-
losbar.

Fiir die besondere Fragestellung dieser Einleitung wird an diesen verkiirzten
Beobachtungen Verschiedenes deutlich: Nietzsche formuliert, dass die im Diony-
sischen liegende Bedeutungsebene oder tiefgriindige Wahrheit ein pradiskursi-
ves Erklarungsprinzip bereithalt, mit dem die Welt entschliisselt werden konnte.
Diese Wahrheit ist aber nicht kognitiv zu erfassen. Sie ist Einheit, wahrend in der
vom Menschen gedeuteten Welt des apollinischen Scheins alles dem principio
individuationis entsprechend zerstiickelt ist. Angesichts dieser zerstorerischen
Macht bleibt jede Reprdsentation sinnlos. Erkenntnis kann daher nicht moglich
sein, denn Nietzsche definiert sie als reprdsentativ und rational. Das fiihrt zur pa-
radoxen Situation, dass das Individuum standig dem Begehren nach dem Erken-
nendesUr-Einenfolgt, das letztlich keine Erfiillungfindet. Dennoch: Musikalische
Bedeutung scheint aufgrund der Uniibertragbarkeit ins Rationale und trotzdem
sie auf ein pradiskursives Erklarungsmusterverweist, als genuin musikalisch.

Aufschlussreich erscheint, dass Musik hierbei eine wenngleich auch unzurei-
chende Mittlerfunktion zwischen dem Wesen der Welt und der durch das Prinzip
der Individuation gedeuteten Welt einnimmt. In Analogie zum Wesen der Welt
kleidet sich auch das Wesen der Musik in der sprachlichen Vermittlung mehroder
wenigerin die apollinischen Gewander des Scheins. Als solches kann Musik viel-

4 Ebd.,S.309f.
5 Ebd,S. 46.
¢ Ebd,S.34.
7 Ebd.,S.35.
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fache sprachliche Bluiten hervorbringen. Je enger Musik dabei an eine bestimm-
te sprachliche Ausprdgung gekniipft ist — beispielsweise als Programmmusik
- desto eindeutiger ist sprachlicher Ausdruck und sprachliche Bedeutung in ihr
prasent. Auch wenn ein gewisses Moment von Willkiir im Sprechen tiber Musik
in der Philosophie Nietzsches angelegt ist, so erdffnet Nietzsche tber die Ver-
mittlung des apollinischen Scheins die Méglichkeit individueller Deutungen von
Musik, die jedoch letztlich nicht die urgriindige Bedeutung zu erschliefen vermo-
gen. Nietzsche legt damit den Grundstein zu zweierlei: Er erméglicht einen inter-
pretativen Zugang zur Musik und forciert gleichermafien ihr Mysterium, da die
Bedeutung der Musik ihr selbst inhdrent ist. Nur der apollinische Schein, derals
Akt einer Ubertragung zwischen dem in der Musik liegenden Wesen der Welt und
dem Versuch liegt, ein Erkenntnisinteresse tiber Musik zu befriedigen, bildet die
Briicke zwischen dem vorsubjektiven Status der Reprdsentationslosigkeit und
derindividuellen Deutung. Diese Offenheit ldsst vielfaltige Interpretationsmodi
zu, diefastimmerin Abhangigkeit zu deminterpretierenden Subjekt stehen. Eine
Verstandigung tiber Musik bleibt jedoch — folgt man dieser Theorie — arbitrar.
Indirekt aber spricht Nietzsche Musik die Funktion zu, Wahrheit zu suchen und
in gewisser Weise auch Wahrheit produzieren zu konnen, deren rationales Ver-
standnis jedoch an der Ubertragung durch den Schein unzureichend wirkt. Und
tatsdchlich verbirgt sich diese Suche bei Nietzsche in der Enttduschung des apol-
linischen Scheins durch eine mdoglichst dionysische Musik.

Fir die musikalische Interpretation halt Nietzsches Philosophie einen we-
sentlichen Ausgangspunkt bereit, der Grundvoraussetzung fiir die hermeneu-
tische Interpretation ist: In jedem Werk liegt eine urgriindige, pradiskursive
Wahrheit, die es durch eine Interpretation in Anndherung zu entdecken gilt und
jedes Schaffen und jede Auslegung wird von dem unbeirrbaren Wunsch getrie-
ben, diese Wahrheit zu ergriinden. Unterschwellig liegt dieser Ansatz vielen In-
terpretationen zugrunde — auch der Frage nach dem Verhdltnis von Liebe, Macht
und Musik.

Bedenkenswert bleibt die Annahme einer sprachlich grundsatzlich nicht zu
erfassenden, genuin musikalischen Wahrheit und die Beobachtung vielfaltiger
und partiell auch divergierender Interpretationsansédtze eines Musikstiicks, de-
nen ein Moment von Willkiir anzuhaften scheint. Musikalische Bedeutung und
musikalische Wahrheit sind durch die Interpretation dann namlich individuell
konstruiert und gehen auf die Eindriicke und den Erkenntnishorizont des Einzel-
nen zuriick, wie Nietzsche indirekt andeutet.

Dennoch wohnt dem Individuum, das sich an die Ausdeutung macht, offen-
bar als begriindendem Subjekt des Scheins eine Verantwortung bei. Dies ldsst
sich unteranderem am Thema dervorliegenden Publikation zeigen. Liebe, Macht
und Musik im wechselseitigen Verhdltnis in den Mittelpunkt des Interesses zu
riicken, verdeutlicht die Macht des Individuums, das selbststandig bestimmte
Aspekte eines Werkes herausstreicht und sie interpretiert, andere jedoch un-
beriicksichtigt ldsst. Die Bedeutung der Musik durch eine Interpretation zu er-
schlieBBen, bleibt in der Theorie Nietzsches trotzdem eine Illusion, die aufgrund
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der zwanghaften Suche nach der Wahrheit stetig fortgeschrieben werden muss.
Letztlich liegt in diesem Begehren sehrviel Potential, denn hier entfaltet sich die
Vielfalt menschlicher Schaffenskraft und Kreativitat.

2. Konstruierte Wahrheit und das Werden von Bedeutung durch die
Interpretation

Michel Foucault kniipft an diesen Bereich menschlicher Kunsttatigkeit an und
fihrt ihn ausgehend von Nietzsche zu einem methodischen Perspektivwechsel.
Foucault lasst seine philosophischen Betrachtungen im Diskurs griinden und da-
mit in der sprachlichen Auslegung und Deutung von Dingen, Werken, Texten und
Ereignissen. Zunéchst scheinen Foucault und Nietzsche in ihren Uberlegungen
grundsatzlich dhnlich, denn Foucault beschreibt eine Beobachtung, die zu einer
vermeintlichen Grundvoraussetzung des Diskurses und des damit einhergehen-
den Erkenntnisinteresses zu fiihren scheint:

»... eine ideale Wahrheit als Gesetz der Diskurse [wird angenommen] und [...] eine Ethik

der Erkenntnis [begriindet], welche die Wahrheit nur dem Begehren nach der Wahrheit
selbst und allein der Fahigkeit, sie zu denken, verspricht.«®

Damit scheint auch Foucault das Begehren nach der Wahrheit an den Grund sei-
ner Uberlegungen zu legen. Der sprachliche Vermittlungsakt, der bei Nietzsche
implizit mitgedacht wird, ladt den Diskurs als wichtiges Element in den Erkennt-
nisprozess ein. Musik kdnnte so als Ausloser eines Diskurses verstanden wer-
den, indem das Sprechen tiber Musik zum Versuch wird, die Wahrheit in einem
weiteren diskursiven Schritt aufzuspiiren und in eine rationale Abfolge zu fligen.
Ein diskursives Sprechen tiber Musik wére so untrennbar mit ihr verbunden, um
genau die Suche nach der Wahrheit in einen erkenntnisleitenden Prozess zu fiih-
ren.

Foucault schreibt jedoch dem Subjekt, das in den Diskurs tritt, eine beson-
dere Rolle zu. Das Subjekt, dem Streben nach Wahrheit folgend, belebe »die lee-
ren Formen der Sprache mit seinen Absichten unmittelbar« und »ergreifle] [...]
in der Anschauung den Sinn, der darin verwahrt ist; es begriinde auch tiber die
Zeit hinweg Bedeutungshorizonte, welche die Geschichte dann nur mehr entfal-
ten muss«®. Hier deutet sich an, dass der Einfluss des begriindenden Subjektes
fur die Generierung von Bedeutung hoher einzuschéatzen ist als das Ding bzw.
Ereignis an sich.

Wihrend eine Ndhe zwischen Nietzsche und Foucault zundchst nicht zu
leugnen ist, scheint hier der signifikanteste Unterschied beider philosophischer
Konstrukte auf. Denn Foucault nutzt die aktive und gestaltende Rolle des Sub-
jektes in diesem Prozess, um den Gedanken der »universellen Vermittlung«° zu
konterkarieren, der Nietzsches Theorie tragt. Dieser Gedanke wird als »Gedanke
der urspriinglichen Erfahrung [definiert]. [...] Er setzt voraus, dass in der rohen

8 Michel Foucault, Die Ordnung des Diskurses, 9. Auflage, Frankfurt (Main) 2003, S. 30f.
9  Ebd.,S.31.
©  Ehd.,S.32.
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Erfahrung, noch vor ihrer Fassung in einem cogito, vorgédngige, gewissermafien
schon gesagte Bedeutungen die Welt durchdrungen haben, sie um uns herum
angeordnet und von vornherein einem urspriinglichen Wiedererkennen gedffnet
haben. [...] Die Dinge murmeln bereits einen Sinn, den unsere Sprache nur noch
zu heben braucht«®. Foucault enttarnt damit Nietzsches ontologischen Urgrund
als einen schon gehaltenen Diskurs und deutet damit zweierlei an: Die Idee ei-
ner unterschwelligen Wahrheit, die die Welt schon geordnet und mit Bedeutung
versehen hat, entldsst einerseits aus einer Verantwortung fiir den Diskurs und
fur das Ding an sich. Andererseits fithrt die Annahme einer Wahrheit den Dis-
kurs immer wieder auf diese urspriinglichere Ebene zuriick und erkennt damit
die Leistung des begriindenden Subjekts ebenso wenig an, wie die Moglichkeit
einer Bedeutungsanderung durch die Zeit. Wenn alles einen Beginn hat und
grundsdtzlich an diesen zuriickzufiihren ist, ldsst sich der Diskurs letztlich be-
seitigen. Damit findet sich in dieser »universellen Vermittlung« eine Methode
der Diskursbeseitigung.

Im Gegensatz dazu erkennt Foucault jedes Schreiben, allgemein jedes
Schaffen zumindest als Anstofs zum Eintritt in den Diskurs, der somit die Dinge
oder Ereignisse gefangen halt.’? Die »Arbeit« des begriindenden Subjektes wird
daher getragen von den Dingen selbst, die als Ereignis das in ihnen verborgene
Geheimnis offenbaren. Dieses verborgene Geheimnis definiert Foucault jedoch
gerade nicht als pradiskursive, unterschwellige Bedeutung. Es ist vielmehr der
Zwang zum Diskurs, derin den Dingen bzw. Ereignissen liegt:

»Alles kann schlieBlich die Form des Diskurses annehmen, es ldsst sich alles sagen

und der Diskurs ldsst sich zu allem sagen, weil alle Dinge ihren Sinn manifestiert und
ausgetauscht haben«®.

Foucault gelangt zu der Beobachtung, dass der Diskurs immer auf einen Ur-
sprung zurlickgefiihrt werden soll und dieser als Wahrheit des Dings bzw. Ereig-
nisses grundsatzlich im Akt der »universellen Vermittlung« offen zu legen sei.
Dadurch zeigt sich einmal mehr, dass die »universelle Vermittlung« die diskur-
sive Realitdt zu eliminieren trachtet, denn das Begehren nach der Aufdeckung
einer Wahrheit griindet nach Foucaults Vorstellung nicht in der Existenz einer
Wahrheit. Anders formuliert: Die zwangvolle Lust zum Diskurs stellt den Willen
zur Wahrheit zurlick?.

Auf Musik ldsst sich Foucaults Theorie in zweierlei Hinsicht anwenden: In
dem Versuch, durch Interpretationen die Bedeutungvon Musik liberein Sprechen
zu offenbaren, wird der Diskurs gleichsam sekundar eingefiihrt. Musik rekurriert
nicht zwingend auf Sprache, sondern auf Noten, Klange, Gerdusche. Tritt man
aber mit Sprache in einen Diskurs tiber Musik, nimmt das begriindende Subjekt
eine zentrale Stellung in diesem Vermittlungsprozess ein. So formuliert lage zwi-
schen Musik und sprachlicher Auslegung eine Distanz, die durch die sprachliche

" Ebd.,S.31f.
2 Ebhd.,S.32.
5 Ebd.

*“  Ebd.
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Vermittlung bis zu einem gewissen Grad der Willkiir tiberlassen wiirde. Insofern
tragt eine Komposition immer schon die zwangvolle Lust zum Diskurs in sich,
denn schliefilich zieht fast jede erklingende Komposition eine Reaktion von Sei-
ten der Rezipienten, Wissenschaftler oder Komponisten nach sich. Andererseits
kann aber auch jeder Kompositionsakt, sei er notiert oder oral iiberliefert, als
Diskurs definiert werden, denn fastjede Komposition ldsst sich in gewisser Weise
als Reaktion auf ein schon bestehendes Werk verstehen. Tonsprache (Kompositi-
onstechnik, Rhythmik, Metrum, Instrumentation, Stil usw.) als auch verarbeitete
Sujets kdnnen in einen existierenden Diskurs eintreten, ihn bewusst auslassen
odereinen alten aufnehmen. Jede Komposition mag daherals Antwort, Reaktion,
Gegenteil, Fortspinnung eines anderen Musikstiicks verstanden werden, ohne
dass eine teleologische Entwicklung vorausgesetzt wiirde. Damit ware jede Kom-
position ebenso wie jede AuBerung zur Komposition ein mehr oder weniger be-
wusster Eintritt in den Diskurs.

Weiterhin legt Foucault das Eigenleben des Diskurses offen, das durch
Ordnungs- und Kontrollmechanismen von Diskursgesellschaften »kontrol-
liert, selektiert, organisiert und kanalisiert«?> werden soll. Dadurch solle »das
groBe Wuchern des Diskurses zumindest teilweise [...] [ge]bdndig[t], seinen
Reichtum seiner groBten Gefahren [...Jentkleid[et] und seine Unordnung so [...]
organisier[t]«*® werden. Nach Foucault driickt sich in diesen Mechanismen die
»stumme Angst vor jenen Ereignissen, vor jener Masse von gesagten Dingen, vor
dem Auftauchen all jener Aussagen, vor allem, was es da Gewalttdtiges, Plotz-
liches, Kdmpferisches, Ordnungsloses und Geféhrliches gibt, vor jenem groflen
unaufhorlichen und ordnungslosen Rauschen des Diskurses«” aus. Ohne an
dieser Stelle die einzelnen Kontrollmechanismen diskutieren zu wollen, die
Foucault in seiner Schrift ,,Die Ordnung des Diskurses* darlegt, spiegeln sich in
diesen Mechanismen nicht nur die Regeln des Diskurses. Wenn »an der Wurzel
dessen, was wir erkennen und was wir sind, nicht die Wahrheit liegt und auch
nicht das Sein«, so scheint das Geheimnis nicht darin zu liegen, dass das We-
sen dem Ding oder Ereignis immanent ist, sondern das es von denjenigen konst-
ruiert wurde, die in den Diskurs getreten sind, dem Ding bzw. Ereignis eigentlich
aber fremd waren®. Damit wendet sich Foucault gegen die Vorstellung, die Welt
sei grundsatzlich lesbar und kdnne durch eine pradiskursive Bedeutung ent-
schliisselt werden. Diese Absage an die Wahrheit der Dinge ist radikal und end-
giiltig; sie leitet den Perspektivwechsel ein. So wird die Ordnung des Diskurses
zu einem Spiegel von Machtverhdltnissen, Strukturen und Weltdeutungen, die
in ihm eingelagert wurden.

Was wurde gesagt, wer spricht, wer hat die Macht, in einen bestimmten Dis-
kurs zu treten, und welchen Regeln folgt dieser Diskurs? Diese Fragen stehen

5 Ebd.,S.11.
1 Ebd.,S.33.
7 Ebd.

®  Michel Foucault, Dits et Ecrits. 1970—-1975, in: Schriften in vier Bdnden, hrsg. von Daniel Defert
und Francois Ewald, Frankfurt (Main) 2001-2005, Bd. 2 (2002), S. 172.
©  Ebd.,S.168f.
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ebenso wie die Frage nach derVerdanderung eines Diskurses tiber die Zeit im Mit-
telpunkt des Erkenntnisinteresses. Vordringlich sucht die Diskursanalyse daher
nach einem Regelwerk, nach der Ordnung der Diskurse, die Antworten zu diesen
Fragen bereithalten. Wahrheit ist nun nicht mehr pradiskursiv existent, sondern
wird diskursiv gestaltet. Sie wird in jeder Aussage, jedem Schaffen, jedem Werk,
Text, Ding oder Ereignis konstruiert, so dass sich in der Ordnung des Diskurses
die Konstruktion und Struktur der Welt zeigt, die in den Dingen bzw. Ereignis-
sen »archiviert« ist. Flir die Interpretation von Kunstwerken bedeutet dies auch,
die Werke nicht gleich verstehen zu wollen, sondern zundchst ihre Materialitat
zu betrachten. Denn nach Foucault finden sich in der Materialitdt Antworten zu
den oben gestellten Fragen. Sinn und Bedeutung liegen daher nicht ontologisch
einem Ding oder Ereignis verschiittet zugrunde, Foucault definiert sie als Effekt
von materiellen und diskursiven Strukturenz°.

Was oben mit >Zwang des Diskurses< bezeichnet wurde, zeigt sich hier viel-
mehr als eine Praxis der Subjekte, in der sie sich — geleitet von den Regeln und
Beschrankungen des Diskurses — die Welt gestalten®. Das Subjekt als begriin-
dendes Wesen erfahrt in der Diskurstheorie {iber die Aufwertung des Wissens
auch eine Aufwertung seiner Denkleistung: Hier, so konstatiert Foucault im An-
schluss an Ernst Cassirer, liege eine untrennbare Einheit zwischen Denken und
Diskurs vor, die keineswegs nur ein Ausdruck des Wissens sei, vielmehr kommt
in dieser Einheit Erkenntnis tiberhaupt nur zustande?.

Die Interpretation erhdlt in diesem Zusammenhang eine ambivalente Be-
deutung:

»Wenn aber Interpretieren heifit, sich mit Gewalt und List eines Regelsystems zu be-
madchtigen, das in sich keine Wesensbedeutung trdgt, und es in den Dienst eines neuen

Willens zu stellen, [...] und es anderen Regeln zu unterwerfen, dann ist das Werden der
Menschheit eine Abfolge von Interpretationen.«

Interpretation wird somit zum genuinen Ort der Erkenntnis. Gleichzeitig tragt
das zu interpretierende Ding bzw. Ereignis durch seine Rolle im Diskurs in sich
das Wissen und die Erkenntnis des Diskurses?.

Zu Beginn sollte daher als Ausgangspunkt der Diskursanalyse eine exakte
Beschreibung des Diskurses stehen, von der aus sich Annahmen und Analy-
sen zu Regeln und Ordnung treffen lassen. Nicht mehr das Urspriingliche eines
Dings bzw. Ereignisses stehtim Vordergrund des Erkenntnisinteresses, vielmehr
wird der Diskurs selbst als genuiner Produzent von Erkenntnis tiber den Verlauf
der Zeit verstanden. Und iiber diese Erkenntnis ldsst sich die Konstruktion der
Welt nachvollziehen, die wiederum zu weiteren Interpretationen und damit Kon-
struktionen fiihren mag und in denen sich ein endloser Kreislauf zeigt. Die exak-
te Beschreibung ermoglicht es, diesen Kreislauf zu durchbrechen und aus dem
Diskurs heraus zu treten. Die Diskursanalyse nimmt eine andere Sichtweise ein

20 Vgl ebenda, S. 107.

2 Ebd.,S.105.

22 Foucault, Ordnung des Diskurses, S. 31.

3 Foucault, Dits et Ecrits, S. 178.

24 Philipp Sarasin, Michel Foucault zur Einfiihrung, Hamburg 2005, S. 107.
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und stellt »eine vollig andere Frage: wie kommt es, dass eine bestimmte Aussa-
ge erschienen ist und keine andere an ihrer Stelle?«?

Sich die Diskursanalyse als Analysemethode fiir musikwissenschaftliche
Fragestellungen nutzbar zu machen, bedeutet daher zunachst, mit einer Be-
schreibung der zu untersuchenden Komposition bzw. des Gegenstandes zu be-
ginnen. Kompositionen kdnnen vor diesem Hintergrund als »dokumentarische
Materialitdt«?¢verstanden werden, in denen nicht nur Wissen spezifisch gespei-
chert wird, sondern Wissen auch in der je eigenen Logik und Spezifik verstanden
werden muss. Die eigene Logik und Spezifik des Wissens verbirgt sich hier nicht
im Diskursiven der Sprache, sondern in den (nicht zwingend) niedergeschriebe-
nen Noten, Rhythmik, Metrum und Takt, kurz der Tonsprache. Von daher steht
auch die Uberlegung, dass Musik aufgrund ihrer nicht-reprasentativen Logik und
Sprache von den anderen Kunstformen unterschieden ist, diskursanalytischen
Uberlegungen nicht entgegen. Musik kann so als ein genuiner Wissensspeicher
definiert werden; ihr liegt eine Konstruktion und konstruierte Deutung von Welt
zugrunde, die in ihr und durch sie diskursiv entwickelt wurde.

Damit ist der methodische Perspektivwechsel vollzogen: die Bedeutung der
Welt wird vom Subjekt und den machtbedingten Ordnungen des Diskurses ge-
staltet und gesteuert.

Geprdgt durch Diskontinuitdt erhdlt jede Komposition so einen Ereignischa-
rakter, dem ebenso wie einem Dokument oder einem Text ein Zwang zum Diskurs
innewohnt. Deutlichwird dies beispielsweise, wenn eine Komposition einen Stoff
aufnimmt, dernichtnurinvorherigen Kompositionen behandelt, sondernauchin
der Literatur oder Poetik verarbeitet wurde wie beispielsweise der Orpheus-Stoff.
Die Strategie, die zu einerbestimmten AuBerung oder Analyse einer Komposition
fihren mag, eroffnet — diskursanalytisch betrachtet — Sinn, der antihermeneu-
tisch zu Machtstrukturen und zur Ordnung des Diskurses Wissen bereithalt.

Musikalische Bedeutungaberistin dieserTheorie nicht mehrzwingend genu-
in musikalisch. Durch die Betonung von Weltdeutung und Konstruktion von Wahr-
heit wird sie immer gleich mit einem »Aufien« verbunden. Musik kann daher als
erschlielbarer Teil dieser Welt verstanden werden, an deren Gestaltung sie aktiv
partizipiert. Eine gesellschaftliche Bedeutung, die den Charakter eines rein ds-
thetischen Phanomens tiberschreitet, wird so in jedem Musikwerk mitgedacht.

3. Methodische Uberlegungen aus einem kulturwissenschaftlichen
Blickwinkel

Mit der Einfiihrung von Foucault in die methodischen Uberlegungen zur Interpre-
tation von Musik und musikalischerBedeutungvollzieht sich ein Perspektivwech-
sel, der interessante Ergebnisse fiir die Interpretation von Musik bereitzuhalten
vermag. Sofernin Musik und Musikwerken nicht nach einerverborgenen oderver-
schitteten pradiskursiven Bedeutung gesucht wird, kann ein Blick in das Innere

25 Foucault, Archdologie, S. 42.
26 Foucault, Archdologie, S. 15.
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des Werkes mit einem Blick in dessen AuBeres verschmelzen und das Kunstwerk
in seinen Verflechtungen und Vernetzungen darstellen. Im Kunstwerk kann tiber
die Beschreibung des Diskurses die Konstruktion und Struktur der Welt entdeckt
werden. Gleiches giltauch, wenn die Vertonung eines Sujets tiber einen Zeitraum
untersucht wird oder aber eine spezielle Gattungsfrage analytisch ausgewertet
wird. In alldiesen Untersuchungsgegenstdanden lasst der Diskurs Zusammenhan-
ge und Antinome sowie die standige Wiederkehrvon Ideen ins Verhdltnis setzen,
wie zum Beispiel dem hier diskutierten Verhaltnis von Liebe, Macht und Musik.
Kunstwerke oder auch Kiinstler werden so nicht als Entitaten (miss-)verstanden,
sondern konnen als Teil einer Kultur integrativ erschlossen werden, und Kunst-
werke lassen sich als Speicher von Wissen und Archiven von Zusammenhdngen
definieren.

Diese Herangehensweise ermdéglicht einen facettenreichen Ansatz, der sich
aufdie spezifischen Besonderheiten der Logik und der Materialitdt des zu unter-
suchenden Gegenstandes einldsst, gleichzeitig aber iber Bedingungen, Einflus-
se, Reaktionen und Gegenwehren Einblicke in die Konstruktion der Wirklichkeit
erlaubt. Erkenntnis zu einem Musikwerk liegt in ihm an sich und nicht in einer
gleichsam prdexistenten Wahrheit. Und diese Erkenntnis birgt eine Komplexitat,
die das Werk auffangt und einbettet in das grausame Rauschen des Diskurses, in
dem es gleichzeitig Anfangs-, End- und Mittelpunkt beschreibt. Sichtbarwird ein
Willensanspruch desjenigen, derin den Diskurs tritt und derdurch seine Interpre-
tation ebenso Erkenntnis produziert. Die Bedeutung eines Werkes zeigt sich so
vielmehrals Welt des diskursiv Momentanen, die an sich zu jeder Zeit eine Veran-
derung erfahren kann.

Wadhrend ein Werk auf der einen Seite die beschrankenden Bedingungen ei-
nes Diskurses aufzudecken vermag, in das es origindr und anfanglich tritt, so ist
es durch diese auch méglich, in den existierenden Interpretationen die zeitlich
bedingten Beschrankungen, Verknappungen und Kontrollmechanismen eines
Diskurses nachzuvollziehen. Diese Beschreibungen und die Regeln, die sich aus
ihnen ableiten lassen, gehen direkt auf das Werk zuriick, dennin der Ereignishaf-
tigkeit des Werkes ist grundsatzlich jeder Diskurs denkbar. Der Vorteil, der sich
hieroffenbart, ist die Betonung des Diskontinuierlichen vor einerteleologischen,
linearen Auspragung.

Eine Anwendung der diskursanalytischen Uberlegungen Foucaults auf Musik
stellt siein einen gréBeren kulturwissenschaftlichen Kontext. Musik als Wissens-
speicher, in dem sich eine von Menschen vorgenommene Konstruktion der Welt
verbirgt, bettet beispielsweise ein einzelnes Werk in den Zusammenhangvon An-
ndherung und Abgrenzung ein. So kann ein Musikwerk in eine Kulturgeschichte
gefligt werden, ohne dabei die Komposition an sich herabzusetzen oder sie zu
marginalisieren, da der Blick nach Innen zu einem Spiegel des AuBeren wird und
vice versa.

Fur die Interpretation zeigt die vergleichende Gegeniiberstellung der The-
orien Nietzsches und Foucaults unterschiedliche Bezugspunkte auf. Wahrend
die Asthetik Nietzsches die Interpretation ins Arbitrdre verweist — auch wenn die
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Produktion des apollinischen Scheins als menschliche Kunsttatigkeit verstanden
werden kann —, so wertet Foucault sie auf. Interpretation sei aktive Weltdeutung
und mehr noch in ihren Abfolgen habe sich das Werden der Menschheit selbst
kristallisiert. Damit fiihrt Foucault tiber Nietzsche hinaus. Eine Interpretation an
sich und ihre Bedingungen als Diskurs zu analysieren ermoglicht, einen weiteren
Schritt aus dem Kreislauf des Diskurses zu treten und den eigenen Standpunkt
bewusst zu betrachten. Hierin liegt fiir eine musikwissenschaftliche Betrachtung
der Vorteil, sich der Richtung der Uberlegungen zu versichern sowie sie in einen
grofleren Zusammenhang zu stellen. Fiir die musikpddagogische Vermittlung
bietet sich die Moglichkeit, beispielsweise jede Interpretation eines Schiilers
als eigenstandiges Konstrukt aufzuwerten und ebenso in einen grofReren Kontext
zu fligen. Dies erdffnet die Moglichkeit, Schiiler positiv zu motivieren und die Er-
furchtvor der Leistung des Schaffenden in gesunden Respekt umzuwandeln.

Insbesondere zur Frage der Interpretation kommen beide Philosophen zu
unterschiedlichen Ergebnissen. Wahrend Nietzsche in der Interpretation einen
héchstindividuellen Ausdruck erkennt, dersich der Sehnsucht nach einer pradis-
kursiven Wahrheit hingibt, bleibt sie marginalisiert, denn ein Blick in das Wesen
der Welt und damit in die pradiskursive, musikalische Bedeutung ist ihr versagt.
Die Interpretation ist in dem Bestreben nach einer ontologisch tiefgriindigeren
Wahrheit gefangen, sie versucht, zu dekodieren und sich dieser Wahrheit zumin-
dest tangentiell anzundhern — jedoch ohne abschlieBenden und unvermittelten
Erfolg.

Auch fiir Foucaultist die Interpretation eine Kulturtatigkeit. lhr kommt jedoch
ein héheres Gewicht zu, da er in der geschickten Interpretation im Rahmen der
Regeln und der Ordnungsprinzipien des Diskurses die Konstruktion von Welt ent-
deckt. Durch die Interpretation wird Welt nicht nur gedeutet, sie entsteht in den
interpretativen Ergebnissen tiberhaupt erst. Dies bedeutet, dass verschiedene
disziplindre Besonderheiten sowohl in die Beschreibung als auch in die Inter-
pretation einflieRen kdnnen. Vom Grundsatz ist die Diskursanalyse daher inter-
disziplindr angelegt. Dies hat zur Konsequenz, dass eine Diskursanalyse selten
monokausal vorgeht, sondern ihren Gegenstand in gréfere Zusammenhdnge
bettet, um fiir ein Themengebiet, eine Zeit oder ein Werk zu kulturwissenschaft-
lich aussagekraftigen Ergebnissen zu kommen.

Gerade vor dem Hintergrund der nicht-sprachlichen und nicht-reprasen-
tativen Musik kann die Diskursanalyse auch die sprachliche Interpretation
musikalischer Ereignisse detaillierter analysieren. SchlieBlich eroffnet eine
diskursanalytische Betrachtungsweise eine Meta-Ebene, die iiber alle am Dis-
kurs Beteiligten zu aussagekraftigen Erkenntnissen kommen kann. Sie ist in der
Lage, sprachliche Ergebnisse zu werten, ohne dabei das musikalische Werk an
sich zu vernachldssigen. Daher ist die Diskursanalyse gerade vor dem Hinter-
grund der wissenschaftlichen Betrachtung sowie der Vermittlung von Musik eine
interessante Methode. Ein Sprechen {iber Musik, das beide Philosophen unter
verschiedenen Bedingungen zugestehen, wird so in der Diskursanalyse ebenso
reflektiert auf den Priifstand gestellt wie das Werk oder der zu untersuchende
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Gegenstand selbst. Fiir Nietzsche hingegen ist die Musik rein dsthetisches Pha-
nomen und Wille der Welt, so dass das Sprechen tiber Musik nur zu einem an-
deren dsthetischen Phdnomen fiihren kann. Eine Reflexion des Sprechens iiber
Musik wird so zunédchst nicht angedacht. Durch die Annahme, alles liefe sich
auf eine urgriindige Ebene zuriickfiihren, erhalt der Prozess eine gewisse Statik,
auch wenn durch den hermeneutischen Zirkel Bewegung in ihn gelangt.

Es sollte in dieser Einleitung nicht versucht werden, die Diskursanalyse vor
der Asthetik Nietzsches aufzuwerten. Da Nietzsches Asthetik keine strenge Me-
thodik sondern vielmehr eine Grundlage fiir die Hermeneutik bereithdlt, ware
solch ein Ansinnen zum Scheitern verurteilt. Beide hier vorgestellten Philoso-
phien sollten als Pole verstanden werden, wie mit der Interpretation und dem
Versuch, musikalische Bedeutung zu entdecken und sie ins Verhaltnis zu set-
zen, umgegangen werden kann. Mit diesen Ausfiihrungen werden Wege aufge-
zeigt, die wissenschaftliche Zugangsweise zu reflektieren, die in der Frage ihren
Ausgangspunkt nimmt, welches Wissen und welche Bedeutung Musik grund-
satzlich bereithalten kann. Ist sie der Ort, an dem eine ontologisch tiefgriindige-
re Bedeutung hermeneutisch zu finden ist oder lasst sich an der Beschreibung
der Regeln, der Beschrankungen und Ordnungen ihres Diskurses Weltsicht
und Konstrukt der Welt rekonstruieren? Diese Frage ldsst sich letztgiiltig nicht
beantworten. Gleichwohl bezieht der Foucaultsche Ansatz ein weites Feld von
Erkenntnissen von vornherein ein, das in seiner komplexen Verbundenheit fiir
eine kulturwissenschaftliche Untersuchung weiterfiihrend ist.

Warum setzt sich eine kulturwissenschaftliche Einleitung mit dieser Frage-
stellung auseinander? Zunachst ist eine Reflexion der Methodik, die wissen-
schaftlichen Auseinandersetzungen zugrunde liegt, immer sinnvoll und kann
eine Sensibilitdt fiir den eigenen Umgang mit Fragestellungen, Interpretationen
und Analysen bereithalten. Auch wenn nun nicht der Diskursanalyse der Vortritt
vor einer hermeneutischen Interpretation gegeben werden sollte, so kann eine
Reflexion {iber die Methodik doch einen bewussten Umgang mit der Zielrich-
tung einer Interpretation nach sich ziehen. Der Riickbezug auf das Werk oder
den Komponisten ist wissenschaftlich immer legitim. Dabei sollte der kulturwis-
senschaftliche Hintergrund jedoch beriicksichtigt werden. Die Diskursanalyse
bietet einen komplexen Zugang zur kulturwissenschaftlichen Untersuchung. Sie
lasst sich auf fast alle Bereiche der historischen Musikwissenschaft ibertragen
und ist daher eine wertvolle Methode und auch ein Gegenpol zur hermeneuti-
schen Interpretation. Die hier vorliegenden Ausfiihrungen sollen daher gerade
zu Beginn des Bandes die Aufmerksamkeit fiir den methodischen Blickwinkel
scharfen. Im Grunde sollen sie aber helfen, die Beitrdge der vorliegenden Pu-
blikation als das zu verstehen, was sie sind: Erkenntnisprodukte und mogli-
cherweise nicht nur die (Wieder-) Entdeckung einer immer schon unterschwellig
existierenden Bedeutung.



Vera Funk
Liebe—Macht—Musik aus musikpddagogischer Sicht

Die Begriffskombination der Uberschrift wirkt im pddagogischen Kontext zu-
ndchst sehr speziell, da die Musik hierbei nicht wie die beiden weiteren Voka-
beln a priori soziologisch, philosophisch oder psychologisch geprdgt ist. Dabei
umfassen alle Warter fiir sich genommen jeweils schon so viele Lebensbereiche,
dass ihre detaillierten Bedeutungsanalysen locker Enzyklopddien fiillen konn-
ten und dies wohl gerade, weil sich knappe, greifbare Definitionen als unmog-
lich erweisen. Liebe und Macht stehen haufig in Zusammenhang mit anderen
Vokabeln als der Musik, sei es nun im streng wissenschaftlichen Sachbuch oder
im reifSerisch betitelten Krimi. So fanden sich wahrend einer ersten bibliografi-
schen Recherche zahlreiche Buchtitel, die als drittes Nomen eine der folgenden
Moglichkeiten enthalten: Geld, Leidenschaft, Angst, Intrige, Recht, Autonomie,
Gerechtigkeit, Erkenntnis und natiirlich Tod. Solche Kombinationen akzentuieren
vor allem menschliches Verhalten oder individuelle Befindlichkeit, sei dies eher
pragmatisch oder philosophisch.

»Liebe — Macht — Musike, selbstverstandlich kommt jeder Mensch, und
eben bereits jede/r Heranwachsende/r, in den verschiedenen Lebensphasen
mit diesen Wortern in Beriihrung, wenn das Verhéltnis zu den Mitmenschen, zu
Natur und kulturell gepragter Umwelt, also auch zu kiinstlerischen Produkten,
aber auch jenes zum Ich und zur Transzendenz wahrgenommen wird. Die drei
Begriffe stehen somit jeweils fiir existenzielle, also lebensnotwendige Bestand-
teile des menschlichen Lebens, die im pddagogischen Kontext eine wesentliche
Bedeutung haben miissten. Dass dennoch in allgemein pddagogischen Lexika
nicht unbedingt der Eintrag Musik zu erwarten ist, diirfte kaum jemanden — und
schon gar nicht die mittlerweile an ein bildungspolitisches Nischendasein ge-
wohnten Musikpadagogen — tiberraschen. Verwunderlicher ist es dann schon,
wenn auch Macht und Liebe nicht unbedingt eines jeweils eigenen Eintrags fiir
wert erachtet werden?. Die Bedeutung dieser Vokabeln im pddagogischen Kon-
text bedarf also weiterer Reflexion.

Betrachtet man zundchst jeweils nur eine Seite dieses Wortdreiecks und
blendet dabei einen Begriff aus, lassen sich bereits unzahlige Denkansatze ent-
wickeln. So wird jede/r Lernende/r, egal welchen Alters, auch ohne eine fachter-

27 Anders als viele friihere und aktuelle Lexika, beispielsweise das mehrfach tiberarbeitete
Warterbuch Pddagogik von Horst Schaub und Karl. G. Zenke (Stuttgart ©2004) oder das mehr-
bandige Kompendium Pddagogische Grundbegriffe, hrsg. von Dieter Lenzen (Bd. 2: Jugend
bis Zeugnis, Reinbek bei Hamburg 52005), verzeichnet das relativ neue Beltz Lexikon P&dd-
agogik, hrsg. von Heinz-Elmar Tenortz und Rudolf Tippelt (Weinheim und Basel 2007) den
Eintrag »Musik«. Allerdings fehlt hier wie auch in einer Reihe von Lexika der Begriff »Liebex,
wdhrend »Libido« u.a. Vokabeln wohl aus psychologischer Sicht aufgenommen sind. Die
»Macht« allerdings definiert das Beltz-Lexikon, und zwar im Sinne des Potenzials zur Durch-
setzungsfahigkeit eines Individuums (vgl. S. 489). Keine der drei Vokabeln Liebe—Macht-
Musik enthalt das UTB-W&rterbuch Erziehungswissenschaft von Heinz-Hermann Kriiger und
Cathleen Grunert (Wiesbaden 2006). Bezeichnenderweise findet sich jedoch der Eintrag
Medienpddagogik.
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minologische Schulung viele selbst erlebte Details zum Verhdltnis von »Macht
und Liebe«, zu der »Liebe zur Macht« oder der »Macht der Liebe« usw. beitragen
kénnen. Und nicht ohne Grund spielt dieses Begriffspaar in Religionen eine gro-
e Rolle, wenn sich der Mensch im Blick auf das Heilige positioniert. Kein Wunder
also, dass viele textgebundene Musikstiicke sich mit eben diesen Themen aus-
einandersetzen. Allein schon die Opernliteratur der vergangenen Jahrhunderte
enthalt zahlreiche Beispiele hierfiir.

Nicht nur die Liebe zur Musik, sondern auch die Thematisierung der Liebe in
der Musik, in ihren variantenreichen Darstellungen von Lied und Musiktheater,
Film und anderen programmatischen Bereichen, zeigt die wesentliche Bedeu-
tung der Liebe fiir den musikalischen Ausdruck. So verbinden viele Menschen
die Erinnerung an eine bestimmte Liebessituation mit einer bestimmten Musik.
Musikalisch konkreter entwickelt sich der Gedankengang, falls bestimmte Mo-
tive, Rhythmen und Klangfarben fiir die Darstellung bestimmter Facetten von
Liebe stehen sollen, sogar in der Instrumentalmusik (funktional deutlich wirken
Tanzarten wie der Tango). Wenn Mozart sich beispielsweise entsprechend der
damaligen Arientypologie fiir die Verwendung bestimmter chromatischer Linien
und auBerdem fiir die weiche Klangfarbe der Klarinette entschied, um zartliche
Situationen darzustellen®s, wdre zu fragen, unter welchen Bedingungen solch
eine kompositorische Darstellung der Liebe tatsdchlich wahrgenommen oder
gar verstanden werden kann.

Angesichts unseres mittlerweile distanzierteren Blicks auf die romantische
Universalsprache und auch auf die Utopie der Weltmusik im Sinne Stockhau-
sens wadre exemplarisch zu untersuchen, ob sich bei solchen Beispielen mit einer
diatopischen, diachronen oder diastratischen Betrachtungsweise jeweils lokale
Spezifik, zeitgebundene Phanomene oder fiir bestimmte Bevilkerungsschichten
mit vergleichbaren Lebenserfahrungen Unterschiede, aber auch tbergreifende
Phdnomene ausmachen lassen. Damit treten auch ganz konkret methodische
Probleme heutiger Unterrichtenderzu Tage: denn wie ldsst sich ein Liebeslied aus
dem asiatischen Kulturraum, aus der Zeit Schumanns oder auch nur der Eltern-
generation beispielsweise so vermitteln, dass heutige Jugendliche nicht einfach
nur Fremdheit und Irrelevanz, vielleicht Kitsch wahrnehmen? Und anders: Wie
geht die Musikpadagogin mit einem ihrer Meinung nach vollkommen kitschigen
Song von Christina Aguilera um, wenn dieser wieder einmal von einem Klassen-
mitglied als Zeichen des Vertrauens zum Horen und Beurteilen angeboten wird?
Und weiter: Wie fordert man die Schiilervertonung eines Liebesgedichtes, um
ibereinfache gestalterische Klischees hinauszukommen?

Das Vermittlungsproblem gilt natiirlich auch fiir eine andere Seite des be-
sagten Dreiecks, namlich fiir Macht und Musik. Dass die vielgepriesene Macht
der Musik ambivalente Ziige aufweist, wird heute im schulischen Musikun-
terricht im Blick auf aktuelle Lebenssituationen und auf der Suche nach einer
objektivierenden Vermittlung von Musikgeschichte zur Sprache kommen. Zu
beachten wére beispielsweise — neben der heilsamen und kiinstlerisch berei-

28 Constantin Floros, Der Mensch, die Liebe und die Musik, Zurich und Hamburg 2000, S. 172ff.
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chernden Wirkung — der Missbrauch von gezielt eingesetzter Musik zur geradezu
unmenschlichen Steigerung der Leistung von Akkordarbeitern oder zur politi-
schen Konditionierung junger Menschen, wobei allein die Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts zahlreiche Materialien bereithdlt*. Anders steht beispielswei-
se die Verarbeitung des Orpheus-Motivs fiir zahlreiche bahnbrechende Wer-
ke der europdischen Musikgeschichte, in denen ja die Macht der Musik zum
zentralen Ausgangspunkt fiir menschliches und tibermenschliches Handeln
wird. Doch welche Aspekte von Macht kann Musik tiberhaupt transportieren?
Welche Macht kann umgekehrt Musik selbst haben? Und dazu wére die Rolle
der verschiedenen Menschen und deren Institutionen zu klaren, gemeint sind
u.a. »Musikerfinder« und ihre Weltanschauungen, Auftrag- bzw. Stipendienge-
ber, Produzenten, Medien verschiedenster Arten, Politiker, Musikforscher, aus-
ibende Musiker, Musiklehrende und natiirlich Musikhérende, und zwar auch
hinsichtlich von Forderung, Verweigerung und Zensur. Vor allem im Blick auf
heutige Heranwachsende, die sich oft nur noch passiv, aber nahezu pausenlos
mit musikalischen Medienprdsentationen umgeben, erscheinen solche Fragen
wesentlich, um Lernende trotz der omniprdsenten Mainstream-Stiicke auf ihrem
Weg zum interessierten Umgang mit Stilvielfalt, und dabei reflektierter Urteils-
bildung, zu unterstiitzen.

BekanntermaBen erschliefit sich Musik meist denen leichter, die selbst regel-
maRig musizieren. Und wenn sich das Musiklernen dann auch noch mit politisch-
sozial engagierten Projekten wie West-Ostlicher Divan (Daniel Barenboim, E.
Said) oder dem Simadn Bolivar Youth Orchestra of Venezuela (heute bekannt mit
Gustavo Dudamel) verbinden l&sst, stoRt solch eine musikpraktische Arbeit zu-
meist auf positive 6ffentliche Resonanz. Auch beim Europdischen Musik Sommer
in Berlin ist die Akzeptanz beim Publikum tiber Jahre erkennbar gewachsen. An
diesem Festival nehmen mittlerweile viele exzellente Jugendorchester verschie-
dener Kontinente teil. Sie spielen neben klassischem Orchesterrepertoire regi-
onal geprdgte, eigens fiir den Anlass komponierte Stiicke junger Komponisten,
und begeistern damit im ausverkauften Konzerthaus auch eine stattliche Anzahl
junger Leute. Wie dieses Beispiel diirfen jedoch die weiteren prestigetrachtig
angelegten Jugendprojekte mit berlihmten Dirigenten und anderen Kiinstlern
variantenreicher Genres in verschiedenen Musikinstitutionen nicht vergessen
lassen, dass die wesentliche musikalische Pragung derer, die nicht als Spitzen-
begabungen auffallen, im Alltag stattfindet, und somit neben dem Elternhaus
besondersinderSchule. Und daherlohntjedes musikalische Unterrichtsprojekt,
das die Heranwachsenden sich aufgrund geeigneter Vermittlung zu ihrer eigenen
Aufgabe machen. Die trotz aller gesellschaftlicher Hindernisse unzerstorbare Lie-
be zur Musik, im Bewusstsein der positiven Macht von Musik, miisste es also wie-
derwert sein, die Rahmenbedingungen fiir die Musikvermittlung verschiedenster
Institutionen und damit auch fiir die unterrichtliche musikalische Férderung zu
verbessern.

29 Vgl. etwa Fred K. Prieberg, Musik und Macht, Frankfurt (Main) 1991.
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Cosimos Hochzeit. Liebe Macht Musik im Florenz
der Medici 1539 — Bericht iiber ein musikdidakti-
sches Projekt zur Renaissancemusikkultur

Hinter dem Titel »Cosimos Hochzeit« steht keine neu entdeckte Oper, sondern
Musik, die man auf der Fiirstenhochzeit von Cosimo I. de’ Medici und seiner
spanischen Braut Eleonora da Toledo in Florenz vor fiinf Jahrhunderten spielte,
und ein Theater, das die Liebe dieses Paars und die Macht der Medici in alle
Welt tragen sollte. Auf der Grundlage der madrigalesken Intermedien, die 1539
fur dieses Fest komponiert wurden, brachte ein interdisziplindres Team aus Stu-
dierenden, Ehemaligen und Gasten der Hochschule fiir Musik und Theater Han-
nover, der dortigen Fachhochschule und des Deutschen Historischen Instituts
in Rom ein Renaissancemusiktheater auf die Biihne, das sich mit Gesang und
Instrumenten, Tanz und Schauspiel auf die Spuren des Hochzeitspaars begab.
Neben dem Brautpaar selbst und mythischen Hochzeitsgdsten wie der Stadt-
gOttin Flora und dem Fluss Tiber wurden Kinder einer 6. Klasse zum besonderen
Blickpunkt der Medici-Macht, die als »Cosimos Garde« mit roten Kugeln des Fa-
milienwappens (»Palle«) auf dem Kopftanzten. Eine ungleiche Dienerschaft aus
Zeremonienmeister und Kéchin brachte Witz ins Spiel, sorgte aber auch fiir his-
torische Hintergrundinformationen. Denn Hauptziel des Projekts war es, Schii-
ler/innen die Augen fiir die Kultur des Renaissancefestes zu 6ffnen, und das
heif3tin diesem Fall, eine Idee des Zusammenspiels von Liebe, Macht und Musik
zu vermitteln. Unterstiitzt von der Stiftung Kulturregion Hannover und Férderern
der Hannoverschen Hochschularbeit lernten 300 Schiiler/innen der Region Han-
nover Musik und Hintergriinde der Renaissancehochzeit kennen und erlebten
eine ungewohnliche Auffiihrung. Ndheres zur Dramaturgie des Biihnenstiicks
und deren Didaktik folgt in diesem Berichtz°.

In dem Strophenlied von Heinrich Isaac »Fammi una gratia, amore« fleht ein
lyrisches Ich den Liebesgott an, ihm beim Werben um seine Dame gnddig zu
sein. Typische Topoi hofischer Liebe werden innerhalb eines franzdsisch geprdg-
ten, dreistimmigen Chansonsatzes besungen. Isaac war bekanntermaien Kom-
ponist flamischen Ursprungs, der iiber ldngere Zeit in Florenz wirkte und dort
1517 starb, somit einer Generation angehdorte, die einige Jahrzehnte vor die Zeit
der Hochzeit von Cosimo I. de’ Medici im Jahr 1539 féllt. Er arbeitete im Umkreis
von Lorenzo de’ Medici, il Magnifico (dem Préchtigen), der als Humanist selbst
dichtete und Laute spielte und fiir die Musikforderung der Medici die Basis fiir
die kommenden Generationen legte. Die Chanson war Teil des Programms von
Cosimos Hochzeit, um den Bogen zu diesen Anfdangen der mediceischen Musik-

3 Dieser Beitrag ist die umgearbeitete Fassung eines miindlichen Berichts im Rahmen der
Reihe musicologia oggi des Deutschen Historischen Instituts in Rom (28. September 2006,
Musikhistorische Abteilung).
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tradition zu spannen. Zusammen mit anderen zeitgendssischen Musikstiicken
bildete sie eine erganzende und kontrastierende Ebene zur eigentlichen Hoch-
zeitsmusik der Intermedien von 1539, die im Zentrum des Projekts standen. So
ging es in Cosimos Hochzeit nicht in erster Linie um eine authentische Rekons-
truktion des historischen Ablaufs der Hochzeitsmusik, sondern darum, auf der
Grundlage von musikalischen und historischen Quellen ein moglichst anschau-
liches Programm zum Thema der Hochzeit von Cosimo de’ Medici und Eleonora
da Toledo zu gestalten, in dem die besondere Bedeutung der Musik fiir das kul-
turgeschichtliche Ereignis Renaissancefest zum Ausdruck kommen sollte. Das
Musikbiihnenstiick Cosimos Hochzeit. Liebe Macht Musik im Florenz der Medici
1539 integrierte sich dabei in ein grofer angelegtes musikpadagogisches Unter-
fangen, das Schiiler/innen fiir eine Kultur 6ffnen sollte, die iber den Schulun-
terricht oder tiber das stddtische Konzertprogramm kaum zuganglich und daher
trotz seiner hohen historischen Relevanz heute weitgehend unbekannt ist.

Von Anfang an war allen Beteiligten klar, dass der Wirkung des Projekts
Grenzen gesetzt waren, bedeutete doch der Ausflug in die Renaissancemusik-
kultur fir die meisten Schiiler/innen nur eine einmalige, punktuelle Stippvisite
in eine Thematik, die ihnen generell fremd ist. Demgegeniiber stand jedoch die
Hoffnung auf das Potenzial exemplarischen Lehrens, wie es Martin Wagenschein
beschreibt: »Je tiefer man sich eindringlich und instandig in die Klarung eines
geeigneten Einzelproblems eines Fachs versenkt, desto mehr gewinnt man
von selbst das Ganze des Faches«3. Und nicht zuletzt motivierte das Verant-
wortungsgefiihl, etwas von der Bedeutung eines speziellen, fiir uns musik- und
kulturhistorisch Arbeitende selbstverstandlichen Gegenstandes weitergeben zu
wollen, wird es doch in Zeiten, in denen musikhistorisches Wissen nicht mehr
zum Bildungskanon gehdrt, immer wichtiger, nicht nur die Musikpraxis gezielt
zu fordern, sondern auch wach zu halten, dass Musikgeschichte ein unentbehr-
licher Teil von Kulturgeschichte ist. Auch Kinder und Jugendliche, die nicht ge-
lernt haben, Partituren zu lesen, miissen nicht unsensibel und inkompetent sein
fuir eine Kunst, die ausschlaggebend fiir die Erkenntnis sozialer, politischer, his-
torischer und allgemein dsthetischer Zusammenhinge ist. Dazu kam die Uber-
legung, dass letztlich auch die beteiligten Studierenden, allen voran zukiinftige
Musiklehrerinnen und -lehrer, von der Arbeit profitieren konnten. Abgesehen
von den praktischen Erfahrungen mit der an Hochschulen vergleichsweise we-
nig thematisierten Musikkultur vor 1600 boten sich projektbegleitende wissen-
schaftliche Hausarbeiten zwischen der Musikwissenschaft und Musikpadagogik
an.

Fiir die Wahl des Themas war ausschlaggebend, dass es sich um Musik
handeln sollte, die historisch reprdsentativ ist, aber auBerhalb des bekannten
Repertoire liegt. Sie sollte als Teil kulturgeschichtlicher Zusammenhange vielfal-
tige und leicht greifbare Ankniipfungspunkte auch fiir musikalische Laien bieten,

3 Martin Wagenschein in Exemplarisches Lehren, hrsg. von Heinrich Roth, Hannover 1965, S.
16.
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aber gleichzeitig Vertiefungen ins fachliche Detail erméglichen, und zwar von
moglichstverschiedenen Kenntnisstufen aus.

Wie folgende Einblicke in die Dramaturgie des Biihnenstiicks und in ihre
Didaktik zeigen sollen, schien die Florentiner Hochzeitsmusik von 1539 diesen
Anforderungen besonders entgegenzukommen. Die musikhistorischen Hinter-
griinde werden hier daher stets in Beziehung zu den daraus hervorgehenden
Unterrichtsmaterialien wiedergegeben32.

Die Intermedien zur Hochzeit von Cosimo de’ Medici und Eleonora da
Toledo

Die Festmusikvon 1539 gehdort zur Tradition der Intermedien — Zwischenmusiken,
die als Pausenunterhaltung zwischen den Akten von Theaterstiicken dargeboten
wurden. Der Begriff Intermedium (als Neutrum vom spétlateinischen interme-
dius) bezeichnet das »zwischen etwas Befindliche«, »der (die, das) Mittlere,
und damit nicht die Sache selbst, sondern ihre Funktion in einem gegebenen
Zusammenhang. Seit dem 14. Jahrhundert ist er zudem fiir den mittleren dritten,
zusatzlichen Gang eines Festbanketts, fiir Speisen, die als Tischdekor dienen,
sowie fiir Musik tiberliefert, mit der man zwischen den einzelnen Gangen Géste
unterhdlt. In diesen terminologischen Urspriingen sind die genuine Flexibilitat
und der Facettenreichtum der Intermedien angelegt, die von ihrer Wirkung le-
ben und sich am Geschmack eines Publikums orientieren. Wie auch im Fall der
Florentiner Festmusik beinhalten Intermedien allegorische, antikisierende oder
komische Stoffe, mit und ohne Bezug zum jeweiligen Trdgerstiick. Sie erlang-
ten im Laufe des 16. Jahrhunderts eine solche Bedeutung, dass ihre Musik be-
deutender und beliebter werden konnte als das Theaterstiick bzw. das Bankett
selbst®. So war es auch im Fall der Intermedien von 1539. Deren musikalische
Relevanz zeigt sich allein darin, dass sie im damals noch neuen, exklusiven
Medium des Notendrucks uberliefert wurden3«. Eine auf Einmaligkeit angelegte
Musik in schriftlich fixierten Noten zu tiberliefern und drucken zu lassen, war im
16. Jahrhundert keineswegs selbstverstdandlich. Die Hochzeitsmusik von 1539
steht gattungsspezifisch somit als herausgehobener Einzelfall da. So bestatigt
der Blick auf den Drucktitel, dass die Veroffentlichung nicht in erster Linie auf

32 Ein Lehrerheft fiir eine Unterrichtssequenz zum Thema ist erschienen im Lugert-Verlag.

33 Vgl. dazu auch die Verfasserin: »Intermedien«, in: Enzyklopddie der Neuzeit, hrsg. von
Friedrich Jdager und dem Kulturwissenschaftlichen Institut Essen, Bd. 5, Stuttgart 2007, Sp.
1079-1084. Ein Ergebnis der musikalischen Verselbststandigung des Intermediums ist der
modernere Begriff des Intermezzos, der sprachlich nichts anderes ist als die italienische
Variante des urspriinglich lateinischen Begriffs Intermedium, der im Umfeld der Buffooper
eine selbststandige musikalische Konnotation erhielt.

34 QOttaviano Petrucci etablierte sich als Musikverlegerin Venedig 1498 und publizierte ab 1501.
Vgl. Venezia 1501: Petrucci e la stampa musicale. Atti del convegno Internazionale di studi
Venezia — Palazzo Giustinian Lolin 10-13 ott. 2001, hrsg. von Giulio Cattin und Patrizia Dalla
Vecchia, Venezia 2005; lain Fenlon und Patrizia Dalla Vecchia (Hrsg.), Venezia 1501. Petrucci
e la stampa musicale. Catalogo della mostra Venezia, Biblioteca Nazionale Marciana Libreria
Sansoviniana 2001, Venedig 2001.
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den Gebrauch, sondern auf Reprdsentativitdt des Fiirstenhauses Medici abziel-
te3s. Wichtiger als der Komponist, der unerwdhnt bleibt, waren in diesem Fall die
Widmungstrager und Auftraggeber

MVSICHE FATTE NELLE NOZZE

‘SSIMO DVCA DI

CANTVS gﬁ e AR | - CANTVS

CONGRATIA BT PRIVILEGIO.

Abb. 1: Titelblatt des Drucks der Hochzeitsmusik (1539)

Die Hochzeitsmusik wurde in einzelnen Stimmbichern iberliefert, wie es ty-
pisch fiir die damals noch junge Gattung des Madrigals war®. Die Bande um-
fassen sechzehn vier- bis neunstimmige musikalische Kompositionen. Davon
stammen die meisten — neun — von Francesco Corteccia, der Kaplan der Medici-
Familienkirche San Lorenzo und dort Organist war. Schon bevor er 1549 zum Hof-
kapellmeister von Cosimo I. ernannt wurde, stand erin dessen Gunst und wurde
somit beauftragt, den maBgeblichen Teil der Hochzeitsmusik zu komponieren.
Er war zudem Kapellmeister des Baptisteriums und des Doms Santa Maria del
Fiore3”.

Die Publikation ist damit eine Bestdtigung fiir die These, dass der Musikdruck ebenso wie
der Buchdruck in erster Linie an die Manuskripttradition ankniipfte und auf eine Vervoll-
kommnung dieser in der Harmonierung des Schriftbildes und Zeichensatzes abzielte,
wadhrend eine schnelle Vervielfdltigung und vergleichsweise billige Herstellung eher ein will-
kommener Nebeneffekt des neuen Mediums war. Michael Giesecke, Der Buchdruck in der
frihen Neuzeit. Eine historische Fallstudie {iber die Durchsetzung neuer Informations- und
Kommunikationstechnologien, Frankfurt/M. 1991, S. 141f.

Vgl. die Faksimile-Ausgabe der Stimmbiicherin: A Renaissance Entertainment. Festivities for
the Marriage of Cosimo I, Duke of Florence, in 1539. An Edition of the Music, Poetry, Comedy,
and descriptive Account with Commentary by Andrew C. Minor and Bonnor Mitchell, Colum-
bia/Missouri 1968.

Corteccia war z. B. Mitglied der Accademia Fiorentina, die Cosimo forderte. Vgl. Maria Anto-
nella Balsano, »Corteccia, (Pier) Francesco«, in: MGG2, Personenteil 4, Kassel und Stuttgart
2000, Sp. 1672.
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In die Unterrichtsmaterialien ging Francesco Corteccia als eine Schliisselfigur
der Hochzeit ein. Faksimiles des Drucktitels sowie ein Vergleich der originalen
Notation mit einer modernen Umschrift aus den Intermedien ergdnzten Sachin-
formationen zur Person, aus dem die zeitgendssischen Uberlieferungswege der
Musik und der Zusammenhang von kiinstlerischer und institutioneller Bedeu-
tung erkenntlich werden kénnen: Corteccia wurde wegen seiner Gunst bei den
Medici zum Komponisten der Hochzeitsmusik, und nicht, weil er zur kiinstleri-
schen Avantgarde gehorte. Zu vermitteln, dass eine so unbekannte Musik im bes-
ten Sinn sprechend sein konnte, war eines der Ziele, mit denen die Musikerin die
einzelnen Klassen gingen.

Der Ablauf der Hochzeitsfeierlichkeiten

Ablauf und Auffiihrungspraxis der Hochzeitsmusik sind tiber Berichte der Feier-
lichkeiten genau Uberliefert. Demnach erklang Intermedienmusik im Sommer
1539 in einer Zeitspanne von elf Tagen an drei Festtagen:

e Am29.Junifand derEinzug derBraut durch das Stadttorder»Porta del Prato«
nach Florenz statt. Im Gegensatz zu den folgenden Tagen wurde hier im Frei-
en musiziert. Angefiihrt von 4 Trompetern zogen weite Teile des Florentiner
Adelsund derhohen Geistlichkeit gemeinsam mit der Braut ein. In Anlehnung
an antike Triumphziige war die Porta aufwendig dekoriert, bis hin zu einer In-
schrift mitdem Text derachtstimmigen Festmotette Ingredere, die dortvon 24
Séngern (drei pro Stimme) und acht Musikern (einer pro Stimme) auf seitlich
angebrachten Plattformen musiziert wurde. Am Arno entlang ging es nach ei-
ner kirchlichen Zeremonie letztlich zum Palazzo Medici, wo die Familie Eleo-
norain Empfang nahm.

In Cosimos Hochzeit wurden aus diesem Festteil das achtstimmige Ingredere

tibernommen und der Er6ffnungsszene des Konzertes unterlegt. Ein Ausschnitt

aus den Noten und dem Huldigungstext der Motette, der auf die Fruchtbarkeit
der Braut und die Tradition der Medici zielt, ging in die Unterrichtsmaterialien
auf der Personenkarte fiir die Braut ein. Um dem Hochzeitszug die notwendige

Pracht und Fiille zu verleihen, zugleich aber auch moglichst viele Schiiler/innen

intensiv in das Geschehen mit einzubeziehen, tibernahm eine 6. Klasse die Rol-

le von »Cosimos Gefolge«.

Mit Tanzen am Anfang und Ende des Stiicks umrahmten sie die

. Biithnenaktion und waren nicht zuletzt durch ihre Kostiimierung

wesentlicher Teil der Inszenierung. Sie trugen grof3e rote Papp-

s maschee-Hiite auf dem Kopf (Abb. 2b), die iiber die Analogie

mit dem stilisierten Medici-Stemma im Biihnenbild als Anspie-

53 lung auf die »Palle« des Medici-Wappens (Abb. 2a) erkennbar

,f wurden.

Abb. 2a: Wappen der Medici
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Am 6. Juli 1539 fand das erste Bankett im zweiten Hof des Palazzo Medici (Via
Larga) statt. Ein Sangermit Lyra, derals Apollverkleidet war, fithrte durch den
Abend. Er huldigte das Brautpaar und kiindigte die folgenden Programm-
punkte an: In der Tradition des Dichter-Musikers rezitierte er Strambotti, d. h.
Gedichte in ottava rima, die aus dem Stegreif auf der Lira begleitet wurden.
Die Gedichttexte sind auch im Druck von 1539 dokumentiert. Die Musik be-
gann nach dem Abendessen, (»dopo cena«) mit einem neunstimmigen Hym-
nengesang der neun Musen im Gefolge Apollos, denen jeweils ein anderes
Instrument zugeordnet war®. Darauf folgten musikalische Huldigungsallego-
rienitalienischer, meisttoskanischerund fiir Florenz politisch wichtiger Stad-
te. Fiir das Biihnenstiick wurde darunter der erste Gesang der Flora und der
des Tibers ausgewahlt, stellvertretend fiir die Bedeutung von Florenz selbst
und von Rom als machtigster und bedeutendster der reprasentierten Stadte.
Die Allegorie der Flora ist als Rollenkarte in die Unterrichtsmaterialien einge-
gangen und bildet dort den Aufhdnger fiir Aufgaben zur Bedeutung der Stadt
Florenz damals und heute3°. Die ersten Huldigungsverse, die sie auf Cosimo
singt, bauten tiber das Wortspiel »Cosimo-Cosmo« eine Briicke zur erhéhen-
den Interpretation des Fiirsten als eines Reprdasentanten himmlischer Machte
und antiker Helden:

Pili che maivaga & bella Anmutiger und schoner denn je
Ardendo in dolce spene Brennend in siiBer Hoffnung,
Cosmo FLORA hoggi viene Cosmo, kommt heute FLORA, um
Ad onorarti come fida Ancella. dich zu ehren als treue Dienerin.
Etc. Etc.

Abb. 2b: »Cosimos Garde«, Tanz einer 6. Klasse der Ricarda-Huch-Schule Hannover, Foto: Detlev
Neuhaus.
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Es bleibt offen, inwiefern diese Instrumente der Dekoration galten oder der Instrumentation
des Stiicks entsprachen.

Es bot sich an, ihre Gestalt an die der Primavera aus Botticellis gleichnamigem Bild anzuleh-
nen. Im Lehrerheft wird die von Horst Bredekamp angeregte, spannende Neusituierung des
Bildes im Florenz der Medici einbezogen werden. Vgl. ders., Sandro Botticelli: Florenz als
Garten der Venus, Berlin 2002.
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Cosimoals Orpheus: »O begliannidel’oro«

Fuir die musikalische Darstellung der zentralen Figur des Cosimo wurde die Biih-
nenaktion einem allegorischen Bild angepasst. In Analogie zu einem Portrdt von
Angelo Bronzino, das Cosimo als Orpheus zeigt, trat der Herzog als orfeischer
Sdngerauf.

Abb. 3. Portrédt von Cosimo de’ Medici als Orpheus /Agnolo Bronzino (Agnolo di Soimo di Maria-
no), ca. 1537-1539, Philadelphia Museum of Art.

Fiir Cosimos Gesang bot sich ein Madrigal aus dem 2. Bankett an, das am 9. Juli
wieder im Hof des Palazzo Medici stattfand und als Intermedium zwischen dem
dritten und vierten Akt der Komodie /l Commodo von Antonio Landi nach Texten
von Giovambattista Strozzi dem Alteren aufgefiihrt wurde. Zugedacht war es Sile-
nus, einem Satyraus dem Gefolge Dionysos, dem Vergilin der 6. Ekloge die weise
Rolle zuspricht, die Entstehung der Welt zu besingen. Es ist das einzige Intermedi-
um, fiir das die Festdramaturgie nur eine Person vorsieht (sonst sind sie stets fiir
5 bis 12, maximal 20 Personen angelegt). Wie einst Orfeo begleitet Silenus seinen
Gesang selbst, wenn auch nicht auf derLira, sondern aufdem Violone.

Das Lied »0O begli anni del’oro« kreist um den Topos der Riickkehr des golde-
nen Zeitalters (Abb 4, Noten und Text »O begli anni del’oro«). Mehrere Interpreta-
tionsebenen sind gegeben: die Beschreibung paradiesischer Urlandschaften ist
eine Metapher fiir inneren Seelenfrieden, fiir die Eintracht mit einer menschlich
unberiihrten Natur und ist dabei zugleich ein Idealbild fiir himmlische Harmo-
nie und Liebe, dem nachzustreben den Menschen tugendhaft macht. Zudem ist
ein Bezug zur Tradition der Medici-Viter gegeben, von Cosimo, dem Alteren iiber
Lorenzo, den Prédchtigen bis hin zu Papst Leo X. Dessen zweiter Sohn hat diesen
Topos der Sehnsucht nach dem goldenen Zeitalter als Sinnbild der guten Regie-
rung und Herrscherlob besungen. Cosimo . stilisiert sich iber Referenzen zu den
Grofien derFamilie zu deren ebenbiirtigem Nachfahren und lasst vergessen, dass
er der Spross einer jungen Nebenlinie der Medici ist. Darliber hinaus erfiillt das
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Besingen dieses Topos’ seinen besonderen Sinn in der konkreten politischen
Situation: Die Hochzeitsfeierlichkeiten sollen die noch junge Herrschaft Cosi-
mos — erist 1539 erst zwei Jahre Herzog von Florenz und erst 19 Jahre alt — nach
einer Zeit der Unruhen und Konflikte bekraftigen. Der Vorganger Cosimos, Ales-
sandro de’ Medici war durch einen Verschworungsakt ermordet worden. Umso
gebotenerist es, an glorreiche Zeiten der Familie, namentlich die der Herrschaft
des UrurgroRvaters, Cosimo des Alteren (1389-1464) ca. ein Jahrhundert zuvor,
anzukniipfen.

Cosimos Singen von »0 begli anni del’oro« stand damit gleichermafen fiir
das Streben nach Harmonie und Liebe im kosmisch humanistischen wie im kon-
kret politischen Sinn und fiihrte damit zum Untertitel »Liebe Macht Musik«, der
dem Projekt zugrunde liegt.

Wie sich diese Selbstinszenierung des Fiirsten in das damalige hofische
Musikverstdndnis fiigte, ist nachzulesen in Baldessare Castigliones Libro del
cortegiano, dem Buch vom Hofmann (1528) — einem Knigge der damaligen Hof-
gesellschaft, dervon Italien aus {iberall in Europa Verbreitung fand. Hier werden
die Griinde genannt, warum sich ein Fiirst tiber die Musik als tugendhafter und
harmoniestiftender Mensch darstellte:

»Wenn ich mit einem groRRen Lob der Musik anfange, werde ich daran erinnern, wie
sie bei den alten [Griechen] immer gefeiert und fiir eine heilige Sache gehalten wurde.
Die weisesten Philosophen meinen, dass der Kosmos aus Musik besteht und in seiner
Bewegung Harmonie erzeugt. Unsere Seele ist aus demselben Stoff gemacht und kann
ihre Tugenden daher durch Musik erneuern. Sie haben unendliche Griinde dafir, dass
die Kraft der Musik in uns Menschen sehr grof ist. [...] Daher muss man sie von Kindheit
an lernen, und das nicht in erster Linie wegen der Lieder, die man dann spielen und

singen kann, sondern weil die Musik die innere Haltung und die Tugenden in uns starkt
und unsere Seele gliicksfahiger macht.«4°

In Anlehnung an antike Vorbilder werden zudem auffiihrungspraktische Ideale
beschrieben. Besonders sii3 sei das Solosingen zu nur einem Instrument. Es sei
bestens zum Rezitieren von Gedichten geeignet, weil es das Wort so wunderbar
zur Geltung bringe#. Sologesang war damals zur Viola da braccio oder da gamba
und zur Laute beliebt, von der das Cosimo-Lied begleitet wird.

Den Schiiler/innen standen entsprechende Quellen aus dem Buch vom Hof-
mann zur Verfiigung, um Fragen nach der Bedeutung der Musik fiir einen Fiirs-
ten wie Cosimo de’ Medici aus der Zeit heraus beantworten zu kénnen. Das Lied
selbst wurde den Schiiler/innen in ihrer eigenen Klasse von dem Protagonisten
des Cosimo, einem Altisten, und einem Lautenisten vorgetragen, die dann zu-
sammen mit den Schiiler/innen an der Interpretation der Musik arbeiteten. Es
waren nicht zuletzt sensible Schiilerdufierungen, die uns die Ohren fiir die subtile
musikalische Vertonung des Topos des goldenen Zeitalters durch Corteccia geoff-
nethaben.

4 Baldesar Castiglione (1528), Il libro del Cortegiano, hrsg. von Walter Barberis, Torino 1998,
I. Buch, 47. Kapitel. Fiir eine deutsche Ausgabe vgl. Das Buch vom Hofmann, tibersetzt und
hrsg. von Fritz Baumgart, Miinchen 1986. Hier handelt es sich um eigene Ubersetzungen aus
dem ltalienischen.

4 Ebd., Il. Buch, Kapitel 13.
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0 beglianni del Oro,

0 secoldivo:

Alhornon Rastro, e Falce, alhornon era
Visco, ne lasccio; et no’lrio ferro,
e’ltosco;

Ma sen gia puro latte il fresco rivo;
Mel’ sudavan’ le querce; Ivano a
schiera

Nymfe insieme et Pastori, al chiaro &’
[fosco.

O begliannidel Or, vedrovviio mai?

Tornagli 6 nuovo Sol, tornagli homai.

0 schone goldene Jahre,

o gottliches Jahrhundert!

Als es noch weder Harke noch Sense,
weder Vogelleim noch Schlinge und
kein teuflisches Eisen oder Gift gab.
Sondern den kiihlen Strom reiner
Milch,

und honigschwitzende Eichen.
Nymphen und Hirten liefen in Scha-
ren, im Hellen und im Dunkeln.

0 schone goldene Jahre, werde ich
euch jesehen?

Komm hierher zuriick, neue Sonne,
komm jetzt wieder zuriick.

Abb. 4: Noten und Text von »O begli anni del’oro«/Francesco Corteccia

Der Musik unterliegt die strenge Dichtungsform eines Trecentomadrigals, die
damit ebenso den Riickbezug zu &lteren, auch fiir die Dichtung bedeutenden
Zeiten thematisiert — man denke an Petrarca, Dante und Boccaccio — und eine
Briicke zur Regierungszeit von Cosimo dem Alteren schafft (1389-1464). Die
Retrospektive wird durch Ankldnge an die dltere Faux-Bourdon-Technik unter-
strichen. Sie wird am Schluss des Satzes iber eine Parallelfiihrung von Sexten
horbar und fithrt den Cantus am Ende in die grof3e Terz des somit aufgehellten
Schlussakkords. Wiederholt wendet sich das lyrische Ich zuvor mit der Bitte an
die »neue Sonne, ein Sinnbild der Braut Eleonora aus Cosimos Sicht, zu den
goldenen Zeiten zuriickzukehren. Am Ende scheint es, als ob sich der Wunsch
erfiillt hatte. Der Ausklang ist damit einer von zahlreichen textausdeutenden,
klangmalerischen Wirkungen des Madrigals: Bei dem Wort »fosco« (»im Dun-
keln«; Abb. 4) erreicht der Cantus den tiefsten Ton. Wo hingegen von den Int-
rigen und Fallstricken menschlichen Tuns gesungen wird (»Alhor non Rastro, e
Falce, Vers 2), verschiebt sich die Rhythmik, verhakt sich horbar.
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Kdchinund Zeremonienmeister

Unterhaltsamer, aber auch informativer wurde das Biihnenstiick, indem die
Hochzeits-Intermedien durch zeitlich und ortlich passende Werke flankiert und
das historische Personal durch fiktive Protagonisten aufgestockt wurde. Die Rah-
menhandlung und Moderation lagin den Handen einerKochin und eines Zeremo-
nienmeisters, einem liebenswert gegensatzlichen Paar.

Er, der qua Amt Uberblick iiber alle Festhandlungen und deren Hintergriinde
hatte, als verarmter Adliger fiir den neuen Geldadel der Medici arbeitete und an
alten Haltungen hing, gab den historischen Berichterstatter fiir das Publikum. Sie
dagegen, die von hofischen Tugenden wenig hielt und ebenso zuriickhaltend ge-
geniiber entsprechender Musik war, gab eine sichere Identifikationsfigur gerade
furjungere Schiiler/innenund eine Projektionsfldchefiiralle Skeptikergegeniiber
deralltagsfernen Thematik ab. So unterschiedlich im Lebensentwurf, musste die
Begegnung dieser zwei Personen beide in ihrem jeweiligen Selbstverstandnis
aufdie Probe stellen. Die Kochin durchliefin der Gegeniiberstellung mit dem Hof-
ling, der ihr ein »arroganter Schnosel« schien, eine musikalische Reifepriifung.
Aufderen Weg nahm sie das Publikum charmant mitan die Hand und lieB sicham
Ende hinreiBen fiireine ihrer Lebenswelt fremde Musik: Das Madrigal »Il bianco e
dolce cigno«, «Der weif3e und siiBe Schwan« des Flamen Jacques Archadelt aus
Florenzwar eines der ersten Madrigale im 16. Jahrhundert, dasin dereingéangigen
tonmalerischen Wirkung der besungenen Liebespoesie ein Hit wurde. 1538, ein
Jahr vor Cosimos Hochzeit, wurde es in seinem ersten Madrigalbuch in Venedig,
damals Zentrum des Notendrucks, verdffentlicht und in den folgenden Jahren und
Jahrhunderten ganze 40 Male neu herausgegeben.

So wie die Musik des schon zu Leb-
zeiten »gottlichen Archadelt« unsere
Kochin entflammte (auch fiir den Ze-
remonienmeister), hatte das Madrigal
dannindenSchulbesuchen seinen be-
sonderenErfolg, um Schiiler/innenvon
der emotionalen Wirkung, der Kunst-
fertigkeit und Aktualitat alter Musik zu
iberzeugen. Dass hierein lyrisches Ich
von der Erfuillung seiner Liebessehn-
slichte traumtund sich durch den Filter
petrarkistischer Topoi musikalisch in
sexuellen Fantasien ergeht, hat viele
iberrascht und umso motivierter zu-
horen oder mitsingen lassen.

Abb. 5: Zeremonienmeister und Kochin. Foto: Christoph Catewicz
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In den Dialog zwischen Kochin und Zeremonienmeister floss ebenso ein Madri-
gal ein, das dem gutinformierten Zeremonienmeister Anlass gab, die politischen
Hintergriinde des damaligen Florenz offenzulegen. Das fiinfstimmige »ltalia mia«
hat Philippe Verdelot, erfolgreicher Pionier der in Florenz entwickelten neuen
Gattung, nach Petrarcas tiefgriindiger Kritik an beklagenswerten politischen Ver-
hiltnissen seines Landes (Canzioniere, Canzone XVI) vermutlich infolge des sac-
co di Roma, der Pliinderung Roms 1527 durch deutsche und spanische Truppen
von KaiserKarl V., geschrieben. Das Madrigal ist zuerst 1538, ein Jahrvor Cosimos
Hochzeit, im Druck erschienen. Verdelot war Anhanger republikanischer Idea-
le und Gegner der Medici. Er verlie’ nach dem Mord an Alessandro de’ Medici,
den Vorgangervon Cosimo, die Stadt. Ein Jahr zuvor war bereits sein Kollege und
Landsmann Archadeltaus der Stadtverschwunden, derfiirAlessandro de’ Medici
gearbeitet hatte. In unserem Programm stand das Stiick, um die stilistischen und
politischen Facetten der Florentiner Musik der 1530er Jahre horbar zu machen:
derKochinisteszuernst, schwierigund uneingéngig. Es langweilt sie: ihrist nach
anderen Kldngen zumute.

Eleonora da Toledo, die Braut

Zuwenigwarbishervon derBraut der Hochzeit die Rede, von Eleonora da Toledo,
die Cosimo de’ Medici als Tochter des spanischen Vizekdnigs Don Pedro von Karl
V. empfohlen worden war.

Unter dem Gesichtspunkt des Aufstiegs der Dynastie war diese Verbindung
eher ein Riickschritt. Denn abgesehen von ihren persdnlichen Qualitaten war
Eleonora zwar eine reiche Erbin, entstammte aber keiner fiirstlichen Dynastie,
sondern >nur¢ einer der ersten Familien Spaniens, wenn sie auch entfernt mit
dem Herrscherhaus verwandt war. In der Tat war Eleonora auch nur die dritte
Wahl Cosimos, nachdem seine Werbungen um eine legitimierte Tochter Kaiser
Karl V., die Witwe seines Vorgdngers Alessandro, und um die Papstenkelin Vit-
toria Farnese (von Paolo IIl., Alessandro Farnese) gescheitert waren. Abgesehen
davon, dass die Ehe mit Eleonora in jedem Fall einen stabilisierenden Faktor in
den Beziehungen zur spanischen Grofmacht bedeutete, war die offensive Hoch-
zeits-Symbolik, Eleonora als »neue Sonne« von Florenz zu stilisieren, fruchtbar.
Nicht nur entsprangen der Ehe acht Kinder, und Cosimo erlangte 1559 als erster
seiner Familie die GroBherzogswiirde; Eleonora hatte auch wesentlichen Ein-
fluss auf die Kulturpolitik von Florenz4.

4 Inwiefern darin auch Musik von Bedeutung war, spielt in den neuesten kulturhistorischen
Studien zu Eleonora da Toledo bislang keine Rolle, ja wird noch nicht einmal als Desideratum
erklart. Vgl. Konrad Eisenbichler (Hrsg.): The Cultural World of Eleonora di Toledo. Duchess of
Florence and Siena, Aldershot 2004 und die Rezension des Bandes in sehepunkte 6 (2006),
Nr. 3 [15.03.2006] URL: http://www.sehepunkte.historicum.net/2006/037779.html. Neue
Perspektiven auf Eleonora, wenn auch keine musikwissenschaftlichen, sind zudem von dem
Projekt MEFISTO (Medici Frauen Interdisziplinér, Soziale Rollen, kultureller Transfer, médzena-
tisches Oeuvre) zu erwarten.
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Abb. 6.: Portrdt der Eleonora da Toledo mit ihrem Sohn Giovanni/Angelo Bronzino 1545, Florenz,
Uffizien.

Der historischen Vorgabe, dass das Singen und Musizieren auch fiir gesellschaft-
lich hoch stehende Damen seit der Mitte des 16. Jahrhunderts generell als unan-
gemessen galt, wurde in Cosimos Hochzeit dadurch entsprochen, dass Eleonora
selbst iiber den Tanz vertreten war, mit dem sie zugleich ihre Heimat Spanien
reprasentierte. Ihr Brauttanz zur Musik des »Rodrigo Martinez« ist eine Folia aus
der Sammlung des »Cancionero Musical de Palacio«, der um 1500 entstanden
ist. Dank einer stilistisch und choreographisch ausgefeilten Inszenierung durch
(ehemalige) Studierende hinterlie} diese Tanzszene einen der nachhaltigsten
Eindriicke bei den Schiiler/innen. Auch hier wurden im Unterrichtsmaterial
musikalische Quellen erganzt durch Textquellen zu Verhaltensmafregeln, zur
Tradition der Brautschau und des -umzugs.

Die Schulbesuche#

Insgesamt nahmen an dem Projekt etwa 280 Schiiler/innen von der fiinften
Klasse bis zum 13. Jahrgang teil. Es erfolgten jeweils zwei Besuche, ein einstiin-

4 Sodie Auswertung durch die Schiiler/innen. Regie und Ausfiihrung ibernahmen Sabine Miil-
ler, Phidng Mai Tran und Ramona Reissmann der HMT Hannover.
4 Dieser Bericht stammt von Rasmus Frederichs, dem ich dafiir danke.
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diger und ein zweistiindiger, in 13 Lerngruppen an sieben Schulen der Region
Hannover, vier Gymnasien, zwei kooperativen Gesamtschulen und einer inte-
grierten Gesamtschule. Vor allem sollten solche Schulen einbezogen werden,
die nicht ohnehin schon im Fachbereich Musik durch Kooperationen privilegiert
sind. Organisatorisch stellte uns vor allem die Planung der Unterrichtsbesuche
vor unerwartete Herausforderungen. Um die Schulbesuche zeitnah zur abschlie-
Benden Auffithrung der Hochzeitsmusik im Saal der Hannoverschen Hochschule
am 1. Juni durchzufiihren, mussten 26 Unterrichtsbesuche in einen Zeitraum von
knapp drei Wochen gelegt werden, was aufgrund schulinterner Zwénge — Klau-
surpldne, Praktika und so fort — zu einem Balanceakt geriet.

Im Hinblick auf den unterschiedlichen Leistungsstand der Schiiler/innen
wurden Konzepte fiir die Sekundarstufe Il und die Sekundarstufe | entwickelt. Die
Schiiler/innen hatten zun&chst die Moglichkeit, sich mit ausgewahlten Protago-
nisten der Hochzeit zu beschéftigen. Das Unterrichtsmaterial enthielt Rollenkar-
ten zu jeweils sechs Personen: zu Cosimo de’ Medici und Eleonora da Toledo, zur
allegorisch auftretenden Flora, zu einem Hofmusiker, dem Zeremonienmeister,
sowie zur Person der Kdchin, die in der Unterstufe als Gegenpol zu Eleonora dien-
te. Die Erfahrungen der Auffiihrung, in denen sich die Kéchin zum Publikumslieb-
ling entwickelte, gaben uns Recht, sie als Kontrastfolie zur hofischen Sphére ins
Spiel gebracht zu haben. Aus ihrem Staunen, Stutzen und dem Arger iiber das,
was sie auf der Hochzeit erlebte, wurde die Kiinstlichkeit und Distanz der hofi-
schen Kultur plastischer und bunter. In den Oberstufenmaterialien wurde die
Kochin durch die Personenkarte des Komponisten Francesco Corteccia ersetzt,
die v. a. zu einer intensiveren Beschaftigung mit dem Notenmaterial hinleitete.
Alle Rollenkarten wurden der jeweiligen Sekundarstufe angepasst, in Lange der
Lektiiren, Bild- und Notenmaterial und in der Konzeption der Texte. Zum Vergleich
hier ein Ausschnitt aus den Rollenkarten des Cosimo de’ Medici, in denen es um
die reprasentative Funktion der Hochzeit geht:

Unterstufenmaterial: Oberstufenmaterial:

»Dieser Tag istsehrwichtig
und die ganze Stadt feiert
mit Dir. Deine Braut Ele-
onora ist sehr schon. Sie
kommt aus einer beriihm-
ten spanischen Familie aus
der Stadt Toledo. Du willst
den vielen Gdsten, die aus
ganz Italien und natiirlich
auch Spanien angereist
sind, zeigen, wie prdichtig
eine Hochzeit der Familie
Medici aussieht. Um gro-
Ben Eindruck zu machen
wirst Du sogar personlich
fiir die Gdste singen. Deine
Hofmusiker begleiten Dich
dabei.«

»In erster Linie ist nicht mehr Kriegsfiihrung,
sondern Diplomatie gefragt, um sich neben
den Grofimdchten Frankreich und Spanien
behaupten zu kénnen. Deshalb ist die Heirat
mit Eleonora von Toledo auch von grofer poli-
tischer Bedeutung, denn sie verbindet Florenz
starker mit dem spanischen Kénigshaus. Die
Feierlichkeiten haben somit eine sehr reprd-
sentative Funktion. Allen, vor allem den Gdsten
von auperhalb, soll die Macht Deiner Familie
demonstriert werden. Dafiir kann kein Auf-
wand zu grof3 sein. Und als Herrscher musst
Du dich auf dem Fest in besonderer Weise in
Szene setzen: Du wirst in der Gestalt des Or-
pheus auftreten, der schon seit der Antike fiir
den Wohlklang und die Macht seiner Stimme
beriihmt ist.«
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Auf der Grundlage der Rollenkarten erarbeiteten einzelne Schiilergruppen im
ersten Unterrichtsbesuch drei Thesen und auch ein entsprechendes Standbild,
das die von ihnen ausgewdhlte Person darstellt oder charakterisiert. Die Ergeb-
nisse waren recht unterschiedlich: Wahrend eine Gruppe grofen Wert auf ein
wiirdevolles Auftreten Cosimos mit Schwert und stolzgeschwellter Brust legte,
konzentrierte sich eine andere darauf, ihn in die FuBstapfen seines Groflvaters
treten zu lassen. Interessant wurde es, wenn die Schiiler/innen den Querverwei-
sen und Beziigen auf die Spur kamen. Eine aufmerksame Oberstufen-Flora-
Gruppe interpretierte hellsichtig die Symbolik hinter Cosimos Kosename
»Cosmox, die dann Schiiler/innen der Cosimo-Gruppe auf der Grundlage der
Quellentexte aus dem Buch des Hofmann vertiefen konnten.

Der zweite Unterrichtsbesuch erfolgte gemeinsam mit dem
Sanger und Darsteller des Cosimo (Daniel Lager), und dem
Lautenisten unseres Teams (Dennis Gotte).

Nun hérten und erarbeiteten die Schiiler/innen das Madrigal
»0 begl’ anni del’ oro«, das sie zuvor kennen gelernt hatten
und stellten Fragen zum Gesang, zur Stimmlage des Altus und
zuden benutzten Saiteninstrumenten mit einem teilweise er-
staunlichen Detailinteresse fiir die Konstruktionsweise der
==l | aute.

Abb. 7: Standbild eines Cosimo de” Medici aus einer 5. Klasse des Gymnasiums Langenhagen.
Foto: Sabine Meine.

Am Ende aller Besuche stand das gemeinsamen Singen des Bacchantentanzes
»Bacco, Bacco«, den die Lehrer im Vorfeld mit den jeweiligen Kursen und Klas-
sen einstudiert hatten. Alle dreizehn Lerngruppen konnten daher im Finale der
Hochzeitsmusikauffiihrung auf Aufforderung vom Zeremonienmeisterin den Ge-
sang auf der Bithne mit einstimmen, so dass die Feier von einer groffen Hoch-
zeitsgesellschaft gemeinsam beschlossen wurde.

Abb. 8: Dennis Gotte, Laute, und Daniel Lager, Altus, in einem Musikkurs des Jahrgangs 11 der IGS
Linden, Foto: Christoph Catewicz
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Dariiber, wie viel von dem vermittelten Wissen den Schiiler/innen tatsédchlich im
Geddchtnis bleibt, ldsst sich sicher nur spekulieren. Deutlichwurde in jedem Fall,
dass das Erlebnis der Hochzeitsauffiihrung und die Erfahrung, dass auch unbe-
kannte Renaissancemusik spannend sein kann und den Schiiler/innen in Erin-
nerung bleiben wird. Damit ist unserer Ansicht nach vielen Schiiler/innen etwas
von der Beriihrungsangst genommen, die allzu oft einer Beschaftigung mit Musik
im Wege steht. Doch auch fiir uns mitwirkende Studierende warin diesem Projekt
viel zu lernen, angefangen von der langfristigen Planung des Projekts, in die wir
seit Sommer 2004 einbezogen waren, die Kontakte zu den verschiedenen Schu-
len und die Organisation der Unterrichtsbesuche. Vor allem aber die didaktische
Reduktion der gelesenen Fachtexte im Hinblick auf die jeweilige Lerngruppe bo-
ten mir Moglichkeiten im Studium gelerntes anzuwenden. Wenn ich dabei auch
an Grenzen geriet, bestatigte mirdas, dass gerade das Reduzieren erstvon einem
bestimmten Wissensstand aus moglich ist. Hochinteressant war es zu sehen, wie
unterschiedlich die Lerngruppen mit dem Projekt umgingen, so.z.B.in zwei Ober-
stufenkursen. Wahrend die Schiiler/innen des einen Kurses sicher analysierten
und auch Hintergriindiges in der Musik schnell erfassten, hatten die eines ande-
ren Kurses bereits Schwierigkeiten damit, ihre Horeindriicke addquat zu formu-
lieren, beeindruckten aberauch durch eine ehrliche Offenheit gegeniiber Neuem.
Sie fanden Daniel Lagers Stimme zwar »echt krass«, aber waren zugleich beein-
druckt von ihr und wollten alles dariiber wissen. Die Schiiler/innen des ersten
Kurses hingegen waren kaum vom sicheren Terrain der reinen Analyse wegzube-
wegen. Offenbar beeinflusst der Blick des/der Lehrenden den des eigenen Kur-
ses erheblich. Die Schiiler/innen waren sensibel dafiir, wie viel ihnen zugetraut
wird und schienen entsprechend mutiger odervorsichtiger zu werden.

Das Projekt Cosimos Hochzeitinsgesamt war mir persdnlich eine Motivation,
in meiner spdteren Schullaufbahn weiteren Projekten gegeniiber nicht nur auf-
geschlossen zu sein, sondern diese aktiv zu fordern. Die Schiilerriickmeldungen
nach den Unterrichtsbesuchen und dem Abschlusskonzert haben uns darin be-
stdtigt, welche Bedeutung Projektunterricht bei den Schiiler/innen sowohl fiirdie
Vermittlung von Wissen und als auch fiir die Offenheit gegeniiber neuen Themen
hat.

Fazitund Ausblick

Selbst unter Beriicksichtigung der Riickmeldungen der Schiiler/innen fallt es
schwer, ein Gesamtfazit aus dem Projekt zu ziehen. Denn was die einen Schiiler/
innen besonders ansprach, stie? bei den anderen auf Ablehnung. Dass die Ko-
chin als Kontrastfigurinnerhalb des Stiickes angelegt war, dnderte nichts daran,
dass sich v. a. dltere Schiiler/innen tber ihren Witz erhaben fiihlten, wihrend
genau das von jiingeren Schiiler/innen und Erwachsenen besonders geschétzt
wurde. Bemerkenswert war, dass nur ca. ein Drittel der Schiiler/innen die im Ver-
gleich zumodernen Stiicken ungewohnte stilisierte und distanzierte Wirkung des
Biihnengeschehens als historisch erkannte und diese Facetten nicht einfach als
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Handlungslosigkeit und Langeweile kritisierte. Dass Musik damals héhere Be-
deutung im Lebensgefiihl der Menschen hatte, wurde oft kommentiert, begleitet
von Satzen wie, »es war eine sehr fantasievolle« oder »tiefsinnige Zeit« , aber
auch solchen wie »heute sind alle lustig und gut drauf«, die in verschiedener Hin-
sicht nachdenklich stimmen und der Nachfragen bediirften. Durchgangigwurden
die Schulbesuche derMusikerhonoriert —nichtzuletztaufgrund derpersonlichen
Begegnung, die das Interesse am anschlieBenden Konzerterlebnis entscheidend
erhoht hat.

Die Hinwendung der Musikwissenschaft zu auffiihrungspraktischen Fragen,
danach, wo Musik fiir wen zu welchem Anlass erklingt, erleichtert Ansatze der
Vermittlung, die einerseits wegfiihren von der reinen Satzanalyse, aber sie er-
leichtert aus unserer Erfahrung heraus auch gerade den Zugang zu dieser. Denn
wo einmal Interesse am Ereignis und an den Personen geweckt ist, stellen sich
auch musikalische Detailfragen besser. Aber auch umgekehrt geht das Konzept
auf: Das Versenken in die Musik selbst, das Vertrauen auf ihre sprechende und
selbsterklarende Wirkung durch mehrmaliges Horen und Bearbeiten, zumal ge-
meinsam mit spezialisierten Musikern, ermdglicht Einsichten in Facetten eines
Stiicks, von denen aus sich wiederum historische Kontexte desselben leichter
erschliefen. Ungeachtet des naturgemdf unterschiedlichen Alltags eines Leh-
renden in der Schule oder Hochschule mit entsprechend unterschiedlich gewich-
teten Anteilen derfachlichen Vertiefung oder Fragen der Vermittlung ist es miiBig,
dabei iiber eine Kluft zwischen den Féchern und deren Uberwindung nachzuden-
ken, sind dies doch samtlich Uberlegungen, die gleichermaRen Aufgabe des mu-
sikwissenschaftlichen wie musikpddagogischen Arbeitens bleiben.
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BirgitBluhm
»MozartausheiteremHimmel«

Berichtet werden soll hier von einem musikpraktischen Projekt, das zundchst
den Arbeitstitel »Mozart ist zuriick!« trug, dann aber vier Wochen vor seinem Ab-
schlussimJuli2006 umbenannt wurde zu »Mozart aus heiterem Himmel!«. Dazu
bedarfes zundchst einiger Hintergrundinformationen zu unsererschulischen Tra-
dition und Organisation, in die es die Projektarbeit sinnvoll einzubetten galt.

Das Kaiserin-Auguste-Viktoria-Gymnasium Celle hat seiteinigenJahren einen
so genannten Musikzweig; das bedeutet, dass fiireine Klasse pro Jahrgang Musik
vier Schuljahre lang zum Langzeitfach mit vier Wochenstunden wird. Im letzten
dieser Schuljahre bereitet die »Senioren«-Musikzweig-Klasse — sozusagen zum
Abschied vor ihrem Eintritt in die Sekundarstufe Il — eine besondere Auffiihrung
vor. Im Mittelpunkt des Interesses stehen dabei musikpraktische Darbietungen,
die moglichst stilistische Vielfalt bieten sollen, entsprechend der individuellen
Moglichkeiten der jeweiligen Gruppe. Damit diese Musik-»"Nummern< aber nicht
einfach blof beliebig aneinandergereiht werden, werden sie mit selbstgeschrie-
benen szenischen Elementen verbunden, so dass im weitesten Sinne Musikthe-
ater entsteht. So gab es in den Vorjahren beispielsweise eine Mdrchenhandlung
sowie einen Gang durch die Jahreszeiten. Die Erarbeitung dieser Auffiihrung er-
streckt sich tiber etwas mehrals ein Schulhalbjahr, von Dezember bis Juli, wobei
von den besagten vier Wochenstunden nurzwei projektbezogen genutzt werden,
um den >normalen< Unterrichtsstoff parallel dazu ebenfalls vermitteln zu kon-
nen.

Die raumlichen Bedingungen am KAV-Gymnasium sind schwierig: Lerngrup-
pen und Lehrkréfte haben zwischen drei Schulgebduden zu wechseln, oft mehr-
mals tdglich. Die Aula mit Blihnentechnik befindet sich im Hauptgebdude, wo
diese Klasse 10d 2005/06 planmaBig keine einzige Musikstunde hatte, so dass
realistische Proben erst in den letzten zwei Wochen vor der Auffiihrung moéglich
waren, durch zusatzliche Nachmittags- und Abendtermine.

Vorteilhaft dagegen waren die aufierschulisch erworbenen Kenntnisse und
Fahigkeiten, die die Schiilerinnen und Schiiler der 10d mitbrachten: So bestand
das verflighare Instrumentarium aus drei Geigen, zwei Celli (Anfanger), drei Quer-
floten, einer Klarinette, zwei Blockfloten, vier Saxophonen, einem E-Bass, einer
Trompete, einer Posaune (Anfanger) und zwei Gitarren, es gab auBerdem fiinf
gute Pianisten und einen Schlagzeuger; alle 24 (davon fiinf médnnlich) hatten
Erfahrungenim Chorsingen und viele ein gewisses bescheidenes schauspieleri-
sches und tédnzerisches Talent.

Die Schiilerinnen und Schiilerwiinschten sich fiirihr Projekt das Nachspielen
von Pop, Jazz, Schlager, gern auch »ein bisschen Klassisches«; sie wollten viele
zubesetzende Rollen auf einer Biihne mit Vorhang, Scheinwerfern und ahnlichen
Showeffekten (und méglichst anderen special effects wie Nebel, etc.), jede Men-
ge verschiedenerKostiime und beziiglich der Handlung Humor und Romantik.
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Meine Intentionen als Lehrkraft zielten auf eine zumindest ansatzweise
Auseinandersetzung mit musikgeschichtlichen Fragen; aber auch gleichzeitig in
Richtung kritischer neuer Sichtweisen auf das eigene musikalische Tun und Re-
zeptionsverhalten, z. B. durch Perspektivenwechsel. Das alles galt es also auszu-
schopfen und zu beriicksichtigen.

Die inhaltliche Vorbereitung begann mit langwierigen Diskussionen zur Mu-
sikauswahl und zum Stoff des szenischen Geschehens, bis wir uns tatsachlich
auf Wolfgang Amadeus Mozart als »Handlungstrdager« einigen konnten, ange-
sichts desJubildums 2006. Im Unterricht haben wir uns — wie alle Parallelklassen
auch, da die curricularen Vorgaben fiir den 10. Jahrgang das so vorsehen - u.a.
mitklassischen Sonaten und Sinfonien beschaftigt. Dariiber hinaus kam esin der
Musikzweig-Klasse zu einer Auseinandersetzung mit der Biographie Mozarts; es
gab Gruppenarbeiten zum Familienstammbaum, zu den Konzertreisen sowie zum
zeitgendssischen geisteswissenschaftlich-politischen Hintergrund. AuBerdem
haben wiruns der Oper Cosi fan tutte gendhert und eine Auffithrung derselben in
Hannover besucht. Nach und nach wuchs die Liste der Sing- und Spielstiicke, die
immer erst auf Machbarkeit hin gestestet wurden, um dann in einen Plot von 11
Szenen eingebaut zu werden.

Hier eine Kurzfassung des so entstandenen Stiicks: Mozart hat anldsslich
seines 250. Geburtstags im Himmel einen Wunsch frei. Das missratene Spiel
seiner Sonata facile durch ein junges Mddchen auf der Erde motiviert ihn dazu,
voriibergehendin dasirdische Leben zuriickkehren zu wollen. Erdarf sich auf den
Weg machen, soll aber kein allzu grofies Aufsehen erregen. Das Mddchen und
seine Drei-Generationen Familie nehmen ihn freundschaftlich auf und fithren ihn
zwei Tage lang durch ihre alltagliche Musikwelt. Dabei fiigt es sich gut, dass die
Mutter Musiklehrerin, der Vater Plattenfirmenchef, der Bruder Tekknofreak und
die GroBeltern Tanznostalgiker sind. Auf diese Weise kann Mozart u.a. erleben,
wie sowohl seine Nachtmusik als auch Falkos Amadeus im Schulunterricht getibt
werden, wie sich eine Jazz-Combo mit dem Standard Sunny um einen CD-Auf-
nahmevertrag bemiiht, dass lateinamerikanische Straenmusik zwar manchmal
noch live erklingt, Tanz- und Filmmusik jedoch fast nie. Seine Reaktionen darauf
schwanken zwischen Verwunderung, Begeisterung, Entsetzen, Verstandnislosig-
keit und Interesse. Mal beschwert er sich, mal greift er aktiv ein. Nach einem riihr-
selig-komischen Abschied kehrt er jedenfalls bereichert in den Himmel zuriick,
nicht ohne auch selbst (erneut...) tiefe Eindriicke hinterlassen zu haben auf der
Erde, denn diese zwei Tage waren eine — Zitat des dazu nachgespielten Popsongs
von Juli — »Geile Zeit«.

Zur ca. 45-minitigen Auffithrung kam es am 12. Juli 2006 vor dem bei solchen
Veranstaltungen tblichen Publikum, das sich aus Verwandten, Freunden, Mit-
schiilern, Kollegen und dem Schulleiterzusammensetzt — es waren also wohlwol-
lende, keinesfalls objektive Zuschauer und -hdrer, die entsprechenden Beifall
spendeten und somit den Mitwirkenden Anlass zu einer gewissen Selbstzufrie-
denheit gaben.
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Die Ergebnisse unter dieser praktischen Oberfldche, vorsichtig vielleicht als
kognitive Lernziele zu bezeichnen, seien entlang der drei Schlagwdrter unseres
Tagungstitels kritisch skizziert.

Liebe

Das Stichwort »Liebe« l6st bei 15-/16-jahrigen Personlichkeiten auf dem Wege ih-
rerldentitdtsfindung naturgemaf eine regelrecht egozentrische Assoziationsket-
te aus, meistin Form von Fragen, die permanente Selbstzweifel offenbaren: »Wie
seheich aus? Binich zu dick, zu grof3? Sollte ich meine Frisur/Haarfarbe andern,
lieber Kontaktlinsen als Brille tragen? Ist mein Teint in Ordnung, habe ich etwa
Mundgeruch? Stimmen meine Klamotten? Wie wirke ich auf andere? Durch meine
Sprache,auch meine Kdrpersprache? Was ist mirwichtigim Leben, was auch mein
Gegentiiberakzeptieren kann? Meine schulischen Leistungen mit Blick auf meine
berufliche Karriere? Oder Spaf? Ist es Sport, Tanz, kiinstlerische Verwirklichung?
Geld? Familie? Gibtes die grofie, wahre Liebe? Wie merke ich, dass mireine solche
passiert? Welche Rolle spielt Sexualitdt in meinem Leben, jetzt und in Zukunft?
Welchen Wert hat Treue?« Schulunterricht, der sich auf literarische Texte, Kunst
und Musik stiitzen darf, muss diese gedankliche Lebenswelt Jugendlicher stets
mit beriicksichtigen, (gerade) auch wenn es gilt, Verstandnis und Empathie fir
Lebenswirklichkeiten derVergangenheit zu wecken. Der soeben angedeutete pu-
bertdre Fragenkatalogwird ndmlich geradezu zwangsldufigaufandere Menschen
ibertragen, auffiktionale Charaktere, aufauthentische Biographien, auch aufdie
Lehrenden. Wie also hatin unserem Fall Mozart (derja auf der Schulbiihne wieder
lebendigwerden sollte!), wenn es um Liebe ging, empfunden und sich verhalten?
Was ist konkret bekannt {iber sein Liebesleben — das wollen Schiilerinnen und
Schiiler an sich wissen, und nicht etwa wie Musikwissenschaftler als zusétzliche
Verstandnishilfe bei der Interpretation seiner Werke. Regelrecht dankbar haben
sie daher zur Kenntniss genommen, dass Mozart sowohl ungliickliches Verliebt-
sein als auch ein intaktes Eheleben erleben durfte, dass erin privaten Briefen ge-
radezu schamlos sein konnte.

Das Mozartbild in Sachen Liebe, das im Rahmen des Projekts dabei entwi-
ckelt wurde, beruht nun nicht auf Quellenforschung, wenn man von ein paar Ein-
blicken in die Briefe des Komponisten an seine Cousine und seine Frau absieht
oder auch die Tatsache einrdumt, das die Hannoversche, provokativ-moderne
Inszenierung von Cosi fan tutte Spuren in den Kopfen der Schiilergruppe hin-
terlassen hat, die fiir sie selbst mehr mit Mozart als mit aktuellem Regietheater
zu tun haben. Anstelle von wissenschaftlich-akribischer Recherche also hat die
Klasse eher respektvolle Ahnung und instinktive Einschdtzung walten lassen. So
ist>unser<Mozartim Umgang mit Damen jeder Altersstufe v.a. hoflich, hilfsbereit
und riicksichtsvoll. Draufgdngertum oder unverbliimt kdrperbetonte Freiziigig-
keit sind ihm fremd; er verteilt allenfalls galant-charmante Handkiisse. Die so
auf der Biihne angedeuteten altmodischen Konventionen, strengen Sitten und
steifen Formen, nicht zuletzt vermittelt durch die Ironie der Gastgeberfamilie,
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haben schlieBlich ihr vordergriindiges Ziel erreicht: die Lacher im Publikum. Ich
gebe allerdings zu bedenken, dass hier unterbewusst auch manche nostalgische
Wunschvorstellungen einiger Mitschiilerinnen eine gewisse Rolle gespielt haben
konnten, zumal unser Mozart-Darsteller schon im wirklichen Leben als attraktiv
und sympathisch gilt (Schultheater differenziert hier zwischen Schauspieler und
Rolle selten ganz deutlich).

Macht

Um wieder zundchst die naturgemafe Egozentrik verwShnter Heranwachsender
zu bemiihen, sei auf die unmittelbaren Machtverhaltnisse hingewiesen, in de-
ren Zwangen sie sich sehen, bedingt durch die direkt empfundene Autoritdt der
Eltern und der Lehrkrdfte. Eine spontane Solidarisierung mit Wolfgang Amadeus
gegen den vermeintlich strengen Vater Leopold, der sein Wunderkind vermarktet
hat, ist somit schon einmal vorprogrammiert.

Beim Begriff »Macht« denken Zehntkl&ssler aberauch schnell an Politik, und
zwar primdr noch stdrkeran Personen als an Institutionen oderIdeen. Daran wer-
den oft sogleich Moralvorstellungen gekniipft — kann doch Machtausiibung auf
gute, wohltdtige Weise gepflegt oder auch missbraucht werden. Zudem wissen
Jugendliche sehr wohl um die Macht auch der Wirtschaft, wobei sie durchaus
selbstkritisch die damit zusammenhdngenden Reize und Abhdngigkeiten ken-
nen, welche die Medien durch Werbung herstellen.

Im Zuge der Beschdftigung mit Mozarts Biographie wurde deutlich, welche
Abhdngigkeiten Kiinstler immer noch zu spiiren bekamen trotz aller sich an-
bahnenden Emanzipation des Biirgertums, trotz des neuen Idealtypus vom frei-
schaffenden Musiker gegen Ende des 18. Jahrhunderts. Die Gunst und Gnade
der machtigen kirchlichen und weltlichen Herrscher, Auftrags- und Arbeitgeber
musste daher so mit einkalkuliert werden, wie man heute im Musikgeschéft die
Kontrolle der Medienindustrie am Markt zu beriicksichtigen hat. Damals wie heu-
te kommt die Macht des breiten, hadufig geblendeten Publikums hinzu, ist Erfolg
nicht zuletzt durch viele gliickliche Fligungen bedingt. Eigene kompositorische
Interessen mussten und missen oft anderen, machtigeren Anspriichen weichen.
Zudem wird seit dem 20. Jahrhundert Kunst und das, was lediglich fiir Kunst ge-
halten wird, beliebig reproduziert und will offenbar hdufiger unterhalten als bil-
den.

Musik

Was von Beginn an zundchst nur mir als Lehrkraft bewusst war, nach und nach
aber auch den Schiilerinnen und Schiilern klar wurde, war die Schwierig- , um
nicht zu sagen Unmaglichkeit, originale Musik von Mozart so zur Auffiihrung zu
bringen, dass es fiiralle ein Gewinn gewesen ware. KV 545 istimmerhin teilweise
am Fligel erklungen, KV 525 (4. Satz) lediglich in einer so genannten schulprak-
tischen Einrichtung. Bei einem Museumsbesuch der Gastfamilie mit Mozart ist
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sein Klavierkonzert Nr. 21, C-Dur, KV 467, 2. Satz, aus dem off zuhéren, als profes-
sionelle Konserve also. Eine solche, eher magere Ausbeute kann man bedauern
und kritisch nachfragen, ob denn auf diese Weise tiberhaupt der musikpddago-
gische Auftrag ausreichend erfiillt worden sei. Erfahrene Schulmusiker aber wis-
sen: Mozarts Originalmusik ist mit Jugendlichen im Grunde unauffiihrbar. Selbst
iberdurchschnittlich motivierte und qualifizierte gymnasiale Schulorchester
und -chore sollten besser geeignete Alternativen wahlen! Und zur Erinnerung:
die Zielsetzung am Ende unserer Musikzweig-Klasse 10 ist eine musikpraktische
Darbietung, die ein moglichst breites Spektrum an Stilrichtungen widerspiegeln
soll, beruhend aufauch theoretischer Auseinandersetzung damit. Die Sonata fa-
cile z.B. war immerhin Gegenstand einer Klassenarbeit zur Formanalyse, »Scar-
borough Fair« wurde in Gruppenarbeiten eigenstdndig dreistimmig gesetzt, und
Titanic und Sunny stellen Relikte aus den Unterrichtseinheiten zu Filmmusik bzw.
Jazz dar.

Abschliefend méchte ich behaupten, dass es im Zuge des Projekts »Mozart
aus heiterem Himmel« ansatzweise zu »Horizontverschmelzungen« im Sinne
Karl Heinrich Ehrenforths gekommen ist, weil die Schiilerinnen und Schiiler Mo-
zart gedanklich voriibergehend in ihre Lebenswelt eingeladen haben und sie
- geleitet vom eigenen Anspruch und Ziel einer glaubwiirdigen Fiktion — sich die-
sen Besuch mit Hilfe eines Perspektivenwechsels durchaus ernsthaft vorstellen
mussten. Dies stand fiir die Klasse 10d zwar zu keiner Zeit im Vordergrund, hat
aber unterbewusst hoffentlich noch nachhaltige Folgen, und zwar nicht blo8 be-
schrankt aufihre weiteren Lebenserfahrungen mit Liebe, Macht und Musik.
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Epiphrasezu »Mozart aus heiterem Himmel«

1803 erschien in Leipzig das Buch Mozarts Geist von Ignaz Ferdinand Arnold,
eine der frithesten Biographien {iber Wolfgang Amadeus Mozart iiberhaupt —
noch vor den Standard-Werken von Georg Nikolaus von Nissen und Otto Jahn4®,
Das in unserem Zusammenhang Bemerkenswerte an diesem Buch ist der Hin-
weis auf sein Lesepublikum: Man halte hier, so steht es im Untertitel »ein Bil-
dungsbuch fiir junge Tonkiinstler« in Handen. Mithin zielte das Konzept von
Arnold darauf ab, Mozart durch das Nachvollziehen seines Lebensweges sowie
durch ausfiihrliche Werkbetrachtungen einem gezielt jungen, musikaffinen,
wenn nicht gar bereits die Musikerlaufbahn einschlagenden Lesepublikum als
Vorbild vorzustellen. Dabei formuliert der Autor drei Leitgedanken: »Welchem
Freunde der Musen blieb Mozarts Name unbekannt? Welchem Gefiihlvollen
tonten seine Harmonien nicht den Himmel ins Herz? Und wem kann der Schop-
fer dieser gelduterten Seeligkeiten gleichgiiltig seyn?«4. Der Sprachstil des 18.
Jahrhunderts mag ein wenig die deutliche Intention des Autors verdecken: Letzt-
lich geht es Arnold um ein Vermittlungskonzept, das (1.) auf der Bekanntheit des
Namens Mozart basiert (die Macht der Kanonisierung), (2.) die Ausdrucksstérke
seiner Musik herausstellt und schlielich (3.) die Sympathie (Liebe), die man
der Musik und ihrem Urheber zollt, einbindet. Auf interessante Weise spiegeln
diese drei Faktoren nicht nur das Thema dieses Bandes (Liebe — Macht — Musik)
wider, sondern dienen auch gut 200 Jahre nach Arnold als probates Medium,
Kinder und Jugendliche an Musik heranzufiihren, sie fiir das Horen (klassischer)
Musik sowie fiir das eigene Musikmachen zu begeistern.

Werfen wir dazu einen punktuellen Blick auf das Jahr 2006. Einer der deut-
lichen Themenschwerpunkte des Mozart-Jahres war der junge Mozart, das
»Wunderkind«4¢, wohl nicht zuletzt deshalb, weil sich die Figur des musikalisch
hochbegabten Kindes und die mit ihr verbundenen (kultur-)padagogischen
Implikationen bestens mit der in Deutschland anhaltenden Pisa-Diskussion
verbinden lief}4. Zwei grundsatzliche Tendenzen im Umgang mit der Figur des
>Wunderkindes« Mozart waren dabei — bei aller Vielfalt der Aktivitaten — er-

4 [Arnold, Ignaz Ferdinand], Mozarts Geist. Seine kurze Biografie und dsthetische Darstellung
seiner Werke. Ein Bildungsbuch fiir junge Tonkiinstler. Mit dessen Portrait, Erfurt 1803. Das
Buch erschien anonym.

4 Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W. A. Mozarts, Leipzig 1828; Otto Jahn: W. A. Mozart,
Leipzig 1856.

4 Ebd., S.VII.

4 Neben zahlreichen Buch- und CD-Produktionen, Theater-, Musical- und anderen Auffiihrun-
gen, widmeten sich u.a. auch zwei wissenschaftliche Kongresse dem Thema: Der junge Mozart
1756-1780. Philologie — Analyse — Rezeption (Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg)
und Symposium »Wunderkind« (Musikhochschule Stuttgart). Das vorangegangene Jubildum
hingegen — der 200. Todestag — war weitaus auffilliger auf das letzte Lebensjahr (1791) sowie
Themen und Werke, die aus der letzten Lebenszeit Mozarts stammten, fokussiert.

4 Eswdre lohnend, die Vielfalt derin diesem Kontext realisierten Veranstaltungen unter musik-
historischen und musikpddagogischen Gesichtspunkten wissenschaftlich auszuwerten.
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kennbar: Zum einen eine auf Identifikation mit der Figur des jungen Mozart hin
ausgerichtete Herangehensweise, zum anderen eine, die eine aktive Auseinan-
dersetzung mit dem Phanomen initiiert, und dabei auch das Andere (als zeitli-
che, individuelle und musikdsthetische Komponente) in den Blick nimmt.

Eine der quotenreichsten Aufarbeitungen zum Thema Mozart fiir Kinder (im
Grundschulalter) war fraglos Little Amadeus — die Abenteuer des jungen Mozart,
einer hochst erfolgreichen und mehrfach ausgezeichneten TV-Zeichentrick-Se-
ries°, die im Jahr 2006 erstmals ausgestrahlt wurde. Dieses Projekt steht promi-
nent fiir die erste, oben erwdhnte Kategorie: Mozart als Identifikationsobjekt fir
Kinder. Vom Genre (Zeichentrick) bis zur Musik (Werkausschnitte Mozartscher
Kompositionen in Poparrangementss) kommt die Serie den Lebensgewohnhei-
ten der Kinder besonders nahe, sodass gewissermafien eine Ineinssetzung von
Vergangenheit und Gegenwart unter den Vorzeichen der Identifikation vollzogen
werden kann, wobei auch hier die drei Leitgedanken von Arnold erkennbar wer-
den: (1.) die ohnehin fraglose Kanonisierung des Namens Mozart wird auch in
diesem Alterssegment festgeschrieben, (2.) die Musik wird erwdhnt und — in
Ansdtzen — zum Klingen gebracht, (3.) die Figur des kleinen Amadeus ist als
Sympathietrager fiir die Zielgruppe konzipiert. Wahrend bei Arnold jedoch die
Musik Mozarts deutlich im Interessensfokus lag — gut zwei Drittel des Buchum-
fangs sind hier den Werkbetrachtungen gewidmet —, tritt diese in Little Amadeus
fast gdanzlich zuriick. Im Vordergrund steht die Identifikation (Sympathie, Liebe)
und die Kanonisierung (und Heroisierung) des Namens, wie es bereits im Titel-
song deutlich wird:

»[...] Little Amadeus du warst in deiner Zeit,
Little Amadeus beachtet weit und breit,

Du hast Musik gemacht,

Heut wird an dich gedacht,

Als ein Musikgenie,

Vergessen wir dich nie. [...J«

Problematisch an dieser Schwerpunktsetzung ist, dass aus der Verbindung von
Sympathie und Vorbildfunktion einerseits und Heroisierung andererseits ein
(Musik-)Geschichtsbild initiiert wird, das im 19. und beginnenden 20. Jahrhun-

5> »Nachdem die Erstausstrahlung der ersten 26 Folgen im Kinderkanal von ARD und ZDF in
Deutschland fiir sensationelle Einschaltquoten sorgte und die Serie mittlerweile weltweit in
15 Lander verkauft worden ist, geht es nun weiter: Neben einer Fortsetzung (Arbeitstitel: »Die
Reisen des jungen Mozart featuring Little Amadeus« [52x24 Minuten]) der ECHO-pramierten
Fernsehserie »Little Amadeus« sind zwei neue Projekte (»Little Amadeus Karaoke« und
»Monti’s Welt«) fiir den Bereich TV und ein groB angelegtes Kinoprojekt mit insgesamt drei
Filmen in Vorbereitung.« Quelle: http://www.littleamadeus-lounge.de/press_messages.
php?s= 96144ee14e228cc2812b8191 dogb78128&lang=de&m=16 (Stand: 4. Mai 2007)

st Der fiir die Musik verantwortlich zeichnende Adrian Askew zum Verfahren der musikalischen
Bearbeitung: »Fiir die Kinder und Jugendlichen sollte es eine entsprechend zeitgendssische
Variante werden, die dennoch dem Original treu bleibt — Mozart sollte wieder lebendig wer-
den, insofern muss man ihn heute in diese Zeit mit ihren Mitteln und Moglichkeiten trans-
portieren. So werden die Mozart-Stiicke eben nicht nur streng klassisch prasentiert. Die
Kinder sollen Spaf} haben, den Wert dieser Musik eher unbewusst erleben und deuten [...].«
Quelle: Infomaterial zu Little Amadeus & Friends Aktionstag.
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dert zwar weitverbreitet, inzwischen aber zu Recht kritisiert und revidiert wur-
des2.

Die zweite erkennbare Grundtendenz, die Figur Mozart einem jungen Publi-
kum nahe zu bringen, geht den Weg der aktiven Auseinandersetzung im Wech-
selspiel von Identifikation und Alteritatsbewusstsein. Moglich wird dies u.a.,
indem fiir Kinder und Jugendliche die historische Distanz erfahrbar wird, indem
die eigene Lebenswelt — auch die musikalische — mit der historisch fremden auf
Gemeinsamkeiten und Unterschiede hin abgetastet, und indem {iber Empathie
eine Anndherung an die Figur Mozart ermoglicht wird.

Die Musiktheater-Produktion »Mozart aus heiterem Himmel« am Celler Kaise-
rin-Auguste-Viktoria Gmynasium (Leitung: Birgit Bluhm) reiht sich in diese Kate-
gorie ein: Das von den Schiilerinnen und Schiilern weitgehend selbst entwickelte
Projekt spieltin der]etztzeit, die Figur Mozart kommt als Zeitreisender, mithin als
Fremderin diese Lebenswelt. Diese Konstellation ermdglicht in vielen Bereichen
(Sprache, Musik, Verhaltensnormen etc.), die historische Distanz zu verdeut-
lichen. Uber individuelle Themen wie Liebe, Musikgeschmack u.a. kann dabei
gleichzeitig — und zwar sowohl fiir die Ausfiihrenden als auch fiir das Publikum —
eine empathische»Briicke« gebaut werden. Dieses Wechselspiel aus Distanz und
Anndherung ermoglichtdariiberhinaus eine fiir die Altersgruppe zentrale Reflexi-
on tiber Selbst- und Fremdwahrnehmung.

Vergleicht man diese Konzeption mit derjenigen von Arnold, so ist hier eine
dhnliche Gewichtung auszumachen, allerdings — nicht zuletzt bedingt durch die
200 Jahre, die die beiden Mozart-Auseinandersetzungen voneinander trennen —
inunterschiedlicherAusprdgung: Beibeiden stehtdie Musikim Vordergrund. Was
beiArnold jedoch werkbetrachtend angelegt war, nimmtin »Mozart aus heiterem
Himmel« nun das Phdanomen Musik in seiner ganzen Breite in den Blick: eigenes
Musizieren, unterschiedliche Rezeptionsgewohnheiten, verschiedene Musiksti-
le, Musikproduktion etc. Diese umfassende Auseinandersetzung mitdem Phano-
men Musik trittan die Stelle des Fokus auf Mozarts Werke selbst. Denn dass diese
in einem Schultheater-Kontext nicht ohne weiteres eingearbeitet (d.h. live aufge-
fiihrt) werden kdnnen, ist erwartbar. Uber diese (fiir die Schiilerinnen und Schiiler
der1o. Klasse moglicherweise frustrierende) Erkenntnis hinaus kann gerade die-
serPunktim Entstehungsprozess des Theaterprojekts Anlass fiirein Nachdenken
iber den Werkbegriff sein, was das Problembewusstsein der Mitwirkenden fiir
den Umgang mit Musik und ihrer Geschichte deutlich scharft.

Dass derAspektder Sympathie bzw. Liebe fiirdie Altersgruppe zentralist, hat
Birgit Bluhm in ihrem Bericht bereits herausgestellt. In diesem Zusammenhang

52 Diese Tendenz der Restituierung der Heroenbiographik im Fernsehen ist im Ubrigen nicht
nur fir die jiingere, sondern auch fiir dltere Zielgruppen zu beobachten: Die sechsteilige
ZDF-Serie »Giganten« — mit der ersten Folge tiber Ludwig van Beethoven: Genie am Abgrund
(Regie: Gero von Boehm, Erstausstrahlung: 6. April 2007) — setzt diese Tendenz ebenfalls
iberdeutlich ein. Zum Prozess und der Kritik an dieser Form der heroisierenden Biographik
vgl. u.a. Christian von Zimmermann, Biographische Anthropologie. Menschenbilder in le-
bensgeschichtlicher Darstellung (1830-1940), Berlin/New York 2006 und Jost Hermand,
Beethoven. Werk und Wirkung, K6ln/Weimar/Wien 2003.
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bemerkenswert scheint mir die Beobachtung, dass — obwohl das Thema Liebe/
Sympathie hdufig und bithnenwirksam eingesetzt wird — durch die dramatur-
gische Konstellation das Bewusstsein fiir die Distanz zur Figur Mozart gewahrt
bleibt. Statt unreflektierter Identifikation wird Empathie moglich.

Arnolds erster Gedanken leitender Faktor, die Bekanntheit des Namens Mo-
zart, wird in der Celler Musiktheater-Produktion iibrigens ebenfalls virulent —
allerdings mit deutlich anderem Schwerpunkt als in der auf Kanonisierung und
Heroisierung abzielenden TV-Serie: Dass Mozart fiir das Projekt im Jahr 2006
tiberhaupt als Thema aufgegriffen wurde, steht im Zusammenhang mit der Erin-
nerungskultur anldsslich von Gedenkjahrenss. Im Ubrigen wird die Bekanntheit
des Namens Mozart im Stiick in Kombination mit derirrealen Konstellation, dass
Mozart 250jdhrig in die Jetztzeit versetzt wird, als komisches Element eingesetzt
(etwa in der Disco-Szene, in der »Mozart« dem Tiirsteher sein >wahres« Alter
nennt). Der >grofRe Namex« ist mithin Anlass fiir Komik, nicht fiir Kanonisierung
oder gar Heroisierung. Der Faktor Macht wird auf andere Themenfelder umge-
lenkt (z.B. Musikproduktion), die deutlich ndher an der Lebenswelt der ausfiih-
renden Jugendlichen liegen.

53 Melanie Unseld: »Alle (Mozart-)Jahre wieder? Gedanken iiber das Gedenken, in: Mozart im
Blick: Inszenierungen, Bilder und Diskurse, hrsg. von Annette Kreutziger-Herr, Kéln 2007..
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Mit Verdis La Traviata im Klassenchor zu Macht
und Liebe: Ankniipfungsmdglichkeiten mit Fil-
men und Opernszenen

Wieder einmal betritt eine hoffnungsfrohe zehnte Klasse das Opernhaus, wenn
viele der Schiiler/innen alsbald zum ersten Mal den imposanten Kronleuchter,
die Architekturmithohen Rangen —und eben die Liveauffiihrung derOpererleben
werden. Spdtestens wenn der erste Akt vergangen ist, entscheidet sich, ob sich in
der Unterrichtsvorbereitung gentigend entwickelt hat, um fast drei Stunden dem
italienischen Gesang (gliicklicherweise heute meist mit Ubertiteln) und dem Biih-
nengeschehenzufolgen. EinWerk, dasbisherallenZehntkldsslerninBerlinundin
Mailand (dort wahrend meines Auslandsschuldienstes an der Deutschen Schule)
gefiel, ist La Traviata. Bekanntermaf3en ist diese eine der meist gespielten Opern
und auBerdem ein Stiick, das ohne historischen oder mythologischen Rahmen
die Verwicklungen von Liebe und Macht auf der Basis von Dumas‘ Kameliendame
im gesellschaftlichen Kontext der Verdi-Zeit erzdhlt. Noch bei der ungliicklichen
venezianischen Premiere musste die Handlung ja wegen des skandaldsen Ge-
genwartsbezugs zundchst in das Ambiente des Louis XIV transferiert werden. Da
die heute iiblichen Auffiihrungen (ohne die damalige zusétzliche Historisierung)
beimodernen Jugendlichen Anklang finden, diirfte das Werk trotz der Darstellung
gesellschaftlicher Phanomene im Umfeld von Dumas und Verdi wiederum aktuell
sein, wozu — aufler der Musik — die wohl zeitlosen Liebes- und Beziehungskon-
flikte beitragen. Deutlich ist die Handlung mit dem Stichwort Macht bzw. genauer
mit Machtkdmpfen und Machtmanifestationen verkniipft, wie sich vor allem an
den Chorszenen nachweisen ldasst. Daher soll, ausgehend von den filmischen
und musikalisch-szenischen Ankniipfungsmdoglichkeiten fiir Jugendliche, der
Themenbereich Macht und Liebe im Kontext der Musik anhand ausgewahlter En-
sembleszenen und exemplarischer Textvergleiche vertieft werden.

Obwohl ich zu Beginn befiirchtete, womoglich Sentimentalitat fiir die Mu-
sikvermittlung zu funktionalisieren, wurde diese Skepsis bisher stets durch die
vielfdltigen interessierten und reflektierten Reaktionen der Lerngruppen wider-
legt. Noch deutlicher als andere Verdi-Opern, die im Blick auf die Spielpldne
der Opernhduser fiir den Unterricht gewdhlt wurden, z.B. Aida, Luisa Miller
oder Rigoletto, ldsst sich hier offensichtlich an das Lebensempfinden heuti-
ger Jugendlicher ankniipfen, und dies wohl auch in den Themenbereichen von
»Macht« und »Liebe«. Die positive Resonanz ist zu Beginn einer Unterrichtsrei-
he nicht immer vorauszusehen: Denn da nennen einige der Schiiler/innen typi-
sche Assoziationen zur Oper — so z.B. schrilles Kreischen oder die >uncoolenc
langsamen Bewegungen in merkwiirdigen Kostiimen. Doch andere erinnern sich
an eher positive Erlebnisse der achten Klasse, wenn beispielsweise der Frei-
schiitz oder die Entfiihrung auch szenenweise gespielt, gesungen und gemalt
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wurden. Insgesamt ordnen die Lerngruppen Oper zwischen skurril-langweilig
und kreativ-aufregend-bunt ein. Und hier gibt es keine Unterschiede zwischen
den Maildnder Jugendlichen der Deutschen Schule, aus meist gutbiirgerlichen
italienischen Familien, und (mit diesen an sich sowieso kaum vergleichbaren)
>multikulti< geprdgten Berliner Schiiler/innen. Als »Stadtkinder« verfiigen sie zu-
dem grofBtenteils schon tiber Erfahrung mit Liveauffilhrungen von Musiktheater
(auch Musicals). Zudem kennen einige didaktische Projekte, um jiingere Leute
an das Musiktheater heranzufiihren, z.B. Peter Lunds erfolgreiches Kinderstiick
Hexe Hillary geht in die Oper an der Neukdllner Oper, Berlin%4. SchlieBlich be-
deutet Oper an sich unter 15- und 16-Jdahrigen wohl prestigereiches Event fiir er-
folgreiche Menschen, wobei nicht nur die Mailander Scala auch heute noch zur
kulturellen Stadtidentitdt beitrdgt. Bei unseren Opernbesuchen manifestierte
sich diese Haltung durch den ironisch verbramten Spaf an tiberdeutlich forma-
ler>Verkleidungess.

Wenn ich die Klassen zundchst kurz in das Sujet einfithre — mit Stichworten
wie Edelprostituierte bzw. Kurtisane, perspektiviose Liebesbeziehung, unheil-
bare Krankheit, Tod — wird vermutlich die voyeuristische Neugier auf >love, sex
and crime« (und auf die stdndige Todesbedrohung) geweckt, dhnlich wie dies
die Fernsehproduzenten nicht nur fiir Soap-operas des frithen Abendprogramms
mit Kalkiil planen. Kein Wunder also, dass viele Jugendliche zum Inhalt der Tra-
viata Spielfilme assoziieren, z.B. Garry Marshalls Pretty woman (1990)%¢. Hier
lasst sich Julia Roberts als moderne, sozial anpassungsfdhige Kurtisane na-
mens Vivian Ward fiir mehrere Tage von einem Businessman >kaufen< und in die
amerikanische Industriellenwelt — mit mehr oder weniger komddiantischen Hin-
dernissen — einfiihren. Gegen Ende des Films leidet sie bei ihrem ersten Opern-
besuch im roten Abendkleid in der Luxusloge geriihrt das Sterben der Violetta
mit, und dies vor dem Hintergrund ihres eigenen nahenden Abschieds von ihrem
Begleiter, der sich trotz seiner zunachst auffalligen Kratzbiirstigkeit vom Freier
in einen veritablen Lover verwandelt hat. Fiir diese sentimentale Gefiihlsdarstel-
lung nutzt der Film, dessen Handlung keineswegs eine vergleichbare Todesndhe
oder einen repressiven »Vater Germont« enthalt, die zitierte Oper klischeehaft
als Folie, um die Macht der Liebe {iber die karriere- bzw. gesellschaftsbedingte
Selbstbeherrschung zu verdeutlichen.

Isabel Hupperts Interpretation der Kameliendame ist unter Jugendlichen weni-
ger bekannt>. Als Alphonsine Plessis verkdrpert die Schauspielerin ja die Per-
son, die Alexandre Dumas fils persdnlich zu seinem Roman inspirierte. Einzelne
kannten jedoch Greta Garbos heroische, quasi kritiklos leidende Hollywood-Ver-

54 Auch das Projekt Hip H’opera, das Hip-Hop-Elemente mit einer verkiirzten Cosi fan tutte ver-
zahnt, kam beispielsweise bei meinen Achtkldsslern beim Besuch der Komischen Oper Berlin
so gutan, dass diese die Dramaturgin baten, beim ndchsten Mal mitspielen zu diirfen.

55 Unvergesslich bleibt mir der Traviata-Besuch der zehnte Klasse im Sommer 2006 mit schwar-
zen Anziigen, mit denen man dann direkt nach dem Schlussapplaus von der Komischen Oper
Berlin aus weiter zur Fanmeile der FuRball-Weltmeisterschaft zog.

56 Regie: Gerry Marshall, mit Richard Gere und Julia Roberts in den Hauptrollen.

57 Regie: Mauro Bolognini, Musik: Ennio Morricone.
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sion der Kameliendame von 1936, wobei die Filmmusik entsprechend der Hand-
lung auch effektvoll mehrfach La Traviata zitiert>®. Alle diese Filme bedienen sich
jeweils einer Sentimentalitdt, die sich in der Oper, wenn {iberhaupt, wesentlich
subtiler darstellt. In der gesellschaftlich-politischen Aussage raffinierter sind
dagegen die Musikzitate aus der Traviata in der Verfilmung von 1963 zu Gius-
eppe Tomasi di Lampedusas Roman Il Gattopardo (1958) verwendet. Hier ldsst
Visconti, der tibrigens bereits 1955 die Traviata an der Scala inszeniert hatte, die
Orgel und eine Banda auf dem Dorf Fetzen aus La Traviata spielen. Somit unter-
stiitzt dies den sozialkritischen Blickwinkel auf die Protagonisten, eine siziliani-
sche, dekadente Adelsfamilie>s. Dieser Film, mittlerweile ein Klassiker, war vor
allem den Schiiler/innen in Mailand bekannt.

Dort vor allem beforderte auch noch Verdis sHeimbonus«< die Neugier, denn
viele kannten nicht nur einzelne Arien, sondern auch komplette Werke oder As-
pekte der Biografie, die ja einigen Forschern als Schliissel zur Wahl des Sujets
der Traviata gilt®. Manche wussten auch von seiner Stiftung, der »Casa di riposo
per musicisti« und hatten die Gruft des Komponisten besucht. Eine anregende
Diskussion entwickelte sich, nachdem eine Klasse Interviews mit Bewohnern
des Altenheims aus dem schweizerisch-italienischen Dokumentarfilm /l bacio di
Tosca® verfolgt hatte, in dem ja immerhin der »Brindisi-Chor« der Traviata ein-
studiert wird. Die manifestierte Liebe der Ex-Weltstars zur Musik und zur Biihne,
dies trotz ihrer zunehmenden Taub- und Steifheit, und auch die Machtspielchen
unter mittlerweile fast verstummten ehemaligen Primadonnen boéten auch im
Kontext von Musik, Macht und Liebe interessanten Interpretationsstoff.

Betrachtet man nun den Stoff der Oper La Traviata fiir sich, reizt die Jugend-
lichen beispielsweise erkennbar die Offentlichkeit der Protagonistin und die
gleichzeitige Gefdahrdung der privaten Violetta. Denn einerseits wird sie trotz
und wohl gerade wegen ihrer anriichigen Profession in adligen und gutbiirgerli-
chen Kreisen hofiert, wobei sie zu Beginn (anders als beispielsweise in La Bohé-
me) deutlich mit ihrer (sexuellen) Macht spielt. Andererseits macht sie sich mit
ihrem Wunsch nach einer 6ffentlich gelebten Liebesbeziehung bis hin zum Tode
angreifbar?. Dies enthélt durchaus aktuelle Beziige: Wenn heutige Film-, Sport-
und Popstars jedes private Detail angeblich wahrheitsgetreu in der Medienwelt

58 Camille bzw. Die Kameliendame, mit Greta Garbo und Robert Taylor. Andere spontane Filmas-
soziationen bieten sich den Klassen durch Moulin rouge (2001), eine Version, die Beziige zu
La Bohéme enthilt, mit einer schauspielbegeisterten Kurtisane (Nicole Kidman).

59 |Im Roman werden gleichfalls »zingarelle« (Zigeunerinnen) erwédhnt, was auf die Operntraditi-
on, zu der auch La Traviata gehort, verweisen kann.

6 Mit der Perspektive auf das gesellschaftliche Umfeld Verdis kritisiert Christine Fischer aller-
dings vorschnelle biografische Ubertragungen hinsichtlich der»wilden Ehe«im Umfeld seiner
konservativ ldndlichen Umgebung, vgl. Christine Fischer: »Von gefallenen Engeln und Amazo-
nen: Geschlecht als dsthetische und soziale Kategorie im Werk Verdis«, in: Verdi-Handbuch,
hrsg. von Anselm Gerhard und Uwe Schweikert unter Mitarb. von Christine Fischer, Stuttgart
2001, S. 141-167.

6 Regie: Daniel Schmid (1984).

62 Udo Bernbach spricht gar von einer »Perversion biirgerlicher Werte« und einer Art vorausei-
lenden Gehorsams der Protagonistin, vgl. Udo Bernbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht.
Politik und Gesellschaft in der Oper, Hamburg 1997, S. 175.
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ausbreiten, oder anders gesagt, wenn Paparazzi die Intrigen, Malaisen und
Amouren der Stars in den Alltag normaler Biirger vermitteln, erleben Jugendli-
che téglich, wie die Inszenierung von Macht und Liebe voyeuristisch aufgesogen
wird. Willy Deckers Salzburger Inszenierung der Traviata von 2005 betont die-
sen voyeuristischen und damit auch beleidigenden Aspekt, der sich vor allem
in der Gestaltung der Chorszenen spiegelt. So wird Alfredo beispielsweise von
Gdsten in Unisex-Business-Kostiimen wdhrend der entscheidenden Festszene
gejagt und dabei als angeblich Gehdrnter durch ein Travestie-Abbild der Violetta
geneckt, bis der Protagonist die wahrhaftige Protagonistin voller Wut 6ffentlich
erniedrigt.

Solche Chorszenen eignen sich besonders fiir die Erarbeitung der Oper mit
Jugendlichen: Die Schiiler/innen kénnen ohne groRe Hemmungen vor Einzel-
auftritten selbst Teil der Oper werden. Daher steht methodisch und didaktisch
immer der eigene Chorgesang der Lerngruppen im Mittelpunkt. Dies verkniipfe
ich zum Teil mit der heute iiblichen Szenischen Interpretation und arbeite zudem
mit bewdhrten Ansdtzen der hérenden und betrachtenden Musikanalyse sowie
moglichst mit einem Opernbesuch. Alternativ oder zusatzlich eignet sich ein ex-
emplarischer Vergleich des Librettos mit Dumas Dramenversion und DVD-Mate-
rial, z.B. der erwdhnten Salzburger Inszenierung (mit Netrebkova/Villazon) oder
mit Zeffirellis opulenter Interpretation (mit Strata/Domingo).

Von den einprdgsamen Themen der Chére ausgehend, ldsst sich zeigen, wie
Verdi die ausgelassene Stimmung der Festbesucher nutzt, um die Gefiihle und
die Beziehung des Protagonistenpaares zu unterstreichen oder zu konterka-
rieren. Mit einer gehorigen Prise Selbstironie begeistern sich immer geniigend
Schiiler fiir die Rolle emphatischer Chorsdnger bzw. glamourdser Festbesucher.
Einzelne bitten dann sogar manchmal darum, Solopassagen der Violetta und
des Alfredo ibernehmen zu diirfen. Und dabei erfassen sie oft viel von der zwei-
felhaften Bedeutung des scheinbar so amiisanten Balls mit den Chorszenen
als Zeichen der sich von Anfang an anbahnenden Katastrophe, wie dies Stefan
Kunze in seiner Untersuchung der Fest- und Ballszenen bei Verdi eindrucksvoll
dargestellt hat®3, in der er u.a. zu dem Schluss kommt:

»Verdis Fest- und Ballszenen, die ein heilloses Miteinander spiegeln und vor die Wirk-
lichkeit der Aktion, die stets in die Katastrophe einmiindet, eine glanzende gesell-
schaftliche Fassade stellen, zeugen indessen auch von dem Rif3, der sich zu Beginn des
19. Jahrhundert auftat zwischen der ,hohen‘ Musik, die menschliches Leiden darzustel-
len beanspruchte, und einer Musik des Tages, die zwar allgemein, aber nur scheinbar
verbindlich war. Ein Ambiente, das durch eine solche Musik des Tages zu reprdsentieren

war, konnte weder durch wirkliche Ballmusik, noch durch deren Stilisierung, sondern
nicht anders als aufgrund musikalischer Fiktion versinnlicht werden.«%

Auch zur Anndherung an die Oper eignet sich die Uberlagerung >ernsthafter< und
sleichter« szenischer bzw. musikalischer Aussagen. Denn vermutlich vermittelt
die Ausgelassenheit und Lockerheit des Trinkliedes, also des »Brindisi«-Chores

6 Vgl. Stefan Kunze, »Fest und Ball in Verdis Opern, in: Die Couleur locale in der Oper des 19.
Jahrhunderts, Regensburg 1976, S. 269-278, bes. S.276 ff.
6  Ebd.,S.278.
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im 1. Akt, mit seinen ostinaten Achtelbewegungen im einfachen Kadenzmuster
nicht nur eine unterhaltsam-gesellige Atmosphdre, sondern vermeidet auch,
dassdenjugendlichen beispielsweise derhiererkennbare Flirt der Protagonisten
von vornherein peinlich erscheint.

SpaB macht den Klassen zudem die Trennung von Jungen und Maddchen zu
Kurzarbeitsphasen an den beiden Maskeraden-Choren im 2. Finale des 2. Aktes:
derZigeunerinnen-Chor (»noisiamo zingarelle«) und die Stierkampfer (»di Madri-
de noi siam‘ mattadori«) (in der1o. und 11. Szene). In diesem Abschnitt besingen
die als exotische Zigeunerinnen verkleideten Festbesucherinnen ihre Fahigkeit
die Zukunft zu deuten, musikalisch durch hiipfende Dreiklangsbrechungen ge-
staltet, mit effektvollen Einwiirfen der Tamburelli begleitet. Doch sie schliefien
verséhnlich, dass die Zukunft ja Treue bedeuten kdnne, nicht ohne noch einmal
auf mogliche Untreue im Saal zu verweisen. Die viril karikierten Stierkdmpfer
preisen sich darauf mit ihren absteigenden Triolen und raumgreifenden Oktav-
spriingen als Helden, denen keine Mutprobe zu gering ist, um die Angebetete zu
erobern, mit dem gleichfalls ironischen Schluss und unter dem Beifall anderer
Gdste, dass sie als Festbesuchereigentlich lieber einfach nur Spaf haben wollen
und zum Spiel laden. Die hier wiederholt angesprochene Frage nach der Treue
und des Mutes stellt sich darauf bekanntlich dem Protagonistenpaar.

Selbstverstandlich kann sich eine Erarbeitung einer Oper nicht nur an den
Chorszenen orientieren. Wie Verdi und sein Librettist Francesco Maria Piave das
Geschehen vor allem auf die Dreieckskonstellation Violetta-Alfredo-Vater Ger-
mont fokussieren, spielt gleichfalls eine wesentliche Rolle fiir das Verstandnis
der Oper, denn jede Figur reprdsentiert unterschiedliche Pole hinsichtlich Liebe
und Macht®. So zeigt Vater Germont eine eher zweifelhafte Vaterliebe, und je
fragwiirdiger sich seine gesellschaftliche Macht gegeniiber Violetta manifes-
tiert, umso mehr entwickelt sich Violetta als Sympathiefigur. Letztere wiederum
durchlebt die Macht der Liebe in verschiedenen Formen (von kalkulierter Erotik
bis hin zur Aufopferung), wahrend Alfredos instabilere Liebe sich bis zum Hass
und spater (zu spat) zur Reue verschiebt. Die persénliche Ohnmacht angesichts
der Macht des Todes manifestiert sich schlielich bei allen Hauptfiguren, wobei
Violetta in ihrer paradoxen, per tiblicher Definition ja eigentlich auf Zukunft und
Leben gerichteten Liebe, phasenweise den Tod ausblenden kann und dabei wie-
derum eine gewisse GrofRe zeigte®.

6 Da einzelne Schiilerinnen oft bereits Dumas’ Roman La Dame aux Camélias (auch in deut-
scher Ubersetzung) gelesen haben, l4sst sich durch Schiilerreferate die Reduktion im Libretto
auf die drei Figuren im Vergleich mit dem Roman erarbeiten (Dumas‘ Dramenversion bietet
einen Ubergang).

6 \Walter Felsenstein beurteilte im Rahmen eines Interviews zu seiner Regiearbeit der Travia-
ta 1960 an der Komischen Oper Violetta unter gesellschaftskritischem Blickwinkel: »Daf}
sie nicht in der Lage ist, die biirgerliche Gesellschaft mit ihren verlogenen Moralbegriffen zu
verurteilen, sondern sich nach ihr sehnt, ist in meinen Augen die eigentliche Schuld und zu-
gleich die Tragddie Violettas. Fiir wesentlich dabei halte ich jedoch, da® sie bis zum letzten
Augenblick um die Liebe, die ihr verwehrt wird, kimpft und sich keineswegs bemitleidet, wie
man es in den eingebiirgerten sentimentalen Auffiihrungen oft sieht.« In: Dieter Kranz, Ge-
sprdche mit Felsenstein, Berlin 21977, S. 40.
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Um diese verschiedenen Facetten mit Klassen zu beleuchten, muss jedoch
das oft sehr unterschiedliche Vorwissen zu den Schlisselbegriffen Macht und
Liebe abgerufen werden. Sprechen die Jugendlichen von Liebe, geht es meist
um tief empfundene, sozusagen romantische Gefiihle, auBerdem um Sex und
Erotik und auch um das >sich Kimmern umg, im Sinne der Agape. Fiir alle drei
Bereiche liefert vor allem die Figur der Violetta Beispiele. Und so steht sie in
der Tradition der »honest whore«, die Norbert Abels in seiner Untersuchung der
literarischen Kurtisanenfiguren als Versuch versteht, »in einem realitdtsjensei-
tigen Ideal die Liebe und die Polygymie in ein neues Verhdltnis zueinander zu
setzen«®. Dabei handelt es sich um die Sublimierung der Erotik, verkniipft mit
dem evidenten auBBererotischen Selbstzweck, der Kauflichkeit.

Macht dagegen definieren Jugendliche oft mit zwingender Gewalt, poli-
tischem Einfluss und Besitz, was ja nur teilweise die Opernaussage trifft. Ein
Blick in das italienische Worterbuch zu diesem Begriff erlaubt ein Bandbreite
von Akzenten wie forza, potere, potenza, autorita, grandezza (die lateinische
Tradition ist hier erkennbar). Wenn modernere Philosophen die Macht nicht als
einzelne Grofie, sondern als flexibles Element im Beziehungsgeflecht verstehen,
erscheint mir dies fiir die Interpretation solch einer Oper passend, zumal hier —
noch mehr als im Sprechtheater — die Gefiihlsdarstellungen vor allem innere
Entwicklungen wiedergeben. Zudem {iberzeugt und damit gewinnt in der Oper
ja naturgemdf} oft eben gerade derjenige, der alles einschlieflich des eigenen
Lebens verliert.

Ungebrochen iiberzeugende Macht liber andere oder {iber sich hat hier in
der Tradition dieser Gattung fast nie ein menschliches Wesen. Dabei gestaltet
sich Macht im Beziehungs- und auch Konfliktgeflecht in der Traviata eher all-
méahlich entwickelnd. Dies bewirkt eine besondere Spannung, da beispielswei-
se die Macht des Todes den Figuren zeitweilig bezwingbar erscheint. Deshalb
halte ich die Haltung des Regisseurs Calixto Bieito hinsichtlich der Traviata wohl
fiir modern, jedoch einschrankend, wenn er Macht vorrangig als Zwang sieht,
den der Vater Germont erpresserisch und kalkuliert sentimental verkorpert®. In
der Oper verstehe ich daher Macht etwas weiter gefasst vor allem als mal im-
pulsgebenden, mal resultierenden Beziehungsaspekt, sei es hinsichtlich einer
positiv unterstiitzenden Handlung, eben auch im Bereich der Liebe, sei es eher
im Blick auf Zwang und Gewalt im gesellschaftlichen Kontext. Zudem spielt in
der Tradition der Oper natiirlich die gottliche Macht eine entscheidende Rolle,
oderauch die Macht des Schicksals, die sich in La Traviata von Anfang an mit der
Todesbedrohung einer versteckten, unheilbaren Krankheit zeigt.

Anhand eines exemplarischen Vergleichs der beiden erwdhnten Chorszenen
mit Parallelstellen (in deutscher Ubersetzung) aus Dumas* fiinfaktigem Sprech-
theater, das Verdi ja in Paris zu seiner Oper anregte, seien hier zwei konkrete

¢ Norbert Abels, »Die Siinde vor dem Leben — {iber die Kameliendame —«, Originalbeitrag in:
Programmbheft Oper Frankfurt, Giuseppe Verdi, La Traviata, Oper in drei Akten, Neuinszenie-
rung am 11. Oktober 1991, S. 43.

% Barbara Beyer, Warum Oper? Gesprdche mit Opernregisseuren, Berlin 2006, S. 116f.
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Beispiele zur Gestaltung von Liebe und Macht in den Ensemblenummern bei
Verdi/Piave gegeben®s,

Szenenbeispiell - Die Festgesellschaftim 1. Akt

Bei Dumas stimmt Gaston in Szene |, 8 wahrend des Diners im Freundeskreis von
Marguerite von den anderen gedrangt ein belangloses, musikalisch nicht weiter
spezifiziertes Trinklied an, das jedoch sofort wiederin der weiteren Konversation
mit einigem Wortwitz, der dieses Drama kennzeichnet, untergeht (Beispiel 1a)
und beileibe nicht die symbolische Bedeutung des Verdischen Brindisi-Chores
aufweist, in dem sich die Macht der Liebe zwischen Violetta und Alfredo bereits
ansatzweise zeigt. Hier und vor allem im anschlieBenden Walzer, in dem Alfredo
schlieBlich seine Liebe bekennt, verbindet sich die Festgesellschaft in der Oper
musikalisch mit Violetta (und Alfredo), denn auch wihrend des Schwécheanfalls
der Protagonistin kommunizieren die Gdste mit ihr durch eine quasi stockende
und doch aufgeregte musikalische Gestaltung (Beispiel 1b). Dagegen lasst Du-
mas an der Parallelstelle die nicht weiterbeschriebene Tanzmusik im Hintergrund
unterbrechen, was die Gaste zu Kommentaren untereinander iiber Marguerite an-
regt.

Beispiel 1a: Abschluss des Trinkliedes des Gaston (Szene I, 8) aus dem Drama
die Kameliendame, Schauspiel in fiinf Akten von Alexandre Dumas fils, aus dem
Franzdsischen tibertragen von Florian Stern, Stuttgart (Reclam) 2003, S. 17:

[..]

GASTON.

[...] Selbst der strengste Moralist

Duldsam noch geworden ist,

wenn der Wein im Becher blinkt

und ein Frauenauge winkt.

(setzt sich wieder) Aber wahr bleibt wahr: Das Leben ist lustig, und Prudence ist fett.
OLympE. Und das bereits seit dreifig Jahren.

PRUDENCE. Nun hort aber einmal damit auf. Fiir wie alt hadltst du mich eigentlich? [...]

Beispiel 1b: Giuseppe Verdi, La Traviata, Partitura (nuova edizione riveduta e
corretta), Mailand s.a., Szene »Valzer-Duetto nell’Introduzione« Atto 1, S. 49:
Szenenbeispiel Il: Die Lektiire des Briefs von Violetta (Noten ndchste Seite)

Vor der spateren Festszene gestaltet Dumas (in Ill, 9) den Zusammenbruch Ar-
mands (bei Verdi: Alfredos) als sehr kurzen Monolog, wobei sich der Protagonist
nach der Lektiire von Marguerites Brief (bei Verdi schreibt Violetta) schluchzend
mit »Vater, ach, lieber Vater« in die trostenden Arme desselben wirft, womit die
Szene endet (Beispiel 2a). Verdis Librettist dagegen entwickelt ja die Brieflektiire
des Protagonisten vergleichbar mit Dumas (Szene Il, 8), setzt jedoch Vater Ger-

6  Text (Reclam-Ausgabe): A. Dumas fils, Die Kameliendame, Schauspiel in fiinf Akten, a.d.
Franzdsischen iibertragen von F. Stern, Stuttgart 2003; Oper (Ricordi-Edition): G. Verdi, La
Traviata, Partitura (nuova edizione riveduta e corretta), Mailand s.a.
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monts langschweifige Beschwichtigungsversuche, die Beteuerung derVaterliebe
(in einer musikalisch bewusst konventionellen Formensprache) hinzu, wahrend
sich gleichzeitig Alfredos Verzweiflung nach der Lektiire horbarin unkontrollierte
Wut und Rachegedanken verwandelt (Beispiele 2b und 2c). Direkt im Anschluss
hieran findet sich bei Dumas in Szene IV,1 zwar auch eine Spielszene der Fest-
gesellschaft, jedoch wurde ausschlieBlich in der Oper, nicht nur um des Effekts
willen, sondern, wie oben erwdhnt, wohlauch um der symbolisch-musikalischen
Vorausdeutung willen, der folgende Auftritt der Zigeunerinnen/Stierkdmpfer ein-
gebaut. Die Gleichzeitigkeit der Handlungs- und Gefiihlsebenen ldsst sich hier
alsoin derOpergut nachvollziehen.

(Noten zu Beispiel 1b)

mal  var-re-sta’

BT T The mai  varre-stat

BT Che mal  varre.sa?
Ayt ! ]
vt Chi wai  vanre-sia?
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Beispiel 2a: Szene Ill, 9 aus: Alexandre Dumas fils, Die Kameliendame,
Schauspiel in fiinf Akten, aus dem Franzosischen tibertragen von Florian Stern,

Stuttgart (Reclam) 2003, S. 62.

Neunte Szene
Armand. Spater Monsieur Duval.

Armand. Ein Brief von Marguerite... Warum bin ich so erregt? Sicher erwartet sie mich
irgendwo und schreibt, daft ich sie abholen soll... (Schickt sich an, den Brief zu 6ffnen.)
Ich zittre. Aber ich benehme mich wirklich wie ein Kind. (Inzwischen ist Monsieur Duval
eingetreten und hélt sich hinter seinem Sohn. Armand liest.) «Im Augenblick, Armand,
wo Sie diesen Brief erhalten...« (St6ft einen Wutschrei aus, wendet sich um und erblickt
seinen Vater. Er wirft sich schluchzend in seine Arme.) Ach, Vater, lieber Vater! [Ende

der Szene]

Beispiel 2b: Giuseppe Verdi, La Traviata Italienisch/Deutsch, Libretto von
Francesco Maria Piave, (ibersetzt und herausgegeben von Henning Mehnert,

Stuttgart 2006, S. 55, 57.

Scena ottava

Alfredo, poi Germont ch’entra dal giardino.
ALFREDO.

Di Violetta! Perché son io commosso! ...

A raggiungerla forse ella m’invita ...

lo tremo!... Oh ciell... Coraggio! ...

(Apre e legge.)

»Alfredo, al giungervi di questo foglio ...«
(Come fulminato, grida.)

Ah! ...

(Volgendosi si trova a fronte del padre, nel-
le cui braccia si abbandona esclamando:)
Padre miol...

GERMONT.  Mio figlio! ...

Oh, quanto soffri! ... tergi, ah, tergi il pia-
nto ...

Ritorna di tuo padre orgoglio e vanto.
ALFREDO (disperato, siede presso il tavoli-
no col volto tra le mani).

GERMONT.

Di Provenza il mar, il suol — chi dal cor ti
cancellod?

Al natio fulgente sol — qual destino ti furd?

[..]

Se la voce dell’onor - in te appien non am-
muti,

Dio m’esaudi!

(Abbriacciandolo.)

Neé rispondi d’un padre all’affetto?
ALFREDO.

Mille serpi divoranmi il petto ...
(Rispingendo il padre.)

Mi lasciate.

GERMONT. Lasciarti!

ALFREDO (risoluto). (Oh vendetta!)

Achte Szene

Alfredo, dann Germont, der vom Garten her-
einkommt.

ALFREDO.

Von Violetta! Warum bin ich so bewegt! ...
Vielleicht ladt sie mich ein, sie zu treffen ...
Mir schaudert! ... O Himmel! ... Mut! ...

(Er 6ffnet und liest.)

»Alfredo, beim Erhalt dieses Schreibens ...«
(Wie vom Blitz getroffen schreit er auf.)

Ah! ...

(Als er sich umwendet, findet er sich seinem
Vater gegeniiber, in dessen Arme er mit dem
Ausruf fallt:)

Mein Vater! ...

GERMONT.  Mein Sohn! ...

Oh, wie sehr du leidest! ... Trockne, ach trock-
ne die Trénen ... Kehre als Stolz und Ruhm dei-
nes Vaters zuriick.

ALFREDO. (setzt sich verzweifelt an den Tisch,
verbirgt das Gesicht in den Handen.)
GERMONT.

Das Meer und das Land der Provence — wer
tilgte sie in deinem Herzen?

Welches Schicksal raubte dich der strahlen-
den Sonne deiner Heimat? [...]

Wenn die Stimme der Ehre in dir noch nicht
vollig verstummt ist, hat mich Gott erhort!
(Umarmtihn.)

Erwiderst du nicht die Liebe eines Vaters?
ALFREDO.

Tausend Schlangen zernagen mir die Brust ...
(Sto6Bt den Vater zuriick.)

Laf3t mich.

GERMONT. Dich lassen!

ALFREDO (entschlossen). (Rache!)
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Beispiel 2c: Giuseppe Verdi, La Traviata, Partitura (nuova edizione riveduta e cor-
retta), Mailand s.a., Szene 1,8, S. 204-206:
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Es bleibt nicht zuletzt auch im Unterricht die Frage nach dem Schluss der Oper,
den die Lerngruppen meist heftig diskutieren. Einige bevorzugen ein happy en-
ding im Stil des Hollywoodfilms Pretty woman, andere dagegen tendieren zu
Verdis Version, da ihnen ein gliickliches Ende angesichts der Dramatik und der
unheilbaren Krankheit zu banal erschiene. Ahnlich wie bei Attila Csampai aus-
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geflihrt’° meinen einige zudem, dass Alfredo doch recht unreif fiir diese kompli-
zierte Beziehung wirke. Wenn Violetta, fiir die Schiiler fast unertraglich lange, im
dritten Akt stirbt und dabei noch einmal die Macht der Liebe wie auch letztend-
lich die des Todes demonstriert, bleibt die Frage nach ihrer Autonomie.

7o Attila Csampai, in: Giuseppe Verdi: »La traviata«: Texte, Materialien, Komentare, hrsg. von
Attila Csampai und Dietmar Holland, Reinbek 1983, S. 22.
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Diesen Begriff akzentuiert der Didaktiker und Psychologe Gerhard Portele in
seinem Kapitel iiber Beziehungen (mit erkennbarem Bezug zu Max Weber) im
Kontext von Macht und Liebe:

»Keine Macht ohne Unterwerfung und keine Unterwerfung ohne Macht. Es ist diese Ge-
wissheit, diese Uberzeugung von Macht und Unterwerfung, die Macht und Unterwer-
fung moglich macht. Das Gegenteil ist, dass zwei Wesen sich als autonom anerkennen
und sehen, das nenne ich ,Liebe‘.«”

7 Gerhard Portele, Autonomie, Macht, Liebe. Konsequenzen der Selbstreferentialitat, Frank-
furta.M. 1989, S. 193.
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Weil Vater Germont, der die »konservative« Gesellschaft reprdsentiert, die Liebe
Violettas zwar wahrnimmt, jedoch keine Verbindung mit seinem Sohn und somit
eine »biirgerliche« bzw. gesellschaftliche Akzeptanz erlaubt, verliert ja Violetta
rasch den Status der attraktiven Halbweltdame, ohne dabei im »>biirgerlichen
Leben« mit ihrem Verstdndnis von Liebe, das tiber die Utopie hinausgehen will,
akzeptiert zu werden: Sie verliert somit ihre duere Autonomie, gewinnt aberim
Verlauf derOper, vereinfacht gesagt, vermittelt durch die ausdrucksvolle musika-
lische Gestaltung Verdis, an persénlicher Uberzeugungskraft und damit an inne-
rer Freiheit. Vor allem dieser Aspekt derinneren Freiheit diirfte den Jugendlichen
nicht mit Hilfe der Stars der Medienwelt vermittelbar sein. Daher kann eine be-
sondere Aufgabe der Operndidaktik darin bestehen, mit dem Erlebnis des kiinst-
lerischen Ausdrucks zur Reflexion tiber Selbstbestimmung, Verantwortung und
Freiheitinnerhalb eines sozialen Gefiiges anzuregen.

Andreas Waczkat
Epiphrase zu »Mit Verdis La Traviata im Klassen-
chor zu Macht und Liebe«

Unter dem Titel »Schwermiitige Helden — schwindsiichtige Diven« hat Christina
Vanja unldngst einen Uberblick iiber »Krankheit als Thema der Oper« vorgelegt?2.
Die immens materialreiche Darstellung beschreibt Krankheit als eine Kehrseite
des Gliicks, mithin den Einbruch der Wahrhaftigkeit in die Welt der wunderbaren
Illusion. Ein solcher Einbruch muss zutiefst verstdrend wirken; Vanjas Uberblick
informiert indes dariiber, dass es nicht erst des Epischen Theaters im Sinne
Brechts bedarf, um Krankheit nicht nur als Gegenstand der Handlung, sondern
auch als Fokus anthropologischer Vorstellungen auf der Opernbiihne zu akzep-
tieren. Indem Gesundheit als normale Ordnung und Krankheit als deren Stérung
begriffen werden konnen, konfrontiert die Darstellung von Krankheit auf der
Opernbiihne das Publikum mit wesentlichen Fragen: was Normalitdt ausmacht
und was deren Stérung verursacht. Im Fall der schwindsiichtigen Prostituierten
Violetta lassen sich diese Fragen scheinbar leicht moralisierend beantworten:
Violetta ist tra-viata, in wortlicher Ubersetzung vom >rechten Weg abgekom-
menc«. Als Prostituierte geht sie einem Beruf nach, der dem Volksmund halb
entschuldigend, halb romantisierend als »altestes Gewerbe der Welt« gilt, der
aber abseits der als normal akzeptierten Wege einer biirgerlichen Gesellschaft
angesiedelt ist.

72 Christina Vanja, »Schwermiitige Helden — schwindstichtige Diven. Krankheit als Thema der
Oper — ein kurzer Uberblicke, in: Lesarten der Geschichte. Landliche Ordnungen und Ge-
schlechterverhaltnisse. Festschrift fiir Heide Wunder zum 65. Geburtstag, hrsg. von Jens
Flemming [u.a.], Kassel 2004, S. 465-500.
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Die Tuberkulose, an derVioletta leidet, warum die Mitte des 19. Jahrhunderts
eine gewissermafien epochenspezifische Krankheit am Rande der Gesellschaft:
Wederihre Ursachennochihre Ansteckungsgefahrwaren bekannt. Die Frage nach
den Ursachen der Storung lief3 sich damit gewissermaBen nach Belieben beant-
worten. Dass die Krankheit nahezu zwangsldufig zum Tode fiihrte, erhéhte ihre
Bithnentauglichkeit nicht unwesentlich — man denke etwa auch an La Bohéme —,
ebenso, dass sie durch zunehmendes Husten auch im musikalischen Kontext ver-
gleichsweise einfach darstellbar ware. Verdi allerdings verbat sich dieses spater
von Giacomo Puccini in La Bohéme eingesetzte Mittel der realistischen Darstel-
lung. Violetta verfiigt bis zu ihrem Biihnentod liber eine uneingeschrankte Stim-
me. Die musikalische Verbindung des Liebes- mit dem Todesthema, die bereits
das Vorspiel bestimmt, bleibt bei Verdi die entscheidende, gleichzeitig abstrakte
musikalische Bezugnahme auf Violettas Krankheit, deren tédlicher Ausgang da-
mit bereits eingangs der Oper fixiert wird.

Dervorhersehbare Krankheitsverlauf bietet gleichzeitig die Moglichkeit, das
Leiden zu deutenund auch zuinstrumentalisieren. Dass Violettas Verbindung mit
Alfredo von dessen Vater Giorgio verhindert wird, bliebe Episode, wiirde nichtim
dritten Akt ein impliziter Zusammenhang mit Violettas elender Lebenssituation
hergestellt. Obwohltra-viata erlangt Violetta durch die tédliche Krankheit die mo-
ralisch tiberlegene Position, aus der heraus sie mit GroBmut handeln kann.

Die Doppelbddigkeit dieser Argumentation zeigt sich in der Beobachtung,
dass ausschlieBlich die Protagonistinnen von der Tuberkulose befallen werden.
Mannliche Hauptdarsteller leiden auf der Opernbiihne ebenfalls an zahlreichen
Krankheiten: an tatsdachlichen oder eingebildeten, an kdrperlichen oder geisti-
gen, doch sind ihre Krankheiten im Allgemeinen nicht Ergebnis von Stérungen der
normalen Ordnung, sondern Ausléser von Stérungen weit groferen Ausmafies.
Beispielshalber fackelt Nero in Abwesenheit geistiger Gesundheit gleich ganz
Rom, die Hauptstadt derantiken Welt ab. Woher Neros Stérung riihrt, bleibt ange-
sichts dieser Konsequenzen weniger bedeutend.

Gleichwohl bleibt die moralische Implikation von Violettas Tuberkulose eine
Herausforderung. Vera Funks Beitrag zeigt kreative Wege auf, wie auf der Ebene
des Stoffs ein Bezug zur Lebenswelt Jugendlicher hergestellt werden kann. Eine
alternative gelegentlich gewdhlte Methode ist die szenische Anndherung an die
Oper — oder auch, weniger handlungsorientiert, die Deutung provokanter Re-
giearbeiten — mit der Aufforderung, hinter die glamourdse Oberflache zu schau-
en. Dabei wird deutlich, dass sich gesellschaftliche wie medizinische Kontexte
der Krankheit entscheidend verdndert haben. Tuberkulose ist keine unheilbare
Krankheit mehr, ihre Ansteckungswege sind bekannt und zumindest in der Mitte
der Gesellschaft beherrschbar. Bedrohlich ist die Tuberkulose in Entwicklungs-
und Schwellenlandern. In den westlichen Industrienationen liefie sich hingegen
Aids inzwischen als epochenspezifisch charakterisieren — es ware demnach kein
degoutanter Einfall eines sRegieschrecks¢, La Traviata in den Slums von Kalkutta
zuinszenieren oder Mimi aus La Bohéme als HIV-positive Kostgdngerin einer wil-
den Kinstlerkommune darzustellen.
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Claudia Breitfeld
»Liebe, Macht, Musik« — Moglichkeiten des in-
terdisziplinaren Unterrichtens am Beispiel eines
Schulkonzertes

Interdisziplindres Unterrichten bietet eine faszinierende Fiille von Ansatzpunk-
ten, mit Schiilern ein Thema aufvielfaltige und ganzheitliche Weise zu erarbeiten,
damitsielnhalte kennenlernen, dieseinterpretieren und in gewissem Grad verin-
nerlichen. Ein mogliches Ziel dieses padagogischen Prozesses ist die Erarbeitung
eines Konzerts als Multimedia-Performance: musikalische, sprachliche und sze-
nische Darbietungen werden zu historisch passenden bzw. kommentierenden
Bildprojektionen vorgetragen.

Dazu mdchte ich erstens einige grundsatzliche Gedanken {iber solch ein Vor-
haben artikulieren, zweitens anhand des Machtbegriffes einige Stationen eines
Konzerts, wie es im Sommer 2006 in Gemiinden/Main stattfand, beriihren, drit-
tens will ich anhand eines potentiellen interdisziplindren Unterrichts auf Prob-
leme und unsere Realisierung eingehen, und viertens auf den padagogischen
Ertrag einer solchen expressiven Pddagogik hinweisen.

1. Grundsatzliche Gedanken

Eine 6ffentliche Veranstaltung, die Schiiler fiirihre Angehdrigen und fiir fremdes
Publikum erarbeiten, ist auch allgemeine Kulturpddagogik, Konzert-/Publikums-
Padagogik: im Sinne einer Anregung, Bereicherung, auch Belehrung, Erinnerung,
Nachdenken auf Seiten der Besucher; das beinhaltet aber auch etwas Irritation
und Provokation, um die Nachhaltigkeit der gesamten Bemiihungen zu erhdhen.
Doch darf man dabei die Frage stellen: Wieweit werden Schiiler ernst genommen
in ihrer kulturellen Botschaft? Welche Wertschatzung bringt unsere Gesellschaft
ihnen entgegen?

2.Gliederung des Konzerts anhand des Machtbegriffs

DerTitel»Liebe, Macht, Musik« diente als Motto, alsinnererLeitfadenverschiede-
ner Darbietungen. Einige Aspekte seien dazu herausgegriffen: Der Begriff Macht
steht in der Mitte. Macht bedeutet laut Wahrig: Herrschaftsgewalt, Befehlsge-
walt; Kraft, StoBBkraft, Moglichkeit, Befugnis; dieser Begriff kommt aus dem alt-
hochdeutschen Maht»konnen, vermogen« —das wiederum hangt zusammen mit
»mogen.

Die Macht beherrscht also alles in jeglicher Richtung, doch nicht nur als ein
Kontrollorgan mit Befehlsgewalt, womoglich ein willkiirliches, sondern als eine
Kraft, ein Stimulans, das die Personlichkeit beeinflusst, sie verandert, in ihr Kréaf-



66 Claudia Breitfeld

te freisetzt — gleich einer inneren Betroffenheit oder Ergriffenheit, die mitunter
religiose Dimensionen annehmen kann.

Bezogen auf unsere Darbietung, istin diesem Sinne die eine Seite der Macht
die Macht der Liebe. Liebe versetzt bekanntlich Berge. Sie ist eine alles bewe-
gende Gefiihlsgrundlage, und damit eine Basis fiir jegliche Unterhaltungs- und
Tanzmusik. Hierzu fiihrten die Schiiler eine Bearbeitung des Beatles-Song »All
my loving« nach barocken Prinzipen auf, sie spielten ndmlich dieselbe Melodie
in mehreren Fassungen; die variable Besetzungspraxis ist in der Barockzeit ge-
nerell verbreitet, ebenso die Variationsbildung, d.h. die Lust daran, aus einer
Melodie vielfdltige Sdtze zu arrangieren. Der Song »All my loving« scheint im {ib-
rigen mit seinem Alla-breve Takt und dem halbtaktigen Beginn selbst aus einer
alten Zeit zu stammen, das erleichtert seine Historisierung zu einer Paarbildung
Sarabande-Gavotte mit dem unterschiedlichen Rhythmus in Melodie, aber auch
in der Begleitung, in dervariablen Spielweise der untermalenden Gitarren?3. Als
drittes folgte natdirlich eine sich dem Original anndhernde Fassung. Die anfdngli-
che Entfremdung bewirkt eine gewisse Irritation, die sich durch die Anndherung
an das Original auflost und wiederum einen Bezug zur Gegenwart herstellt.

Die Macht der Liebe als Sehnsucht bzw. Projektion unerfiillter Wiinsche ist
natirlich ein Stimulans fiir unzahlige Kompositionen, symboltrdchtig dargestellt
von MaxKlinger mit seinen Brahms-Fantasien: Der Pianist sitzt nahe am Abgrund,
neben sich die inspirierende Muse oder Sirene. Dazu wollte eine Schiilerin ein
Klavierstiick von Brahms spielen; wenn statt dessen ein Schubert-Impromptu
zu horen war, widerspricht das nicht dem emotionalen Gehalt des Bildes. Liebe
ist schlieBlich nicht von Politik zu trennen, wenn wir es mit Herrschaftshdusern
zu tun haben, oder wenn gefithlsmafige Bindungen zwischen zwei verfeindeten
Ethnien unerwiinscht sind, wie bei Romeo und Julia bzw. in der West-Side-Story
als moderner Version, so dass man nur noch einen Ort jenseits aller Intoleranz
und allem Hass ersehnen kann (»Somewhere«).

Die im Motto angeklungene andere Seite der Macht ist die Macht der Musik
an sich. Die von der Musik erzeugten Schwingungen beeinflussen aufgrund ihrer
Ausstrahlung und Atmosphdre den Menschen. Da die wenigsten zu einer analy-
tisch-distanzierenden Horweise nach Adorno fahig sind, miissen sie auf Musik
reagieren: motorisch, emotional, assoziativ, aber auch vegetativ: Herz, Atmung,
Puls, Pupille, Hautwiderstand, Sympathikus und Parasympathikus verdndern
sich. Musik und vor allem der unreflektierte Musikkonsum, von Medienspezialis-
ten kaltbliitig manipuliert, kann regelrecht zu einer Droge werden.

Musik ist somit eine Macht und Kraft, die alles anlockt: Unangenehm ber-
liefert in der Geschichte vom Rattenhdnger von Hameln, positiver eingesetzt mit
einer anderen Zaubermusik, mit einer Fassung von Mozarts Arie aus der Zauber-
flote »Wie stark ist nicht dein Zauberton«, eine Arie, mit der Tamino die Zauber-
kraft seines Instrumentes ausprobiert und damit alles anlockt — mit Ausnahme
leider seiner gesuchten Pamina. Effektvoll ware hier z.B. das leise Anschleichen

73 Siehe hierzu Claudia Breitfeld, »Beatles go Barock, in: Musik und Unterricht 48 (1998),
S. 14.
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einer fiinften Klasse mit einem anschliefenden eigenen Beitrag, doch ldsst sich
nichtimmeralles realisieren.

In diesem Zusammenhang darf Musik als Ausdruck hofischer Macht nicht
fehlen, Musik als wichtiges Reprdsentationsmittel, als Demonstration des fei-
nen Lebensstils. Fiir Friedrich den Grofen war sie Inbegriff deutscher Kultur
iberhaupt. Hierzu spielte eine Flotistin eine Flétensonate aus der Feder des
preuBischen Konigs vor dem bekannten Bild Flotenkonzert Friedrichs des Gro-
f3en in Sanssouci von Adolph Menzel, eine andere Schiilerin eine Klaviersonate
von Mozart zu dem Bild des jungen Mozart vor der Kaiserin Maria Theresia von
Eduard Ender.

SchlieBlich dient die Musik als Ausdruck nationaler Identitat, hier angespro-
chen mit»Marseillaise« und »Europahymne«. Impliziert wird dabei das Machtge-
habe diverser Weltenherrscher, besonders Napoleon. Dazu unten mehr.

Anhand dieses aufgegliederten Verstandnisses von Macht und unter Beriick-
sichtigung der musikalischen Méglichkeiten der Schiiler, ergaben sich folgende
Gliederungspunkte fiir die schulische Auffiihrung: Musik am Hofe — Liebe? —
Nachrichten aus Paris — Liebe-Trdume-Abschied — Von Sinn und Unsinn.

3.Interdisziplindres Arbeiten

Anldsslich dieses Themas lassen sich naheliegenderweise folgende Facher mit
Musik kombinieren: Sport/Tanz als interpretatorische Unterhaltungseinlage,
Kunst mit Plakatgestaltung und Erarbeitung von begleitendem Bildmaterial,
der Geschichtsunterricht mit den grundlegenden Inhalten, Deutschunterricht
fiir die Gestaltung der Konzertmoderation; dariiber hinaus braucht man eine(n)
Zustandige(n) fiir Bild-/Computertechnik. Im Folgenden gehe ich auf den Kunst-
und Geschichtsunterricht ein.

Kunstunterricht:

a) Gestalten eines Konzertplakates.

Ein Historiengemadlde als Grundlage soll erweitert werden, ndmlich Jacques-
Louis Davids Darstellung Napoleon iiberquert die Alpen, ein auf den ersten Blick
dynamisches Bild mit dem schrdg sich aufbdumenden Pferd, der wehenden
Mé&hne sowie dem roten Umhang; bei ndherer Betrachtung bemerkt man jedoch
die zugrunde liegende Statik, eine Betonung der Senkrechten und Waagrechten:
Pferdekdrper und Schweif betonen die Horizontale, Napoleons Oberkorper die-
strenge Vertikale; bei aller scheinbaren Bewegung ist das Bild von einer Ruhe
bestimmt. Bewegung und Ruhe bzw. Statik sind Begriffe, die auch fiir die Musik
von Bedeutung sind. Der Kunstlehrer arbeitete mit einer achten Klasse, denen
dieses Gemdlde bereits aus dem Geschichtsbuch zumindest optisch bekannt
ist; im ausgewdhlten Entwurf (zufillig der einer Mitspielerin) hat die Schiilerin
wiederum die Diagonalen durch ihre Schriftsetzung hervorgehoben (siehe die
Abb. 1 aufS. 73).
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b) Zusammenstellung von ergdnzendem Bildmaterial als historische oder kom-
mentierende Kulisse.

Dazu einige grundsétzliche Uberlegungen. Musikdarbietungen sind in erster Li-
nie akustische Reize, die ein aufmerksames Horen wiinschen lassen. Doch Zu-
héren ist ein Problem, es erfordert eine Gehirntdtigkeit, die in unserer optisch
ausgerichteten Welt mitunter zu verkiimmern droht’. Dieses Phdanomen soll
aber nicht thematisiert werden, sondern der positive syndsthetische Effekt.

Bildeinblendungen dienen der optischen Bereicherung und werden funkti-
onal eingesetzt. Bei diesem Anlass fehlen Einfilhrungen zu den Bildern selbst
(das kann in einem Programmbheft nachgeliefert werden), vielmehr kommentie-
ren sie das akustische Geschehen, dies umso mehr, als ein Konzertpublikum
eine Weile davor ausharren muss, sein Auge das Bild im Prozess der Zeit entrol-
len, entdecken kann. Sie gleichen einer Art Kulisse, die ein historisches Gefiihl
evoziert, das sich durch das gleichzeitige Erklingen der Musik intensiviert, oder
die eine Atmosphdre erzeugt gleich einer interpretatorischen Konnotation des
Gehorten bzw. realiter Aufgefiihrten. Es werden in jedem Fall mehrere Sinne ge-
reizt. Damit ist auch eines der Ziele der Malerei nach René Magritte impliziert,
namlich das Ziel, »aufgrund einer rein visuellen Wahrnehmung der AuBBenwelt
das Sehen zu aktivieren und zu intensivieren [...] Andererseits geht es nicht nur
um unser Sehvermogen, wenn die Natur ganz plotzlich bedrohliche Aspekte of-
fenbart. Dann versetzen uns auch die anderen Sinne, Gehor, Gefiihl, Geruch und
Geschmack in einen Zustand der Panik«.

Bei einem Konzert kann sich auch snur« ein harmonisches Gefiihl ergeben,
weil verschiedene Sinne aufeinander abgestimmt sind; daraus entsteht nicht
automatisch ein Gesamtkunstwerk, aberdoch eine spiirbare Anndherung an eine
ganzheitliche ldee.

Geschichtsunterricht:

Gleich einem (mehr oder weniger strikten) Libretto liefert er die gedankliche
Grundlage. In diesem Fall steht im Vordergrund die Frage bzw. Intention: Welche
historische Gegebenheit eignet sich fiir eine Dramatisierung? Wie kénnen wir sie
szenischinterpretieren und mitden unszurVerfiigung stehenden Mitteln des Mu-
sik-/Tanztheaters moglichst biihnenwirksam darstellen?

Hierbei gibt es diverse Probleme:

a) Die Zusammenarbeit mit Geschichtslehrern ist nicht einfach. Nicht jeder
Lehrer hat theatralisches Gespiir fiir geschichtliche Inhalte; das hat nichts mit
ihrer Qualitat als Lehrkraft zu tun, ein solches Prozedere kdnnte aber den Spaf
an einer gedanklichen Auseinandersetzung mit dem jeweiligen Lehrstoff erho-

7 Nicht neu, aber bedenkenswert sind hierzu die Auerungen z.B. von Harald Werner: Gehér-
tes zu behalten erfordert eine eigene Tatigkeit des Gehirns. Die dafiir notwendige Konzen-
tration steigt im gleichen Maf3e, wie wir andere [...] Handlungen unseres Gehirns vermeiden.
Schon die optische Wahrnehmung von Dingen, die nichts mit dem Gesagten zu tun haben,
erschwert das Behalten.« In: Harald Werner, Alternatives Lernen, Frankfurt 1984, S. 148.

75 René Magritte (1898-1967), »Die wahre Kunst des Malens«, zitiert aus: Karin von Maur
(Hrsg.), Vom Klang der Bilder, Miinchen 1985, S. 246.
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hen (SpaRB ist nicht gleichzusetzen mit hohlem >Fun«, sondern mit lebendigen,
quasi philosophierenden Gedankenspielen und interpretatorischen Versuchen).
Dazu kommen der Zeitfaktor und der standige Druck der Lehrer, Lehrplan und
Leistungserhebungen korrekt zu erfiillen, so dass kaum Spielraum fiir Projekte
dariiber hinaus bleibt.

b) Geschichtliche Inhalte und fahige Konzertteilnehmer sind oft nicht kongru-
entzumvorgesehenenschulischenLehrplan—undvieleLehrerbrauchenaufgrund
derihnen eigenen Mentalitdt unbedingt einen aktuellen Lehrplanbezug. Beriick-
sichtigt werden muss ja der aktuelle Stand der instrumentalen Fahigkeiten der
Schiiler sowie die Bereitschaft, bei einem Konzert auch tatsachlich mitzuwirken.
Das betrifft einzelne Schiiler, besonders aber das Klassenmusizieren verbunden
mit einer offentlichen Prasentation. Zwar besitzen so genannte Chaosklassen
eine ungeheure Energie, die kiinstlerisch und kreativ kanalisiert werden kénn-
te (Schulprojekte wie in Berlin [»Rhythm is it!«], Hamburg [»Komponisten in die
Schule«] oder MUSE, das europaweite Programm der Yehudi Menuhin-Stiftung,
an dem in Nordrhein-Westfalen derzeit 440 Schulklassen teilnehmen, belegen
das), doch steht dem normalen Lehrer nicht automatisch ein Sozialpddagoge
zur Seite, der hinsichtlich der erforderlichen Disziplin helfend eingreift. In Bay-
ern fangt der Geschichtsunterricht mit der sechsten Jahrgangsstufe an, der einen
»anschaulichen und systematischen Zugang zur Vergangenheit« (Formulierung
im Lehrplan) vermitteln will. Die jingeren Schiiler, die oft noch begeisterungsfa-
hig sind, werden zuerst mit den friihen Hochkulturen konfrontiert, was aber nicht
der musikalischen Erfahrungswelt entspricht. Die Achtkldssler bewegen sich
hingegen im musikalisch vertrauteren 18. und 19. Jahrhundert, sind aber oft nur
als Einzelspieler musikalisch zugénglich. Praktische Verfiigbarkeit der Schiiler
und vorgegebene Lerninhalte korrelieren also nicht miteinander — aber schadet
es denn, wenn Schiiler quasi vorzeitig mit bestimmten Themen konfrontiert wer-
den?Im Musikunterricht passiert dies ohnehin hdufig genug etwa auf dem weiten
Feld derBiographik, die Teil des alltdglichen Musikunterrichts ist.

¢) Das in Bayern bisher verwendete Geschichtsbuch heift Erinnern & Ur-
teilen — m.E. ein problematischer Titel: Wie soll erinnert werden, wenn (Vor-)
Kenntnisse erst erarbeitet, sich angeeignet werden miissen, wie soll man da zu-
gleich auch »Urteilen«. Das setzt eine gehdrige Portion Wissen und Bewusstheit
voraus, die sich erstim Verlauf eines Lebens entwickelt.

d) Schiiler verfiigen oft noch nicht tiber ein gestisch-mimisches Aktionspo-
tential, viele haben Angst, sich zu blamieren, deswegen bleibt der Ausdruck oft
zu banalund blass, es fehlt die innere Spannung und Spannkraft. Dies ldsst sich
durchaus erarbeiten und steigern — wenn Zeit dafiir eingerdumt wird. Das wird
immer schwieriger, da kreative Wahlfdcher wie Schulspiel schon im Grundschul-
bereich leider wenig geférdert werden. Schiiler verfiigen auch noch iiber keinen
entsprechenden sozialen Status, der ihnen ein sicheres Auftreten garantieren
kdnnte; gewiss gibt es schauspielerisch begabte Schiiler mit Ausstrahlung und
Blihnenprédsenz — aber die anderen sollten auch integriert werden und eine Ent-
faltungsmoglichkeit erhalten.
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Unsere Realisierung:

Eine leistungsbereite, lebendige sechste Klasse erklarte sich bereit, die Mo-
deration fiir den Konzertabend zu tibernehmen. Da diese Klassenstufe im
Deutschunterricht einen Vorlesewettbewerb durchfiihrt, haben sie die Chance,
ihre Erfahrungen anzuwenden und zu vertiefen. Die Sprecherin verarbeitete die
Fakten, die ich ihnen aus einem Geschichtsbuch der achten Klasse zusammen-
gestellt hatte, und formulierte daraus eine Art Reportage fiir Abendnachrichten:
Programmpunkt »Neueste Nachrichten aus Paris«. Die einzelnen Meldungen lei-
tete eine Schlagzeug spielende Schiilerin mit einem Trommelwirbel ein, der Rest
der Klasse wiederholte das Gehorte teils als Volksgemurmel, teils gestisch bzw.
durch biihnenfiillende Bewegungen, eine Schiilerin stellte Napoleon dar, erst in
seiner Grofie und Erhabenheit, letztlich jedoch in seinem Scheitern. Und die Mas-
se, respektive die Schiiler, die eben noch (zum ABBA-Song »Waterloo«, gewahlt
wegen des historischen Titels und der Anspielung auf Napoleon und nicht wegen
des schicksalsergebenen Textes dieses Songs) gejubelt und getanzt hatten, blie-
ben selbst vor derKulisse eines elendig gescheiterten Feldzuges als ein Leichen-
haufen tbrig.

Dasisterklarungsbediirftig—ist die Masse, die Gesellschaft, sind die darstel-
lenden Schiiler nun auf der Gewinner- oder Verliererseite? Das wird verstandlich,
wenn man bedenkt, erstens wie wankelmiitig die Massen sein kénnen, Opfer
werden plétzlich zu Tatern und umgekehrt, und zweitens, was Napoleon, der so-
genannte >Kdnigsbdcker¢, mit seiner Politik in Europa alles verdnderte und dass
nach seinem Tod Europa im iibertragenen Sinne einem Leichenhaufen glich, der
mit dem WienerKongress 1815 neu geordnet werden musste. Und es entstand ein
neues Europa, es entsteht ja immer noch, der Prozess geht weiter — deswegen
richteten sich die Schiiler auf das Stichwort »ein neues Europa beginnt« wieder
aufund besangen es mit Beethovens »Ode an die Freude« Strophe 1und 3, derso
genannten »Europa-Hymne«. Dazu wurden folgende Bilder eingeblendet: Napo-
leon als Stolzer Feldherr (Louis David), der gescheiterte Russland-Feldzug (Litho-
graphie von Adam, beides auch im Geschichtsbuch der achten Jahrgangsstufe)
—und direkt darauf ein surrealistisches Gemalde von René Magritte. Magrittes La
féte populaire liefertin diesem Kontext seine eigene wichtige Botschaft: Vorhang
auf flir etwas Neues, Blick frei fir den Mensch im Mittelpunkt, dieser Mensch
schaut nach hinten, ins Ungewisse, in die Zukunft, aber erist rein, hell-licht, und
angefiillt, bereichert mit Noten, Symbol fiir Musik, hiernach mit Instrumentalmu-
sik, einem Musiktyp quasi unverbindlicher Aussage, die die Schiiler durch ihren
Beitrag konkretisieren: ... Alle Menschen werden Briider! (siehe die Abb. 2 auf
S. 74).

4.Derpddagogische Ertrag einersolchen expressiven Padagogik

Wir haben hier eine Szene kreiert und aufgefiihrt im Sinne eines Lehrstiicks a
la Brecht. Das zugrunde liegende didaktische Konzept ist folgendes: Die Spie-
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ler selbst sollen in erster Linie belehrt werden, nicht die Zuschauer (diese aber
auch), denn das Projekt lebt nicht allein von der Auffithrung, sondern von der
lebendigen Diskussion, wie es bei Brecht heit, oder, wie ich als Musiklehrerin
ergdnzen mochte, von der fiir alle Beteiligten anregenden Probenarbeit, zumal
dann, wenn man zwar von vorgegebenen Texten ausgeht (und Quellen sind uns
eben in einer bestimmten Form iiberliefert), diese aber z.B. vielfiltig umrahmt
oder einbaut, ganz im Sinne und im Verlauf einer kritischen Auseinanderset-
zung. Dass bei einer solchen Aktion die Kulissen nur auf etwas Wesentliches
reduziert sind, nur einen niichternen Bauplan liefern, entspricht wiederum einer
Verfremdungstechnik des Theaters?®.

Zum Nachweis, wie tief solche kiinstlerischen Lerntechniken greifen, miiss-
te man den Versuch anschlieen und Leistungserhebungen nach einer solchen
geschichtlich pointierten Auffithrung durchfiihren, im Vergleich mit einer Kont-
rollgruppe ohne diese kreative Unterrichtsform. Doch solche kreativen Prozesse
lassen sich schwieriger in die fiir Leistungserhebungen relevanten Parameter
fassen, abgesehen davon, dass der pddagogische Wert vielfach nicht wahrge-
nommen und respektiert wird?’.

Als Schlussfazit des Konzertes trat der Grundkurs Musik der Jahrgangsstufe
12 mit einer eigenen Collage auf: »Von Sinn und Unsinn«. Meine urspriingliche
Absicht, zukiinftige Schulabgédnger zu einer eigenen Auseinandersetzung mit
historischen Personlichkeiten anzuregen und Wesensziige daraus musikalisch
zu verbramen, scheiterte in diesem Fall an der schulischen Realitdt: Man lernt,
weif} sehrviel — aber mit der eigenen Person hat das nichts zu tun. Fruchtbarer
war die von der Fluxus-Bewegung inspirierte Collage in Form von stimmlich-
sprachlichen Gestaltungen von Zitaten. Musikalische Mittel dazu waren vorher
im Unterricht behandelt, etwa die diversen Behandlungen von Singstimmen, me-
lodramatische Ziige — jetzt war eigene Praxis angesagt, Gelerntes und Gehdrtes
anzuwenden, allein das ist eine Herausforderung, fiir viele eine Mutprobe: Ein
kurzes Zitat vielfaltig und hochst kontrovers gestalten, die Sprache wie bei einer
Augmentation endlos zerdehnen, fliistern, schreien, singen, die eigene Stimme,
den eigenen Klang neu entdecken, mit Gesten und Bewegungen unterstreichen
oder pointieren, Spafl am Ausprobieren entwickeln, einen grofen Raum damit
fiillen und erobern, unbekanntes Publikum ansprechen. Ein Publikum, das selbst
irritiert reagiert, oder belustigt, auf jeden Fall aber wach ist. Die Konfrontation
missen die Schiiler aushalten, aber mehr noch, sie sollten sich davon zu weite-
ren Ausdrucksformen stimulieren lassen und so die eigene Spontaneitdt wieder
erwecken.

Diese Textcollage war keine Lesung an sich, sondern arbeitete mit musika-
lischen Parametern. Die Schiiler brauchten eine gewisse feste Struktur, die wir
gemeinsam festlegten: sukzessiver Aufbau der sprachlichen Aktionen, auch

76 Siehe Werner (wie Anm. 74), S. 121.

77 Laut Harald Werner wurden damit in Schulen wichtige Erfahrungen zu DDR-Zeiten gemacht;
vgl. Werner (wie Anm. 74), S. 116ff.: Moglichkeiten und Grenzen des Spiels. Auch er konsta-
tiert jedoch, dass solche Erfahrungen weiterhin aufgearbeitet werden miissen (S. 121).
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um die Verstandlichkeit zu gewédhrleisten; wer nicht sprach, verharrte in einer
»frozen position«. Das erzeugte eine immense innere Spannung, bis alle fertig
waren und schlieBlich gleichzeitig loslegten, improvisierten, dabei die anderen,
das Geschehen im Ganzen beobachtend. Dreimal erfolgte eine Zasur, in der alle
in ihrer zufalligen Position verharrten. Es entstand dadurch ein faszinierendes
Wechselspiel von Spannung und Entladung, Statik und Bewegung, bis die Schii-
ler ihr Publikum mit einem wohlmeinenden Rat entlieBen: »Always look on the
bright side of life« aus dem Film Das Leben des Brian.

Dieser Akt entwickelte sich zu einer Plattform von Erfahrungen, die sich mit
psychotherapeutischem Vokabular beschreiben lassen, wie z.B. beim personen-
zentrierten Ansatz nach Carl R. Rogers. Wir sind keine Therapeuten, sollten aber
diesen Bereich durchaus beriicksichtigen, wenn es darum geht, jungen Men-
schen zu helfen, »Person zu werden« — eine der schwierigsten Aufgaben besteht
ja darin, »das Selbst [zu] sein, das man in Wahrheit ist«’®. Ich beziehe mich auf
Reinhold Stipsits, Person werdeno: Der Prozess des Person Werdens bedeutet
z.B. hinter die Maske zu kommen, Erfahrung der eigenen Gefiihle zu machen,
auf sich selbst zu vertrauen, denn eine auf sich vertrauende Person wird offener
gegeniiber der eigenen Erfahrung. Es erfordert einen Prozess weg vom Erfiillen
kultureller Erwartungen, weg davon, anderen zu gefallen ohne jegliche Angst vor
Blamagen, es begann ein Prozess zu einer Erfahrungsoffenheit Hand in Hand
mit einer Akzeptanz oder Wechselspiel des/der anderen.

Paddagogisch ausgedriickt, liegt hier das Konzept einer expressiven Pddago-
gik® vor. Das ist nicht neu, darf aber in Zeiten des verbreiteten Marketing und
okonomischen Nutzendenkens immer wieder erinnert werden. Bereits Scharrel-
mann verlangte 1912 einen Kampf gegen die innere und duBere Harmonie in der
Erziehung, sie ist der stdarkste Hemmschuh einer Entwicklung, mit der »Folge,
daf} wir unter einer Generation von aalglatten und nie zu fassenden Strebern
und unter der Sippe schwerfallig dahintrottender Philister seufzen. So ist gerade
umgekehrt die Erziehung zur inneren und dufBeren Disharmonie fiir unsere Zeit
das Wichtigste und Notwendigste.«® Der Erzieher soll sich fragen, welche Kréfte
ein Kind entwickeln soll und nicht, wie er die Kinder zur harmonischen Entwick-
lung aller Krdfte erziehen kann. Der Konflikt zu Autoritaten war vorprogrammiert.
Kiinstler und Padagogen riefen zu einer Geburt des >neuen Menschenc< auf, zu ei-
nertotalen Exprimierung, zu einer ungehemmten und totalen Selbstdarstellung,
Selbstentfaltung und Ausbildung®2.

Auch wenn hierin die berechtigte Gefahr einer Selbstiiberschatzung liegt, ist
esfiirviele Schiilerund Schiilerinnen doch nétig, sie in dieserRichtung zu ermuti-
gen, damit sie wieder zu einer echten Spontaneitat finden, die durch Theorie und
Rationalitdt zugeschiittet ist. Es soll auch keine Erziehung zu reinem Lustgewinn

78 Sgren Kierkegaard, zit. nach Reinhold Stipits, Person werden, Frankfurt 1988, S. 11.

79 Stipsits, Person werden (wie Anm. 78), S. 7-21.

8o Siehe hierzu Walter Twellmann [u.a.], Expressive Pddagogik. Zur Grundlegung einer neuen
Kultur- und Erziehungstheorie, Diisseldorf 1980.

8 Ebd.,S. 32.

8  Ebd.,S.38.
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sein, was einer hohlen Entkultivierung eines Teils der Menschheit gleichkdme,
schlielich geht es ums expressive Gestalten von konkreten, historischen In-
halten. Aber ich plddiere fiir mehr gestalterische, kreative Freirdume, fiir mehr
Respekt vor diesen Prozessen, die trotz anscheinend spielerischen Umgangs
eine geistige Wachheit voraussetzen — oder entwickeln helfen. Dies ist eine ge-
genseitige Herausforderung an die expressiven Krdfte von Lehrerund Schiiler, die
schlielich keine willenlosen Werkzeuge werden sollen. Sondern es gehtum eine
Steigerung der dsthetischen Sensibilisierung derjungen Menschen durch die Be-
gegnung und Beschdftigung mit Inhalten, Werten und mit autonomer Kunst.

Abb. 1: Katja Wirthmann (Klasse 8 des Mddchenbildungswerks in Gemiinden/Main), Plakat fir
das Sommerkonzert nach Jacques-Louis David, Napoleon iiberquert die Alpen (1800).
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Abb. 2: René Margritte, Das Volksfest (La féte populaire), 1961
Aquarell, schwarze Kreide und Collage, 44 * 36,5 cm,
Sammlung Leo Castelli, New York.

© VG Bild-Kunst
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Epiphrasezu »Mdoglichkeiten des interdisziplindren
Unterrichtens«

Einen interdisziplindren Ansatz hinsichtlich der Begriffe »Liebe—Macht-Musik«
zu wahlen, bietet die Moglichkeit, von einer Ausgangsdisziplin wie beispiels-
halber der Musikwissenschaft die Begriffe »Liebe« und »Macht« literarisch,
kiinstlerisch und geschichtlich einander vergleichend gegeniiber zu stellen.
Eine urspriinglich disziplindre Fragestellung kann so in einen groferen kultu-
rellen Zusammenhang gebetet werden. Interdisziplinaritat setzt stringente Dis-
ziplinen als Ordnungs- und Kontrollmechanismen voraus, so dass eine starke
disziplindre Verankerung innerhalb mindestens einer, besser zweier Disziplinen
die Basis ist®. Dabei kann Interdisziplinaritdt entweder als Teil der traditionel-
len Suche nach einem breiten totalen Wissen verstanden werden oder aber als
Frage nach der Natur des Wissens selbst und in diesem Sinne als Versuch, es
zu organisieren und zu kommunizieren®. Nach Joe Moran ldsst sich das »Inter«
sowohl verbindend als auch trennend verstehen; als Verbindung zwischen und
iber Disziplinen hinweg, als Bezeichnung des undisziplindren Raums oder als
EinreiRen der disziplindren Grenzen®. Die Ambiguitdt des Interdisziplindren ist
unverkennbar. Claudia Breitfeld strebt mit ihrem Unterrichtskonzept eher ein
>totales« Wissen an und versucht, die Begriffe »Liebe« und »Macht« als verbin-
dendes Element zwischen und iiber die Disziplinen hinweg zu verstehen. Musik-
wissenschaftlich kann interdisziplindres Arbeiten auch im Hinblick auf »Liebe«
und »Macht« nutzbar werden. Die Begriffe in einem kulturwissenschaftlichen
Spannungsfeld zu deuten, konnte von einem eingegrenzten zeitlichen Rahmen
ausgehen und versuchen, sie zunéchst disziplindr (musikwissenschaftlich, lite-
rarisch, kiinstlerisch und geschichtlich) zu definieren; epistemologisch zu {iber-
priifen, wie »Liebe« und »Macht« gebraucht, und schlie3lich welche Bedeutung
ihnen in der jeweiligen Disziplin zugesprochen werden. In einem zweiten Schritt
konnte untersucht werden, ob die literarischen, kiinstlerischen und geschichtli-
chen Konzepte der Begriffe unverandert oder in Abweichungen in musikalische
Verarbeitungen eingehen. Ein Vergleich zwischen der genuin musikalischen Ver-
wendung und der Ubertragung der anderen Konzepte ins Musikalische kénnte
hier Aufschluss bieten. Eine solche Untersuchung wiirde Antworten zu verschie-
denen Fragestellungen bereithalten: Zundchst wiirden die Begriffe sauber
disziplindr untersucht. lhre Gegeniiberstellung und die Begrenzung auf einen
zeitlichen Rahmen konnten Hinweise auf den kulturellen Kontext aufzeigen, in
denen die Konzepte von Liebe und Macht geprédgt wurden. Die interdisziplindre
Arbeit bestiinde weiterhin darin, verbindende, aber moglicherweise auch tren-
nende Elemente in der disziplindren Verwendung der Konzepte aufzudecken

8  Vgl. Hal Foster (1998) zitiert nach Joe Moran, Interdisziplinarity, London [u.a.] 2002, S. 183.
8 Vgl. Moran, Interdisziplinarity, S. 15.
8  Ebd.
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oder auf das EinreiRen von disziplindren Grenzen hinzuweisen, die moglicher-
weise zur Anwendung gebracht wurden. Eine Reflektion dieses Themenkreises
vor dem Ausgangspunkt der Disziplin Musikwissenschaft wird weiterhin Ergeb-
nisse zur Stellung sowie zu Interdependenzen der Musik innerhalb des kultur-
wissenschaftlichen Kontextes aufweisen.
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»...and heal his wounded soul« — Die Heilung
durch die Macht der Musik in Handels Saul und
ihr Kontext

Handels Oratorium Saul HWV 53 zdhlt zu seinen weniger prasenten Oratorien.
Bekannt ist es vornehmlich aufgrund des Trauermarsches im dritten Akt, auch
aufgrund der Glockenspiel-Sinfonie im ersten, in der Zahl der Auffiihrungen des
vollstdandigen Oratoriums steht Saul aber deutlich zuriick. Auch seitens der mu-
sikwissenschaftlichen Forschung geniet das Werk eher unterdurchschnittliche
Aufmerksamkeit. Percy M. Young, der im Handel-Jahrbuch 1959 einen groéBeren
werkmonographischen Aufsatz tiber »Die Bedeutung des Saul«® verdffentlicht
hat, sieht den wesentlichen Grund fiir die von ihm so benannte »Aschenbrédel-
stellung« darin, dass im Saul Gedankengdnge des 17. und auch des 20. Jahr-
hunderts zu finden seien, die mit dem Geschmack des 18. und 19. Jahrhunderts
aber nicht iibereinstimmten. Gerade in der Zeit, da sich die Vorliebe fiir das
Oratorium im allgemeinen, die Handelschen im besonderen herausbildete, sei
dies der Beliebtheit abtraglich gewesen. Young begriindet diese Einschatzung
hauptsdchlich mit der Szene von Sauls Besuch bei der Hexe von Endor zu Beginn
des dritten Akts, die die englische Vorliebe fiir die Hexenzunft im 17. Jahrhundert
fortsetze; er kann dazu sogar auf die 1703 gedruckte Tragedy of King Saul von
Joseph Trapp verweisen, der der Librettist von Handels Saul, Charles Jennens,
eng, teilweise sogar wortlich gefolgt ist®”.

Der Einschdtzung Youngs liefie sich eine zweite jiingere entgegenhalten:
Ruth Smith hat in ihrer umfassenden Studie Uiber Handel’s oratorios and eigh-
teenth-century thought 1995 eine Verbindung zwischen Saul und der grof3en Re-
bellion des Hauses Stuart gegen die Hannoveraner hergestellt®s; Jennens habe
demnach eine Parabel vom rechtmafiigen Kénigtum aus Sicht der oppositio-
nellen Jacobiter geschrieben, Saul sei eine Verkdrperung des ersten britischen
Premiers Robert Walpole. Diese Deutung hat einen groflen Vorzug: Schon der
biblische Bericht iber das Kénigtum Sauls in den beiden Samuelbiichern kreist
um die Frage, was einen guten Konig ausmache; mit der nicht nur fiir Musik-
wissenschaftler durchaus beruhigenden Antwort, dass eine musische Begabung
dazugehort.

Hier sei eine dritte Sichtweise zur Diskussion gestellt, die von den Auseinan-
dersetzungen angeregt ist, die sich um die Mitte des 18. Jahrhunderts am Stoff
»Saul und David« im Allgemeinen, an Handels Oratorium im Besonderen ent-
ziindet haben. Als Schliisselszene erweist sich dafiir die bei Handel vergebli-
che Heilung Sauls durch Davids Musik. Der Kontext dieser Heilung soll in drei

8  Percy M. Young, »Die Bedeutung des Saul, in: Hindel-)B 5 (1959), S. 45-65.

&  Ebd.,S. 54f.

8  Ruth Smith, Handel’s oratorios and eighteenth-century thought, Cambridge 1995, bes.
S. 307f.
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Schritten beleuchtet werden: Der erste Schritt wird die Umstdnde der Heilung
in Handels Saul referieren, der zweite Schritt zu einer musikmedizinischen Dis-
kussion um die Therapie der Melancholie durch Musik, der dritte schlieflich zur
gattungstheoretischen Diskussion um das dramatische Oratorium fiihren.

1.

Handel komponierte Saul innerhalb weniger Wochen zwischen Juli und August
1738. Die erste Auffiihrung des Saul fand am 16. Januar 1739 im King’s Theatre
am Haymarket statt®. Diese Zeit bedeutet gleichzeitig einen entscheidenden
Wendepunkt in seiner Biographie: Im Sommer 1738 stand fest, dass die kom-
mende Opernsaison mangels Subskribenten nicht zustande kommen wiirde;
Handels Opernunternehmen war faktisch bankrott, seine Gesundheit stark in
Mitleidenschaft gezogen. Handel schopfte aus dieser Krise jedoch eine offenbar
gewaltige Energie. Vielleicht auch mit dem Mut der Verzweiflung entstanden in
kurzer Zeit Saul und Israel in Egypt, zwei auBBergewdhnliche und neuartige Wer-
ke, die sich in vielerlei Hinsicht als experimentell begreifen lassen, als Suche
nach der Moglichkeit einer Transformation der Oper fiir einen anderen Auffiih-
rungskontext®® Im Saul zeigt sich das in einer dramatisierten, mit einem hohen
Anteil von Dialogen ausgestatteten Handlung, die Saul, in den Worten Bernd Ba-
selts, zu einem »fast theatermafig aufgebauten Musikdrama«?* machen. Han-
dels Librettist Jennens gestaltete das Libretto im Wesentlichen nach Teilen der
beiden biblischen Samuelbiicher. Die dramatische Einrichtung des Stoffes in
drei Akten ist stringent: Der erste Akt exponiert den Konflikt zwischen Saul, der
im Kampf tausend Feinde geschlagen, und David, der sogar zehntausend be-
siegt hat. Saul verfallt dariiber in rasende Eifersucht. Der zweite Akt knipft den
Knoten: Saul versucht zweimal vergeblich, David zu toten. Der dritte Akt bringt
mit dem Besuchs Sauls bei der Hexe von Endor und der Erscheinung des Geistes
des Propheten Samuel den dramatischen Héhepunkt, mit dem Tod Sauls in der
Schlacht und Davids Krénung zum Kénig die Losung.

Sauls beriichtigte Eifersucht wird im ersten Akt vornehmlich im Chor »Wel-
come, welcome mighty king« sowie der vorangehenden Sinfonia geschiirt. Han-
del schreibt ein besonderes Instrument vor: ein Carillon, ein mit einer Klaviatur
versehenes grofien Glockenspiel. Sein LibrettistJennens, derdie Entstehung des
Werks sorgfaltig iberwachte, konnte dafiirnurwenig Verstandnis aufbringen, be-
stdtigt aber, dass das Carillon jenes Instrument sein sollte, das Sauls Krankheit
hervorruft. Jennens schrieb im September 1738 in einem Brief an Lord Guernsey:

»With this Cyclopean instrument he designs to make poor Saul stark mad.«?

8 Bernd Baselt, Thematisch-systematisches Verzeichnis: Oratorische Werke, Vokale Kammer-
musik, Kirchenmusik (= Hindel-Handbuch; 2), Leipzig 1984, S. 199.

% Vgl. Silke Leopold, »Georg Friedrich Handel: Saulk, in: Oratorienfiihrer, hrsg. von Silke Leo-
pold und Ulrich Scheideler, Stuttgart und Kassel 2000, S. 269—271.

91 Bernd Baselt, »Uberwiltigende dramatische Leistung: Handels Oratorium >Saul««. Beiheft
zur CD-Produktion Philips Classics 1990, S. 22-34, hier S. 22.

92 Zitiert nach Bernd Baselt, Thematisch-systematisches Verzeichnis (wie Anm. 89), S. 199.
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David versucht die Heilung Sauls von dieser Eifersucht, die Handel in einem
mit zahlreichen Zwischendominanten in der Fithrung der Bassstimme chroma-
tisch angeschérften Air »With Rage | shall burst his Praises to hear«®> musika-
lisch nachzeichnet, nicht nur mit seinem Harfenspiel, sondern schickt auch ein
Gebet voran, das mit den Worten »and heal his wounded soul« schlieft und
unmittelbar in eine Sinfonia fiir Harfe tiberleitet®s. Zwischen diesen beiden Sin-
fonien steht also gewissermafien Sauls Krankheitsgeschichte: die erste Sinfonie
entfacht die Eifersucht, die zweite sollte ihn davon befreien, was Jonathan im
anschlieBenden Rezitativ »’Tis all in vain«®s jedoch als vergeblich gebliebenen
Versuch erkennen muss.

Davids Gebet ist ein mit »Largo« iiberschriebenes »Air«. Es steht in klarem
pastoralem F-Dur und erinnert in mancher Hinsicht — Taktart, Tonart, einige har-
monische Progressionen — an das Handelsche »Largo«, das »Ombra mai fu« am
Anfang der Oper Serse, das in Wahrheit gar kein Largo, sondern ein Larghetto
isto¢. Davids »Air« ist harmonisch angereichert durch hdufige Vorhalte auf der
ersten Achtel des Takts, die an Seufzerfiguren erinnern, jedoch anders phrasiert
sind.Die anschlielende Harfensinfonia ist eine variierte Fassung dieses Air: Sie
nimmt Tonart und Taktart des vorangegangenen Air auf; bis zur Fermate in T.
9 entsprechen beide Satze einander auch motivisch und in der harmonischen
Progression. Sauls rasender Eifersucht wird ein musikalischer Gegenentwurf
vorgehalten, der das medizinische Prinzip, ut contraria contrariis curentur, dass
Gegensatzliches mit Gegensétzlichem geheilt werde, in Musik umsetzt.

Und mit diesem Prinzip der musikalischen Gegensatzlichkeit scheint auch
die Wahl des Carillons im Chor »Welcome, welcome, mighty king«®” unmittelbar
zusammenzuhdngen. Denn dem biblischen Text zufolge besédnftigt David Saul
mit seinem Harfenspiel immer dann, wenn dieservon einem bosen Geist erfasst
wird; die wartliche Ubersetzung des hebraischen 7¥7 117 an dieser Stelle
konnte vielleicht noch drastischer lauten »vom Geist des Bdsen«. Die Eifersucht
muss also von einem Instrument geschiirt werden, das sich gegeniiber der zart
gezupften Harfe als gegensatzlich begreifen ldsst — und dafiir ist das laut ham-
mernde Glockenspiel denkbar gut geeignet.

9 Vgl. Georg Friedrich Handel, Saul, hrsg. von Percy M. Young (= Hallische Handel-Ausgabe;
1/13), Leipzig und Kassel 1962, »Air« Nr. 26, S. 102f.

9  Ebd., »Air« Nr. 32, S. 112f.

% Ebd., »Recitative« Nr. 34, S. 114.

9 Vgl. dazu auch Wolfgang Osthoff, »Handels >Largo« als Musik des Goldenen Zeitalters«, in:
Archiv fiir Musikwissenschaft 30 (1973), S. 175-189.

97 Handel, Saul (wie Anm. 93), »Chorus« Nr. 22, S. 91-99.
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2.

Die therapeutische Vorstellung einer Heilung durch Gegensatzlichkeit fut auf
der antiken Temperamentenlehre, die bis ins 17. Jahrhundert geltende medizini-
sche Lehre gewesen ist?®. Die vier Temperamente werden von den vier Kérpersaf-
ten gesteuert, die bei Saul im Ungleichgewicht sind. Wenngleich die genaue Art
der Erkrankung Sauls aus dem biblischen Text nur unvollstandig zu erschliefien
ist, muss es sich doch, da die Therapie mit Harfenspiel Linderung bringt, um Me-
lancholie handeln, ein UbermaR an schwarzer Galle — schwarze Galle ist nichts
anderes als eine wortliche Ubersetzung des griechischen melancholia. Stellver-
tretend sei auf Athanasius Kirchers Musurgia universalis von 1650 hingewiesen:
Davids Musik, so Kircher, bringe durch die von ihr verursachten Luftschwingun-
gen den schwarzgalligen Saft bei Saul in Bewegung, erwarme und verdiinne ihn.
Gleichzeitig verlassen die spiritus, die kleinen Luftgeister, den melancholischen
Saft und nehmen ihm dadurch seine Aktionsfahigkeit, weil alle spiritus zum
Ohr eilen, um die liebliche Musik zu héren, und danach ruhiger wieder zuriick-
kehren?o. Melancholie hat im Sinne der Temperamentenlehre nicht allein mit
Schwermut zu tun; im Grunde kann ihm jeder verwerfliche Wesenszug, so auch
die Eifersucht, untergeordnet werden. Thomas von Aquin zdhlt sie zu einer der
sieben Todsiinden, Martin Luther sieht in ihr eine Versuchung des Teufels, und
Christian Thomasius weist ihrin seiner Sittenlehre von 1696 einen ganzen Kata-
log von Verirrungen des Verhaltens zu°.

3.

In seiner Mentalitdtsgeschichte der Melancholie im 18. Jahrhundert stellt Hans-
Jurgen Schings die Melancholie als Gegenkraft der Aufkldarung dar. Die europa-
ische Aufklarung kann danach geradezu als ein Feldzug gegen die Melancholie
gesehen werden. Anhand der Diskussion um Handels Saul ldsst sich das besta-
tigen. Zunéachst gilt allerdings der dramatischen Einrichtung des Stoffes in der
auf Handel folgenden Generation eine beziehungsreiche Kritik. 1763 namlich,
vier Jahre nach Handels Tod, erschien in London eine anonyme Examination of
the Oratorios which have been performed this season at Covent-Garden Theat-
re*2, in der die dramatische Form der Oratorien als ihr Hauptmangel gesehen
wird, eine Form, die allen handelschen Oratorien mit Ausnahme des Messiah,
Alexander’s Feast und des Occasional Oratorio eigen sei. Diese Kritik erhalt ihr

9 Allgemein dazu: Wilhelm Katner, »Musik und Medizin im Zeitalter des Barock, in: Wissen-
schaftliche Zeitschrift der Karl-Marx-Universitét Leipzig 7/8 (1952/53), S: 477-508. Zum Kon-
text der Diskussion um Sauls Erkrankung besonders Werner Kiimmel, »Melancholie und die
Macht der Musik. Die Krankheit Kénig Sauls in der historischen Diskussion«, in: Medizinhi-
storisches Journal 5 (1970), S. 189-209.

9 Athanasius Kircher, Musurgia universalis, Rom 1650, Bd. 1, S. 213-215.

o Christian Thomasius, Ausiibung der Sittenlehre, Halle 1696. Fiir Thomasius steht die Melan-
cholie in der Skala der vier Temperamente auf der niedrigsten Stufe.

©1  Hans-Jurgen Schings, Melancholie und Aufklarung: Melancholiker und ihre Kritiker in Erfah-
rungsseelenkunde und Literatur des 18. Jahrhunderts, Stuttgart 1977.

©2 (Anon.), Examination of the Oratorios which have been performed this season at Covent-
Garden Theatre, London 1763.
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besonderes Gewicht dadurch, dass sie sich als Ergdnzung und Wiirdigung von
John Browns Dissertation on the Rise, Union and Power of Poetry and Music ver-
steht, einer im selben Jahr erschienen skeptischen Schrift'°s. Brown untersucht
darin die Verbindung von Dichtkunst und Musik. Diese Verbindung sieht er in
der griechischen Antike auf einem Hohepunkt, von dem man sich in der Gegen-
wart aber véllig entfernt habe. Namentlich hélt er Oper und Oratorium fiir véllig
unnatdrlich, die Vorstellung langer Dialoge im Rezitativ fiir abgeschmackt und
unglaubwiirdig. Die Verbesserung der Oper sei nur moglich, wenn man gespro-
chene Dialoge wie im Trauerspiel verwende. Im Oratorium sieht Brown den ein-
zigen Ausweg in einer anderen Textgrundlage: der erzahlenden oder epischen
Ode mit einfacher Handlung, fiir die er gleich ein Musterbeispiel mitliefert: die
auch separat erschienene »Sacred ode« The Cure of Saul**s. Wenn die Beziehung
zu Handels Oratorien auch zundchst nur tiber die anonyme Ergdanzung der Dis-
sertation besteht, scheint es doch kein Zufall zu sein, dass Brown das Paradig-
ma fir seine epische Ode mit einfacher Handlung stofflich genau dort ansiedelt,
wo auch Handels dramatisches Oratorium steht.

Die erste Beobachtung an The Cure of Saul: Die Handlung ist auf die Heilung
Sauls durch David konzentriert, entfaltet also nicht wie bei Jennens den gesam-
ten dramatischen Stoff der beiden Samuel-Biicher. Die zweite Beobachtung: Die
Handlung ist tatsdchlich episch-erzéhlend. Es gibt zwar einen Spannungsbogen,
doch kein eigentlich dramatisches Geschehen. Und die dritte Beobachtung: Die
Heilung Sauls geschieht nicht durch Musik, sondern durch das mit Hilfe von Mu-
sik vermittelte Wort: David besingt die Heilsereignisse der biblischen Geschich-
te vor der Staatwerdung Israels, beginnend mit der Schdpfungsgeschichte,
gefolgt von der Schilderung der Sintflut, die mit der Rettung der Israeliten am
Schilfmeer parallelisiert wird. Sauls Heilung geschieht, indem er seine eigene
Nichtigkeit angesichts dieser Heilsgeschichte erkennts.

Dass nicht musikalische Wunderwirkung, sondern Selbsterkenntnis das ein-
zigwirksame Therapeutikum ist, ldsst sich unschwer zum Gedankengut der euro-
pdischen Aufklarung rechnen. Und an dieser Stelle erweist es sich sehrdeutlich,
warum Jennens und Handel beim Saul mit dem Geschmack ihrer Zeit nicht tiber-
einstimmten. Das aufgeklarte biirgerliche Publikum verlangte nach mehrals nach
musikalischer Zauberkunst; die Auseinandersetzung um das dramatische Orato-
rium erweist sich dabei letztlich als Nebensache. Schliefilich zahlte ein durchaus
dramatisches Oratorium wie Samson zu Handels beliebtesten Oratorien im Eng-
land des 18. Jahrhunderts. Damitist Youngs Einschatzung, wenngleich auf einem
anderen Weg, bestdtigt und der politischen Theorie von Smith nicht unbedingt

3 [John] Brown, Dissertation on the Rise, Union and Power, the Progressions, Separations and
Corruptions of Poetry and Music, London 1763; vgl. dazu auch Hermann M. Flasdieck, John
Brown (1715-1766) und seine Dissertation on Poetry and Music, Halle 1924 (= Studien zur
englischen Philologie; 68).

4 Im Jahr 1764 auch separat erschienen.

5 Browns Text ist in einer deutschen Adaption des Magdeburger Theologen Samuel Patzke er-
schienen und von Johann Heinrich Rolle vertont worden; vgl. zum Kontext Andreas Waczkat,
Johann Heinrich Rolles musikalische Dramen. Theorie, Werkbestand und Uberlieferung einer
Gattung im Kontext biirgerlicher Empfindsamkeit, Beeskow 2007, S. 215-220.
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widersprochen: Sauls vermeintliches Vorbild Walpole als melancholischen An-
tiaufkldrer zu sehen, entsprache durchaus der oppositionellen Sichtweise jener
Zeit. Da aberdas Oratorium, ganz anders als die Oper, stets affirmativen Charak-
terhat, kann es kein geeigneter Ort fiir politische Parabeln sein —auch damit ware
die »Aschenbrédelstellung« des Saul zu erklaren.

UteJung-Kaiser
Epiphrasezu »...and heal his wounded soul«

David gelingt es nicht, Sauls verwundete Seele (sein wundes Herz?) zu heilen:
to »heal his wounded soul«. Sein Harfenspiel, das ihn als Kiinstler ausweist,
auch als begnadeten »Heiler«, bleibt ohne Erfolg. Ebenso scheint sein inniger
Gebetswunsch ungehdrt zu bleiben, zumindest bleibt er unerhért. Ist daraus die
Schlussfolgerung zu ziehen, dass David, der Orpheus-Gleiche, auch der leucht-
ende Hoffnungstrager weltlicher Macht, versagt hat? Jonathan, Sohn Sauls und
Freund Davids, hat das vergebliche Bemiihen um die Heilung des Koénigs beob-
achtet; seine Reaktion klingt ziemlich erniichternd: »’Tis all in vain«. Sein Kom-
mentar, rezitativisch vorgetragen, birgt meines Erachtens das Hauptproblem
jedweder Auseinandersetzung mit diesem Oratorium von Handel: Wenn »alles,
wirklich alles vergebensist, Liebe, Zuwendung, Vertrauen auf Gott und Vertrauen
zu den Menschen, Sehnsucht nach Frieden und Hoffnung auf Heilung erkrankter
Gemiiter, wenn selbst shimmlische« Musik ohne Wirkung bleibt, dann hat das
Folgen. Erwartungen und Hoffnungen zerbrechen, auch jene Klischees von der
Wunderkraft der Musik und dem vorgeblich unwiderstehlichen Charisma des
Thronfolgers David. Das wirft Fragen auf, welchen die Analyse ausweicht, auswei-
chen muss, schlieBlich hilt das Libretto von Jennens keine Antworten bereit.

a) Zu Browns Ode:

Geschickt rekurriert Andreas Waczkat auf John Browns »Sacred ode: The Cure of
Saul [Die Heilung Sauls]« von 1763. Mit diesem Verweis und Fund kdnnen sich Li-
brettoforscher und Musikwissenschaftler gliicklich schatzen, nicht jedoch Lehrer
und Schiiler. Denn Browns Libretto, das sein Autor als »Musterbeispiel« ausge-
geben und vorgelegt hat, miisste sich erst als »musterhaft« erweisen. Folgende
Fragen wdren didaktisch relevant:

Welche Vergleichsmafistdbe bieten sich an zwischen dem Libretto von
Brown und dem von Jennens? Ist in gattungstypologischer Hinsicht eine episch-
erzahlende Ode mit einem »Sacred Drama [geistlichen Drama]«*°® — und mit

6 |m Originaltextbuch lesen wir als Gattungsbezeichnung: »an Oratorio or Sacred Drama«.
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Sicherheit ist Handels Saul »eines seiner dramatischsten Oratorien«*” — {iber-
haupt vergleichbar? Scheint nicht dem Vergleich mit Jennens’ Textvorlage der
Boden entzogen allein dadurch, dass Brown auf das dramatische Geschehen
der beiden Samuel-Biicher verzichtet, welches Jennens genutzt und Handel mu-
sikalisiert hat?

Wiewillman die Qualitdt eines Librettos beurteilen, das funktional konzipiert
istund seine Legitimation nur tiberVerklanglichung erhalt? Ist der mitteldeutsche
Komponist Johann Heinrich Rolle (1716—1785), der eine deutschsprachige Fas-
sung des Brown-Textes vertont hat — Waczkat kennt sie und hat sie anderenorts
besprochen — ein ebenbiirtiger Vergleichspartner? Doch last but not least: Nicht
Browns Cure of Saul, sondern Jennens Saul hat den »Jahrhunderte-Test« bestan-
den und wird heute noch mit Erfolg aufgefiihrt. Sollte man angesichts gestutzter
Stundenpldane den Rekurs auf Brown tiberhaupt anstrengen?

Sehr schliissig erscheint mir die Argumentation beziiglich des Zeitge-
schmacks. Waczkats Begriindung, dass Sauls Heilung durch Erkenntnis bzw.
»durch das mit Hilfe von Musik vermittelte Wort« dem »Geschmack« des aufge-
klarten biirgerlichen Publikums eher entsprach als die Moglichkeit einer »Wun-
derheilung«, zeigt, wie schon damals der Erfolg eines Werkes von soziologischen
und zeitbedingten dsthetischen Vorgaben abh&ngig war. Deutlich wird somit die
von Percy Young benannte »Aschenbrodelstellung« des Oratoriums. Diesbeziigli-
che Ausblicke verdeutlichen, welche Imponderabilien zur Akzeptanz oder Ableh-
nung kiinstlerischer Produktion beitragen, — epochentiibergreifend, bis heute.

b) Zurmusikmedizinischen Theorie und Temperamentenlehre der Zeit:

Eine sinnvolle Diskussion entfacht mit Sicherheit jenes medizinisch-therapeu-
tische Prinzip, das schon die Antike beschéftigte, ndmlich Gegensatzliches
mit Gegensatzlichem zu heilen: ut contraria contrariis curentur. Doch auch
dieser medizinhistorische Exkurs 16st das eingangs gestellte Hauptproblem
nicht. Denn die Annahme, dass die Wahl des Carillons (= Glockenspiel von 2-3
Oktaven)® diesem Prinzip entspreche und »Sauls Krankheit hervorruffe]«, kann
nur bedingt autorisiert werden. Schauen wir uns die zitierte Stelle aus dem Brief,
den Handels Librettist Charles Jennens an Lord Guernsey richtete, ndher an: Sie
steht im Zusammenhang mit den »thre maggots [drei Grillen]«, die er Handel
unterstellt. Diese sind:

— dieEinfiihrung des Glockenspiels,

— die Bestellung einer Orgel mit einem separat stehenden Spieltisch, von dem
aus er die Mitwirkenden sehen und dirigieren konnte, und

— diespdterwiderrufene Stellung des Halleluja am Schluss des Oratoriums.

Wortlich schreibt er: »Mr. Handel’s head is more full of maggots than ever [... Zu
der ersten »Grille« meint er ironisierend:] and with this Cyclopean instrument

7 Hans Joachim Marx, Handels Oratorien, Oden und Serenaten. Ein Kompendium, G&ttingen
1998, S. 202.
08 Zitiert nach Marx (ebd.), der wiederum auf Smither, Oratorio, S. 152 verweist.
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he designs [!] to make poor Saul stark mad«?. Ubersetzt lautet diese Passa-
ge, dass Handel mit dem Einsatz dieses Instrumentes »plane«, den armen Saul
vollig wahnsinnig zu machen. Sie spricht nicht davon, dass durch dieses die
Krankheit ausgelost werde. Das Glockenspiel verstdarkt nur den Siegestaumel
der»singenden und tanzenden« Frauen. Heif3t es doch in der biblischen Vorlage
(1Sam 18,6—11):

¢ Als sie [die Krieger] nach Davids Sieg liber den Philister heimkehrten, zogen die Frauen aus
allen Stddten Israels Konig Saul singend und tanzend mit Handpauken, Freudenrufen und
Zimbeln entgegen.

7 Die Frauen spielten und riefen voll Freude: Saul hat Tausend erschlagen, David aber Zehn-
tausend.

8Saul wurde dariiber sehr zornig. Das Lied mifiel ihm, und er sagte: David geben sie Zehn-
tausend, mir aber geben sie nur Tausend. Jetzt fehlt ihm nur noch die Kénigswiirde.

9 Von diesem Tag an war Saul gegen David voll Argwohn.

© Am folgenden Tag kam iber Saul wieder ein boser Gottesgeist, so daf3 erin seinem Haus in
Raserei geriet. David aber spielte wie jeden Tag. Saul hatte den Speer in der Hand.

“ Saul dachte: Ich will David an die Wand spieen!, und schleuderte den Speer, aber David
wich ihm zweimal aus. [...]

Der alttestamentliche Text sieht Siegesfeier und Volkstaumel »mit Handpauken,
Freudenrufen und Zimbeln« begleitet. Das Glockenspiel tibernimmt die Funk-
tion der Zimbeln. Auch Hans Joachim Marx zufolge verwendet Handel das Glo-
ckenspielim I. Akt (Nrn. 20-24), »um der Freude der Tochter Israels iber den von
David errungenen Sieg fiir die Philister Ausdruck zu verleihen«.*** Und Arnold
Schering, begeistert von dieser musterhaften Oratorienexposition, schreibt:
»Man steht vor dem Bilde eines idealen Volksreigens«.''* Das entspricht dem
selben biblischen Verstdandnis wie der Einsatz der Harfe (Nr. 33), womit David
den rasenden Saul zu besanftigen versucht.

Waczkat bezieht seine Argumentation aus der grundlegende Saul-Studie
des Handel-Forschers und -Editors Percy M. Young; auch fiir Young dient das
Carillon dazu, das verborgene Feuer der Eifersucht Sauls anzufachen; doch zu-
gleich sieht er in der »bemerkenswerte[n] Sinfonie fiir Carillon, Violine und Or-
gel (im Autograph: Sinfonie pour les Carillons), die die dritte Szene einleitet,
[...] ein prachtiges und spannendes Stiick szenischer Malerei. In dem Autograph
begleitete Handel zuerst Michals Rezitativ ,Doch siehe da! die Tochter Israels
nah’n‘ (Already see the daughters of the Lord [richtig: land]‘) mit dem Carillon
,harpeggiando“s, aber spéter strich er dies durch, zweifellos in der Uberlegung,
dass es unwirksam sei.«

Man sollte diese unterschiedlichen Sichtweisen nicht nivellieren. Gerade
sie geben Raum fiir kontroverse Herangehensweisen. Die Spurensuche kdnnte

9 Brief vom 19.9.1738, vollstdndig zitiert in: Hindel-Handbuch, Bd. 4 (Dokumente zu Leben
und Schaffen), Leipzig 1985, S. 299.

e Wie Anm. 107.

m Arnold Schering, Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1911, S. 271.

12 Wie Anm. 107.

3 Hier verweist Percy Young auf eine Abschrift (etwa 1742) im Britischen Museum, R.M.
18.c.11.

4 »Die Bedeutung des Saul, in: Hindel-)B 5 (1959), S. 50.
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folgende Schwerpunkte setzen: Worin griindet Sauls Eifersucht? Was ist der ei-
gentliche Ausloser von Sauls Zorn auf alle, die seine Macht gefdhrden kénnten?
Welche Motivationen nennen der biblische Text, welche das Libretto, welche ver-
starkt Handel durch seine Musik? etc.

Es wdre denkbar, an dieser Stelle ein Schiilerreferat einzubinden, um
Reinhard Keisers ,,Der siegende David“ von 1718 (Hamburg 1721) vorzustellen.
Vielleicht bietet es eine Erkldrung, warum es in diesem Oratorium zum Einsatz
vermeintlich hebrdischer Instrumente kommt. Denn auch hier wird ein Glocken-
spiel, das Keiser mit »Spinetto di campanelle« bezeichnet, eingefiigt. Handel
diirfte Keisers Werk gekannt haben. Es ist anzunehmen, dass er dieses (als bib-
lisch empfundene) Instrument auch darum in seinen zehn Jahre spater kompo-
nierten Saul ibernommen hat®s.

¢) Zu Sauls (Nicht-)Heilung:

Die Ausgangssituation ist bedenklich: Warum und wieso vermag die Musik die
krankhafte Melancholie Sauls nicht zu therapieren? Vielleicht ist Sauls Verwun-
dung so unendlich tief, vielleicht aber auch ist seine Selbstzerstérung schon so
weit fortschritten, dass Heilung an ihre Grenzen stoft, letzthin unmoglich gewor-
den ist. Welche Funktion kommt also der Musik als »Handlungstrager« im Saul
zu?

Davids Air (Nr. 32) bedarf also der genaueren Untersuchung. Zu Recht ver-
weist Waczkat auf dessen Nahe zum »Ombra mai fu« aus Handels Xerxes, das
eigentlich ein Larghetto sei, aber durch idealisierende Verklarung zum Handel-
schen »Largo« schlechthin avanciert sei. Hier wére also eine vergleichende Ana-
lyse geboten. Gelernt wiirden sowohl rezeptionsgeschichtliche Verfremdungen
alsauchtopologisch tradierte Ausdrucks- und Stilmuster. Zu letzterem zahlen die
genannten Fakten: F-Dur als pastorale Tonart, die typischen »harmonische Pro-
gressionen« (diese kénnte man noch in der Analyse genauer hervorheben), das
erhabene Tempo (Largo) im 3/4-Takt, der Puls gebende Bass, dessen gleichmé&Rige
Viertel durch Tonrepetitionen und sparsam gliedernde Orgelpunkte an Intensitat
gewinnen, die pochenden Achtelin den Mittelstimmen, deren unerbittlicher Fort-
gang nur bei der Fermaten-Kadenzierung beider Air-Teile, dann beim imitatori-
schen Einsatz zum entscheidenden »And heal his wounded Soul« unterbrochen
wird. Diese minimalen Varianten wirken wie Ausrufungszeichen.

Auflergewdhnlich ist die Wiederaufnahme in der folgenden Symphony fir
Harfe solo (Nr. 33). Erstaunlicherweise ist dieses Harfensolo nur in der Direkti-
onspartitur enthalten. Es stellt demnach keine Erganzung von Handels Verlegern
dar, wie Friedrich Chrysander vermutete®.

Das heifdt: Dieses Airist fiir Handel so wichtig, dass er es nach zwei vocaliter
vorgetragen Strophen quasi in einer Art »dritter Strophe« in reinen Harfenklang

us  Zitiert nach Marx (wie Anm. 107).

16 Vgl. Supplement zur Hallischen Handel-Ausgabe, Handel-Handbuch Bd. 2 (Thematisch-sys-
tematisches Verzeichnis), hrsg. vom Kuratorium der Georg-Friedrich-Handel-Stiftung, Kassel
u.a. 1978, S. 150.
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miinden ldsst. Die Varianten zwischen gesungener Air und ihrer Instrumentfas-
sung sind gering und sollten von Schiilern erkannt und benannt werden, als da
sind: Fehlen der pochenden Achtel, bewegteres Schreiten der Bassstimme, dann
die zentrale Schlussvariante: das zweitaktige Adagio mit klarer Schlusskadenz:
Ein bloBer Orgelpunkt auf der Tonika wie im Air geniigt nicht mehr, so dass ein
markanter Schlussstrich unter die Szene gesetzt wird.

d) Zum ethischen und musikgeschichtlichen Ort des Oratoriums:

DaHandelmenschliche Affekte wie Neid, Wahnsinn, Hochmut, Geschlechter- und
Freundesliebe plastisch wiederzugeben weif3, sollte Davids Gebet nicht fiir sich
alleine betrachtet werden, sondern nur in ihrer dramaturgischen Umklamme-
rung von Freudentaumel und Wahn, von Soli und Chor als kommentierende und
handelnde Partner. Auch David und Saul stehen sich als gleichwertige dramatis
personae gegeniiber: David als strahlender Mittelpunkt, derIsraelzum Heil fiihrt,
und Saul als der dem Untergang Geweihte. Die ethische Frage (Schuldfrage?) be-
antwortet der Chor, der negative Affekte wie Neid und Eifersucht scharf verurteilt
(soim »Envy!«-Chorim Il. Akt).

Sauls Geschichte, die der Librettist »véllig entschlackt« hat, »enthalt und
lehrt nichts weiter, als dass es im letzten Grunde nur der Mensch selber ist in
seinem Charakterund in seiner Leidenschaft, der sich sein Schicksal bereitet«.
In dieser Eigenverantwortlichkeit fiir seinen Lebensentwurf und sein Lebensen-
de ist wohl auch begriindet, dass keine Heilung von au3en erfolgen kann. Ohne
Selbsterkenntnis, ohne Umkehr keine Heilung. Saul selber ist es, der seinen ei-
genen Untergang bewirkt.

7 Friedrich Chrysander, Hdandel’s Biblische Oratorien in geschichtlicher Betrachtung. Ein Vor-
trag, gehalten im Johanneum zu Hamburg am 28.2.1896, Hamburg 41922, S. 18.
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Liebe—Macht—Musik. Die Macht des Todes und
die Ohnmacht der Komponisten

Im folgenden Text treten Liebe, Macht und Musik jeweils in zweifacher Gestalt
auf: die Liebe zwischen den Generationen sowohlin Familien als auch im Lehrer-
Schiler-Verhdltnis und die Musikin ihrer geschriebenen, komponierten wie auch
in ihrer klingenden, gespielten Form. Die zwei Gestalten der Macht offenbaren
sich erstim Verlauf des Textes und sollen daheram Ende betrachtet werden.

Im Frankreich des 17. Jahrhunderts wurde das Gedenken an eine verstorbene
(Kiinstler-) Persdnlichkeit nicht nurin der rituellen Totenfeier der Kirche sondern
auch auf sehr persénliche Art und Weise musikalisch verarbeitet: im Tombeau.
Urspriinglich handelt es sich hierbei um einen Grabstein oder ein Monument im
Andenken an einen Verstorbenen. Bald aber entwickelten sich auch literarische
Formen, zundchstin der Grabrede, dann als Gedichtim Gedenken an eine bedeu-
tende Personlichkeit, meist einen Kiinstler. Die Gedichte nahmen oft Bezug auf
die Eigenarten der Tombeaux der bildenden Kunst. In ihnen ist zum Beispiel die
Rede von Monumenten oder Blumenornamenten. Seltener gibt es Beziige zur
Musik in den literarischen Tombeaux: So werden zum Beispiel die Musen oder
Orpheus erwdhnt.

Nach den Tombeaux der bildenden Kunst und den literarischen Tombeaux
erscheinen auch bald musikalische®. Nicht nur die liturgisch gebundenen Tex-
te der stark ritualisierten Totenfeier der Kirche — also das Requiem — werden
von Komponisten mit polyphoner Musik vertont, daneben entsteht diese neue,
freiere und von Texten unabhdngige, musikalische Form. Die Idee eines per-
sonlichen, musikalischen Gedenkens an einen Verstorbenen ist in der Musik-
geschichte nicht neu: Von der mittelalterlichen Totenklage, dem Planctus, tiber
die Deplorationsmotetten der Franko-Flamen bis hin zu den Klagen (Lament) der
Engldnderdes 17. Jahrhunderts schufen sich Komponisten immerwieder Freirdu-
me zum Ausdruck ihres personlichen Umgangs mit dem Tod. Wahrend die friihe-
ren Formen jedoch meist einen Text vertonen oder sich zumindest auf einen Text
beziehen, ist die Verarbeitung der Trauer und das Gedenken an den Verstorbe-
nen in den Tombeaux von Texten komplett losgeldst. Wie bei den Deplorations-
motetten der franko-flamischen Komponisten wurden auch viele franzdsische
Tombeaux auf den Tod von Komponisten geschrieben. Hier wie dort standen die
Komponisten oft im Lehrer-Schiiler-Verhdltnis zueinander, so dass eine Serie

8 Zur Geschichte des Tombeau vgl. Michael Tilmouth und David Ledbetter, »Tombeau, in:
NGroveD, London 2001, Bd. 25, S. 564f. und Werner Braun, »Trauermusik: 11/4 Tombeaux,
in: MGG2, Sachteil Bd. 9, Kassel 1998, Sp. 757f. sowie Clemens Goldberg: Stilisierung als
kunstvermittelnder Prozess: Die franzdsischen Tombeau-Stiicke im 17. Jahrhundert, Laaber
1987, S. 113-118.
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von aufeinander Bezug nehmenden Kompositionen entstand. So komponierte
Johannes Ockeghem (ca. 1410-1497) eine Trauermusik fir Gilles Binchois (ca.
1400-1460), wahrend Josquin des Prez (1450/55-1521) seinerseits Ockeghem
mit einer Trauerode ehrte. Ebenso schrieb Marin Marais (1656—1728) ein Tom-
beau fiir seinen Lehrer Jean de Ste. Colombe (tétig um 1658-1687), wihrend
nach seinem Tod sein Schiiler Charles Dollé (tdtig um 1735—1755) ein Tombeau
fuir Marais komponierte.

Die ersten musikalischen Tombeaux entstanden Mitte des 17. Jahrhunderts
fur Laute. Bedeutendste Komponisten waren Ennemond (1575?—1651) und De-
nys Gaultier (1603-1672), Jacques Gallot (+ 16907?) und Robert de Visée (1655?—
1732/33). Gegen Mitte des Jahrhunderts wurde die Form von Louis Couperin
(1626-1661) und Johann Jacob Froberger (1616-1667), der viele seiner Werke im
franzosischen Stil komponierte, auf das Cembalo iibertragen. Jedoch entstanden
deutlich weniger Tombeaux fiir dieses Instrument als fiir Laute. Etwa zwei Gene-
rationen spater wurden die ersten Tombeaux fiir Gambe geschrieben. Auch hier
stammen die Werke von bedeutenden Komponisten wie Ste. Colombe und Ma-
rais, doch wurden insgesamt nur wenige Tombeaux fiir Gambe komponiert. Die
Tombeaux hatten zwei Bliitezeiten: um 1650 entstanden die besten Werke fiir
Laute, wahrend Ende des 17. Jahrhunderts sehrviele Werke fiir verschiedene Inst-
rumente komponiert wurden. Adressaten der Kompositionen waren zum grofiten
Teil Musiker, doch wurden Tombeaux auch zum Gedenken an andere Personlich-
keiten und an Verwandte geschrieben.

Schon bei den Lautentombeaux hatten sich schnell bestimmte Konventio-
nen herausgebildet, die spater zum Teil auch auf die Tombeaux fiir andere In-
strumente (ibertragen wurden: Die Tombeaux stehen als Kompositionen nicht
fiir sich allein, sondern sind in Suiten eingegliedert. Meist handelt es sich um
Allemanden, denn dies ist die Satzform, die am hadufigsten mit beschreibenden
Titeln versehen wurde. Oft erscheint die Allemande anstelle eines Praludiums
oder direkt nach dem Préaludium am Anfang einer Suite. Bei der Allemande han-
delte es sich urspriinglich um einen Schreittanz, der aber im 17. Jahrhundert
in einer extrem verlangsamten und stilisierten Form vorliegt. Nicht mehr die
Tanzrhythmen und melodischen Wiederholungen dominieren die musikalische
Textur, sondern kontrapunktische Techniken, Chromatik, Orgelpunkte und me-
lodische Variation. Typisch fiir die Tombeaux in Allemandenform sind der gerade
akt, die auftaktige Themenbildung und punktierte Rhythmen. Lautentombeaux
wurden in fast allen Dur- und Molltonarten komponiert™s.

Auch die Tombeaux fiir Gambe sind meist Teil einer Suite oder zumindest
einer Serie von Kompositionen in der gleichen Tonart*?°. Die Gambentombeaux
zeigen sehr vielfdltige Formen: Nicht allein die Allemandenform ist zu finden,

9 Zu den Lautentombeaux vgl. Philippe Pierre Vendrix: »Le tombeau en musique en France a
’epoque baroquex, in: Recherches sur la musique francaise classique 25 (1987), S. 105-138
und Goldberg (wie Anm. 118), S. 101-137.

2o Nurin seinem vierten Buch der Piéces de Viole nennt Marais seine nach Tonarten gruppierten
Kompositionen »Suite«. Jede Gruppe wird durch ein kontrapunktisch anspruchsvolleres Werk
eingeleitet und beendet, wahrend sich in der Mitte meist Tanzsatze finden.
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sondern auch andere Tanzformen wie Gavotte oder Pavane. Die einzelnen Teile
der Komposition sind in ihrer Architektur meist sorgféltig gegeneinander abge-
wogen. Von den Tanzsdtzen iibernommen wurde meist der typische Rhythmus
und die Taktart. Die verwendeten Tonarten zeigen ein sehrviel schmaleres Spek-
trum als bei den Kompositionen fiir Laute. Tombeaux fiir Gambe sind immer in
einer Molltonart komponiert und ausgefallenere Tonarten wie h-Moll, c-Moll
oder f-Moll treten nur duflerst selten auf>.

Im Folgenden sollen zwei Tombeaux fiir Gambe von Marais genauer betrachtet
werden: Das eine wurde zum Gedenken an seinen Gambenlehrer Ste. Colombe
geschrieben, das andere im Andenken an seinen Sohn*?2,

Marais’ Tombeau pour Mr. de Ste. Colombe befindet sich am Ende der Stu-
cke in e-Moll im zweiten Buch der Piéces de Viole. Das Tombeau pour Marais le
Cadet, das Marais vermutlich zum Gedenken an seinen Sohn Sylvain, der 1725
starb, komponierte, befindet sich im fiinften Buch der Piéces de Viole unter den
Stiicken in g-Moll. Viele dieser Stiicke tragen einen beschreibenden Titel, von
denen sich mehrere auf Personen beziehen: Mit Marie Anne ist vermutlich die
jlingste, 1697 geborene Tochter von Marais gemeint; der Philosoph und Mathe-
matiker Pierre Louis Moreau de Maupertuis (1698-1759) wurde 1723 in die fran-
z0sische Akademie der Wissenschaften aufgenommen und veroffentlichte ein
Jahr spdter ein Traktat iiber Musikinstrumente.

Stiicke in e-Moll aus dem zweiten Buch der Piéces de Viole (1701)

Prelude, Fantaisie, Allemande, Courante, Sarabande, Sarabande a ’Espagnol, Gigue, Gigue la
badine, Rondeau Champétre, Passacaille, Gavotte, Menuet, Menuet, Tombeau pour Mr. de Ste.
Colombe, Fugue gay,

Stiicke in g-Moll aus dem fiinften Buch der Piéces de Viole (1725)

Prelude, Fantaisie, Allemande la freval des Loges, Sarabande, Gigue la Pagode, Gavotte, Menuet,
Allemande la Marie Anne, Tombeau pour Marais le Cadet, Rondeau le badin, La Georgienne dite
la Maupertuy

Das Tombeau fiir Ste. Colombe ist in Form einer Gavotte®?> komponiert, doch
zeigen sich die Tanzrhythmen nur selten, und nicht im thematischen Material
der Komposition (T. 31ff, 38ff, 92ff.). Die Form des Tombeaus ist duBerst frei: Es

21 Zu Gambentombeaux vgl. Vendrix (wie Anm. 119).

22 AufSer diesen beiden komponierte Marais zwei Tombeaux im Gedenken an einen Herrn Me-
liton und an Lully, seinen Kompositionslehrer am Hof Louis XIV. Zu Marais’ Leben und Werk
vgl. Sylvette Milliot und Jerome de la Gorce, Marin Marais, Paris 1991; zur franzésischen
Gambenmusik im 18. Jahrhundert vgl. Barbara Schwendowius, Die solistische Gambenmu-
sik in Frankreich von 1650 bis 1740, Regensburg 1970 (= Kélner Beitrdge zur Musikforschung;
59), Celia Pond, »Solo bass viol music in France c. 1680-1740. Ornamental style and the
virtuosox, in: Early music 6 (1978), S. 512—518 und Marie Rycroft, »Aspects of national styles
in gamba music of the eighteenth century, in: Nationalstile und europdisches Denken in
der Musik von Fasch und seinen Zeitgenossen, hrsg. von Konstanze Musketa, Dessau 1997,
S. 99-108.

23 Den Hinweis auf die urspriingliche Tanzform des Tombeau fiir Ste. Colombe verdanke ich dem
Gambisten Hans Georg Kramer (Hamburg).
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handelt sich um eine Art Variation tiber ein Thema mitsamt seinen Abspaltungen
und Verdnderungen. Erkennbar bleiben in den Varianten lediglich Rhythmus,
Chromatik, Tonwiederholungen sowie der Wechsel zwischen Dur und Moll tiber
einem gleichbleibenden Grundton. Im Tombeau fiir Marais’ Sohn sind zwar die
typischen punktierten Rhythmen der franzdsischen Ouverture durchgdngig hor-
bar, die Form jedoch ist die eines Rondeaus. Wie im Tombeau fiir Ste. Colombe
nimmt sich Marais auch hier einige Freiheiten, indem er die Zwischenspiele zu-
nehmend ausdehnt (8, 10, 16 Takte) und sie teilweise durch einen Halbschluss
direkt in das Rondeauthema (7 Takte) zuriickleitet.

Tombeau pour Mr. de Ste. Colombe

Takt: 1 3 5 8 13 20/21
Thema: VdG C Bc VdG VdG
Tonart: e G -V

ine
Takt: 8/29 4 60/61 | 77 82 91 100
Thema: Bc C VdG Bc
Tonart: a e H G -V | e e

ine

Tombeau pour Marais le Cadet

Thema | Episode1 Thema
Takte: 7 8 7
Tonart: g—-g -B g-g
(TS) V-I |
Episode 2 Thema | Episode 3 Thema
10 7 16 7
-D g-g G-F-G-C-D g-g
V- | V- |

Durch die Verlangsamung der Tanzform, die den typischen Rhythmus zwar noch
erkennen ldsst, und die Form der Tombeaux, die viel freier oder komplett anders
als die Tanzformist, entsteht eine Spannung zwischen dem Tanzsatz und der Stili-
sierung im Tombeau. Dieses Spannungsverhdltnis wird noch verstarkt durch den
Unterschied im Affektgehalt des urspriinglichen Tanzes und des Tombeaus, denn
vieldeutlicheralsin denformalen Aspekten zeigt sich das individuelle Gedenken
an einen Verstorbenen im musikalischen Affekt der Kompositionen.

In derRenaissance vollzog sich auch in der Musiktheorie ein Ruickgriff auf die
Antike, indem die Lehre vom musikalischen Ethos — das heif3t, dass die Musik
den Horer beeinflussen, Stimmungen ausdriicken und hervorrufen sowie Krank-
heiten heilen kann — wieder aufgegriffen wurde. Bis ins 17. Jahrhundert hatten
sich bestimmte musikalische Figuren herausgebildet, die durch melodische
Floskeln oder Regelwidrigkeiten im musikalischen Satz einen bestimmten Affekt
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auszudriicken vermochten. Die Affektenlehre wurde in Frankreich durch Marin

Die Macht des Todes und die Ohnmacht des Komponisten

Mersenne (1588-1648) propagiert, der sich auf René Descartes (1596-1650)

bezieht. Descartes trennt zwischen physikalischen Aspekten des Klangs, die
rational zu untersuchen sind, und den psychologischen Auswirkungen dieses

Klangs auf den Horer, die er rational fiir nicht greifbar héalt. Mersenne dagegen

untersucht genau diesen Einfluss der Musik auf den Horer. Dabei klassifiziert er

Konsonanzen als Basis der Komposition, wahrend er Dissonanzen ornamentale

Funktion zuschreibt. Zur Erzeugung bestimmter Klange oder Affekte werden die-
se kompositorischen Freiheiten im Satz von Mersenne geradezu gefordert®?+.
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92 Rebekka Sandmeier

Abb. 1: Tombeau pour Mr. de Ste. Colombe, VdG und B.c., Anfang aus: Marin Marais, Piéces de
violes ... 2e livre, Paris 1701. Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Musik-Akademie Basel

In den Tombeaux wird denn auch der Affekt der Trauer durch musikalische Figu-
ren ausgedriickt: Im Tombeau fiir Ste. Colombe ist schon das Thema mit seiner
chromatisch fallenden Linie, die zuerst iber einem Orgelpunkt und danach so-
fort im Bass erscheint, durch die musikalische Figur des »passus duriusculus«
sehraussagekréftig. Weitere musikalische Figuren sind Seufzer (Takte 47ff.) und
Ornamente, wie das »plainte« genannte Vibrato (Takt 6, Takt 18), oder das Glis-
sando (Takt 19)*>s.

Ornamente (nach Marais)

’ Triller
Mordent
¢ plainte (Vibrato)
flatement (zwei-Finger-Vibrato)

\Y Glissando
/ Arpeggio
e enfler (Anschwellen der Note)

Striche: p=pousser/t=tirer

Neben diesen Figuren, die eindeutig dem Affekt »Trauer« zuzuordnen sind, wer-
den auch harmonische Mittel eingesetzt, die zwar Regelverstéfle im musikali-
schen Satz darstellen, abernurdurch ihren Kontext mit Bedeutung belegt werden
konnen. Auch die Tonarten der Kompositionen — e-Moll und g-Moll — deuten auf
den Affekt der Trauer hin. Dieser wird durch chromatische Bassgénge (Takt 92—
97), Querstande und unerwartete Dissonanzen (Takt 33, Takt 42) noch verstérkt.

Das Thema im Tombeau fiir Marais’ Sohn dagegen offenbart seinen Affekt-
gehalt erst im Verlauf der Komposition. Die Dissonanzen in den gebrochenen Ak-
korden, die zumeist ganz oben liegen und durch Anschwellen des Tons (»enfler«)
hervorgehoben werden, erreichen erst durch die Wiederholung des Themas und
den Bezug zu dhnlichen Konstellationen in den Episoden ihre volle Ausdrucks-
kraft.

Abb. 2: Tombeau pour Marais le Cadet, VdG, Thema aus: Marin Marais, Piéces de violes ... 5e livre,
Paris 1701. Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Musik-Akademie Basel.

25 Fiir Informationen zur Spieltechnik bin ich dem Gambisten Hans Georg Kramer (Hamburg) zu
Dank verpflichtet.
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V.

Neben diesen sprachdhnlichen Aspekten im musikalischen Ausdruck, die eine
Verbindung zur literarischen Gattung des Tombeau herstellen, scheint es ange-
bracht auch rdumlichen Phdanomenen in der Musik nachzugehen, da das Tom-
beau urspriinglich ein dreidimensionales Objekt, ndmlich ein Grabmonument,
bezeichnete. Wie der musikalische Ethos in der Renaissance durch das Auffin-
den, die Ubersetzung und die Neuinterpretation antiker musiktheoretischer Texte
wiederentdeckt und zur Figurenlehre weiterentwickelt wurde, so zeigt sich auch
die Verbindung zu anderen Kiinsten in antiken Schriften und wurde als Analogie
zwischen den Kiinsten interpretiert. Vitruvius’ (1. Jahrhundert vor Christi Geburt)
De architectura, zum Beispiel, stellt die Verbindung zwischen Proportionen in der
Musik und in der Architektur her. Seine Schriften waren im Frankreich prasent, da
1673 eine neue Ubersetzung von Claude Perrault (1613-1688) angefertigt wurde.

Raumliche Aspekte werden in der Musik bildlich dargestellt — so gemahnt der
Rhythmus derThemen in beiden Tombeaux an einen Trauermarsch. Ofter kénnen
sie aber nur durch Abstraktion auf die Musik tibertragen werden. Orgelpunkte,
wieim Thema des Tombeaus fiir Ste. Colombe, erzeugen einen Stau in derHarmo-
nik, wahrend Anspielungen auf thematisches Material in den Zwischenspielen
des Tombeaus fiir Marais’ Sohn einen raumlichen Eindruck innerhalb der Archi-
tektur der Komposition vermitteln.

Die musikalischen Tombeaux zeigen also durch ihre sprachdhnlichen und
raumlichen Elemente Bezugspunkte zu ihren Vorldufern in der Literatur und der
bildenden Kunst; zudem weisen sie auch eine zeitliche Ebene auf: Diese mani-
festiert sich in der Form der Komposition durch Wiederholungen des Themas im
Tombeau fiir Marais’ Sohn, oder in den thematischen Veranderungen im Tom-
beau fiir Ste. Colombe. Aspekte der Zeit sind aber auch tief verwurzelt in dem
Spannungsverhdltnis zwischen der urspriinglichen Tanzform und der stilisierten
Komposition, das sich in der doppelten Gestalt des Tombeaus als Andenken an
das zeitgebundene Leben eines Verstorbenen in der Form eines zeitlosen Kunst-
werks ausdriickt®.

Die Erinnerung an den Verstorbenen wird zum Teil ganz plastisch dargestellt:
Im Tombeau fiir Ste. Colombe durch den thematisch beteiligten Basso continuo —
vermutlich ein Bezug auf Ste. Colombes Concert d deux Violes Esgales — und den
melodischen Einsatz dertiefen Lage — Ste. Colombe wird nachgesagt, erhabe die
siebte Saite auf der Gambe in Frankreich eingefiihrt. Hier zeigen sich denn auch
die Unterschiede in der Komposition fiir den Lehrer und fiir den Familienangeho-
rigen: Im Tombeau fiir Ste. Colombe wird seiner Spiel- und Kompositionsweise
gedacht und das Werk erlangt durch die Freiheit der Form eine kiinstlerische Zeit-
losigkeit. Das Tombeau fiir Marais’ Sohn dagegen driickt durch die exponierten
Dissonanzen und das Anschwellen einzelner Tone eher die Trauer der Hinterblie-
benen aus.

26 Zu rdumlichen und zeitlichen Aspekten in Lautentombeaux vgl. Goldberg (wie Anm. 118),
S.132-135.
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Das Gedenken an die Verstorbenen in den Tombeaux fiihrt allerdings zu einer
paradoxen Situation: Einerseits stellen die Kompositionen durch ihre Einglie-
derung in eine Reihe von Tanzformen einen Bezug zum Leben her, andererseits
geschiehtdiesaufeine eherstilisierte, abgehobene Art. Zudem offenbart sich ge-
radein derStilisierung — seiesin derForm oderin der Motivverarbeitung — derdie
Zeit iberdauernde Kunstcharakter des Werks, doch weisen die Abweichungen
vom regelhaften musikalischen Satz in den musikalischen Figuren wiederum auf
die Funktion der Komposition als Tombeau hin. Beide Tombeaux vereinen somit
auf unterschiedliche Art und Weise die Gegensdtze von Leben und Unsterblich-
keit, Trauerum den Verstorbenen und Kunstwerk in sich und heben so die Gegen-
sdtze in der Komposition auf. So offenbart sich nun auch die zweifache Gestalt
der Machtim Kontext der franzdsischen Gambentombeaux: die Macht des Todes
iberalles Lebendige und die Macht der Kunst tiber die Vergdnglichkeit. Demnach
misste der Titel des Referats eigentlich hei3en:

Liebe-Macht-Musik:

Die Macht der Komponisten tiber Verganglichkeit und Tod.

Sabine Meine
Epiphrase zu »Die Macht des Todes und die Ohn-
macht des Komponisten«

»Tous les matins du monde sont sans retour« — »Alle Morgen der Welt sind ohne
Wiederkehr«.

Leicht Giberh6rt man in der deutschen Fassung des Films Die siebte Saite die-
sen Satz, wenn ihn der Ich-Erzdhler Marin Marais (1656—1728) mitten im Film
scheinbar beildufig duert. Manchem Kinoganger musste damit der treffendere
franzosische Originaltitel Tous les matins du monde des ausgezeichneten Films
von Alain Corneau entgehen, der in dessen inneres Zentrum fiihrt*?”, Auf der
Grundlage des gleichnamigen Romans von Pascal Quignard (Paris 1991) erzahlt
der Film eine Geschichte, wie sie sich zwischen dem Gambisten de Sainte Co-
lombe (? bis ca. 1701*®) und seinem Schiiler Marin Marais in der Mitte des 17.
Jahrhunderts zugetragen haben kénnte: Sieur de Ste. Colombe zieht sich nach

27 U.a.war er bester Film des Jahres 1991, bekam 1992 einen César fiir die Regie sowie den Prix
Louis Delluc. Die Beteiligung Jordi Savalls trug mafigeblich dazu bei, dass es auch ein Film
tiber Musik wurde. Fiir (auch didaktisch) interessante Hintergrundinformationen zum Film
vgl. die franzdsische Internetseite eines Schulprojekts http://users.skynet.be/litterature/
matins/accueil.htm [01.08.07].

28 Bislang ist kein Vorname belegt. Die These auf der o.g. Internetseite, dass de Sainte Colom-
be identisch mit einem Mann namens Auguste Dautrecourt ist, bleibt in Alexandra Lichten-
thals Artikel fiir MGG2 (Personenteil 14, Kassel 2005, Sp. 820-821) unerwéhnt, obwohl sie
den Film als Impuls zur Wiederentdeckung des Komponisten erwdhnt.
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dem Tod seiner geliebten Frau mit seinen zwei Tochtern Madeleine und Toinette
auf einem Landgut an der Biévre, unweit von Versailles, vom gesellschaftlichen
Leben zuriick und widmet sich ganz seiner Musik. Diese zieht den jungen Ma-
rin Marais an, der von Meister Sainte Colombe das Gambenspiel in einer Tiefe
erlernen will, die ihm als Person bislang verschlossen ist und sich am monda-
nen Hof in Versailles kaum entfalten kann, wo Marais letztlich Karriere macht®s.
Innerhalb dieses narrativen Rahmens handelt Tous les matins du monde von
der Fliichtigkeit des Lebens und der Macht der Musik, die diese einfangt und
iberwindet. Der Film bietet sich daher an, Rebekka Sandmeiers Gedanken zum
Tombeau des 17. Jahrhunderts zwischen den Motti von der »Macht des Todes
iber den Komponisten« und »der Macht der Komponisten {iber Verganglichkeit
und Tod« zu flankieren.

Die wenigen Lehrsdtze, die Sieur de Ste. Colombe Uber sein Spiel weiter-
gibt, verstarken den Eindruck, dass Bassgambenmusik eine Kunst ist, die in
ihrer Ahnlichkeit zum Gesang die Spanne zwischen Vanitas und Zeitlosigkeit be-
sonders gut zum Ausdruck bringt: »Jede Note muss so enden, als ob sie stirbt«
und »Jeder Bogenstrich ist wie ein Mensch, den man verliert«. Unter den spar-
lichen Hinweisen auf Sainte Colombes Wirken weify man, dass er dem Instru-
ment eine tiefe siebente Saite (das A) hinzufiigte, um ihm noch dunklere Téne zu
entlocken®, So steht im Zentrum des Films denn auch (historisch tiberlieferte)
Musik, die den Tod und die schmerzvolle Erinnerung an vergangenes Leben the-
matisiert: Das Tombeau des regrets mit den Suitensdtzen Les Pleurs, Gavotte
du Tendre, Le Retour, das Sainte Colombe aus Anlass des Todes der Ehefrau
komponiert hatte, beginnt er nach Jahren anhaltender Trauer in Erinnerung an
sie zu spielen, bis sie ihm selbst als lebendiges Bild erscheint und mit ihm in
einen geheimen, sprachlosen Dialog tritt. Wie im orphischen Mythos ermachtigt
die Musik Sainte Colombe, seine Liebe zuriickzuholen. In Anlehnung an die Ge-
malde eines Georges de La Tour lasst er den Ort dieser Begegnungen von Lubin
Baugin (1610-1663), einem fiir seine Natures mortes bekannten Maler, in einem
Stillleben festhalten, was wiederum den Betrachtenden des Films die Augen fiir
die Kunstfertigkeit 6ffnet, mit der hier visuell das historische Ambiente rekons-
truiert wird®.

Marin Marais spielt den Gegenpart von Sainte Colombe und reprdsentiert damit
auch die Hofmusik Versailles, tiber die sich sein Lehrer erhaben fiihlt. Starker als
im Roman wird der Kontrast beider Personen musikalisch ausgestaltet’2. Dem
Probespiel des heranwachsenden Marais, mit dem er sich um die Gunst Sainte
Colombes bewirbt, fehlt es in Tempo, Ton und Phrasierung an Reife und Nuancie-
rung und macht hérbar das Urteil seines Lehrers nachvollziehbar, dass Marais

29 Marais wurde 1675 Gambist in Lullys Orchester und 1679 officier ordinaire de la musique in
der chambre du Roi

o Er umspannte die Saiten zudem mit Silberdraht. Vgl. Lichtenthal, »Sainte Colombe« (wie
Anm. 2).

31 Bilder des Films: Yves Angelo

132 Auch farblich: Marin Marais tritt, wie andere Protagonisten aus dem Umfeld des Versailler
Hofs in rot und weiss auf; Monsieur de Ste. Colombe trdgt dagegen stets schwarz.
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zwar »das Ohr des Konigs erfreuen« konne, aber damit noch langst kein Musiker
sei. Im riickblickenden Rahmen des Films urteilt sich der gealterte Marais selbst
als »Hochstapler« ab, der es nur zu »Zucker, Gold und Schande« gebracht habe,
wahrend er seinen Meister als die »Musik« selbst erinnert. Zu dieser durchaus
schematischen Gegeniiberstellung zwischen Hofmusik und wahrer Kunst passt
es, dass Sainte Colombes Tombeau de regrets in der dreiteiligen Suitenform
jeglicher Tanzcharakter abhanden gekommen ist. Die einzelnen Sdtze — und be-
vorzugt Les pleurs (»die Tranen«) — werden im Film isoliert voneinander gespielt
und als Charakterstiicke fiir die semantische Ausgestaltung einer Szene genutzt.
Dagegen wird der Versailler Hof klanglich mit einem reprdsentativen Tanz, der
Marche pour la cérémonie des Turcs von Jean-Baptipste Lully, eingefiihrt, ganz
im Sinne des Films Der Konig tanzt (Le Roi danse, Regie: Gérard Corbiau 2000),
der Tous les matins du monde zeitlich und thematisch sinnvoll ergdnzts.

La Réverie von Marin Marais trdgt dagegen dazu bei, die Kontrastierung von
Hofleben und einem freieren, naturnahen Leben bzw. zwischen Schiiler und
Lehrer aufzubrechen®4. Sie steht fiir die Sensibilitdt, an der es dem jiingeren
Musiker zundchst zu fehlen scheint, deren Bedeutung ihm aber umso bewusster
wird, als er als Hofmusiker arbeitet und dem Unterrichtsverhdltnis mit Sainte
Colombe entwachsen ist. Dessen Tochter Madeleine ist die Réverie im Film ge-
widmet. Sie, die so melancholisch veranlagt ist, dass sie ihre Seele schlechter
als die lebensfrohe Schwester Toinette vor der Trauer des Vaters schiitzen kann,
verliebt sich ausgerechnet in den jungen Marais, der von ihr die Musik erlernt,
nachdem sich der Meister dem Schiiler verschlossen hat. Dass Marais ihre Liebe
nicht erwidern kann und sie verlasst, kann sie nicht verwinden und erhangt sich,
nachdem er ihr Stiick noch einmal an ihrem Krankenbett gespielt hat. Letztlich
bleibt Marais den Sainte Colombe verbunden und sucht den alten Meister im-
mer wieder heimlich nachts auf, um aus seinem Spiel zu lernen. Schiiler und
Lehrer spielen am Ende Les Pleurs, den ersten Satz des Tombeau de regrets, ge-
meinsam und erreichen darin eine Harmonie, die Sainte Colombe gefehlt hatte,
um gelost aus dem Leben treten zu konnen.

Tous les matins du monde nutzt die Leerstellen in der Biographie von Si-
eur de Sainte Colombe, um frei vom Anspruch historischer Authentizitdt einen
gleichwohl historisch plausiblen und psychologisch eindrucksvollen Erzahlrah-
men zu schaffen, in dem das Hauptthema die Musik bleibt. Fiir eine Kontextuali-
sierung der Gattung des Tombeau eignet sich der Film besonders. In Anlehnung
an zeitgenossische Stillleben, auf denen u.a. Musikinstrumente als Vanitas-
Symbole eingesetzt werden, veranschaulichen Bilder die zeitgendssische Idee,
dass die Fliichtigkeit und Schénheit der Musik gleichermafien fiir die Prdsenz
des Todes im Leben steht.

33 Ebenso bietet sich Ariane Mnouchkines Film Moliére (1978) als Erweiterung und Vertiefung
der Thematik an.

34 Aus dem 4é livre de Piéces de viole.

35 Vgl. z.B. David Baillys Selbstbildnis mit Vanitas-Stillleben (1651), in: Tod und Musik. XXVI.
Internationale wissenschaftliche Arbeitstagung Michaelstein 1998, hrsg. von Giinter Fleisch-
hauer u.a., Blankenburg 2001 (Michaelsteiner Konferenzberichte; 59), S. 45—-61, hier S. 50.
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»Wie im Film« - Filmdsthetische Kategorien in
Puccinis Tosca

Einleitung

Scarpia, Cavaradossi und schlielich Tosca. — Das ist die Reihenfolge, in der die
Protagonisten in Giacomo Puccinis Oper Tosca zu Tode kommen. Liebe, Macht
und Musik: diese Trias bildet den Stofffiir einen Thriller, zu dem Puccini die Musik
schreibt.

Bereits vor liber 20 Jahren formulierte Sieghart Dohring in den Analecta
Musicologica, den Verdffentlichungen der musikgeschichtlichen Abteilung des
Deutschen Historischen Instituts in Rom, eine Beobachtung, die die Kompositi-
onstechnik Puccinis sehr treffend beschreibt. »Das Verfahren ist ein tendenziell
>filmisches««®®, Und Erich Wolfgang Korngold meinte einst: »[...] Tosca is the
best film score ever written.«*” Doch was bedeutet das?

Sowohl in der Oper als auch im Film verbinden sich Bild und Ton zu hoch-
wirksamen Strukturen. Und Filmemacher wissen diese mediale Komplexitat, die
Macht der Bilder und die Wirkung von Musik, vornehmlich ihr artifizielles Wech-
sel- bzw. Zusammenspiel, seit den Anfangen des Tonfilms fiir sich zu nutzen.
Bereits Anfang der 1930er Jahre entstanden so in Hollywood die ersten Tonfilme
mit durchkomponierter Partitur3®. Welch hoher Stellenwert nun der fiir einen
Film komponierten Musik beigemessen wurde, zeigte sich im Jahre 1934 mit der
Einflihrung der Oscar-Kategorie »Best Score«. Das Aufbliihen des Tonfilms ver-
lief parallel zur groBen Emigration aus Europa in den 30erJahren, mit der Schau-
spieler, Regisseure und vor allem Komponisten nach Hollywood kamen. Diese
Musikergeneration, die dort den charakteristischen Film-Sound prégte, brachte
eine handwerklich-stilistische Grundlage mit, die ihrerseits bereits ein interkul-
turell geprdgtes Produkt war: Hier war zum einen der um die Jahrhundertwende
etablierte und auch von Puccini assimilierte musikalische Exotismus wirksam,
also das Interesse an auBereuropdischen Kulturen (Japan, China), zum ande-
ren aber auch der Aufschwung der Tanz- und Unterhaltungsmusik in den 20er
Jahren, die den Bereich der so genannten ernsten Musik nachhaltig pragte und
die sich wiederum am amerikanischen Jazz orientierte. Zugleich beherrschten
die Filmkomponisten Hollywoods einen Stil, der durchaus als spatromantischer
Eklektizismus in der Wagner-Puccini-Strauss-Linie bezeichnet werden kann.

136 Sjeghart Dohring, »Musikalischer Realismus in Puccinis Tosca, in: Studien zur italienischen
Musikgeschichte XIll (= Analecta Musicologica; 22), hrsg. von F. Lippmann, Laaber 1984, S.
270.

137 Zitiert nach Josef Kloppenburg, in: Musik multimedial, Laaber 2000, S. 100.

38 Vgl. Erich W. Korngolds Captain Blood (1935) und Max Steiners Der Verrdter (1935).
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Parallel zur dynamischen Entwicklung des Filmes, als technisch innovatives
Medium, kommt es in der italienischen Oper am Ende des 19. Jahrhunderts zu
tiefgreifenden Wandlungsprozessen, deren vielfaltige Erscheinungsformen sich
mit Stilbegriffen wie »Verismo« nur unzulanglich charakterisieren lassen. In Ita-
lien bleibt die Hegemonie der Oper und des Belcanto in der Tradition von Bel-
lini, Rossini und Verdi ungebrochen. Als erfolgreichster Opernkomponist seiner
Zeit steht Giacomo Puccini im Zentrum dieser Entwicklungen. Puccini zahlt zu
den meistgespielten Opernkomponisten des 20. Jahrhunderts. Puccinis Werke
sind geprdgt von farbenreicher Instrumentierung, psychologisch feinsinniger
Personencharakteristik und musikalisch ausgefeilter Dramaturgie. Gleichwohl
sind seine Opern bisweilen als riihrselig, sentimental, ja bedeutungslos®? be-
zeichnet worden. Doch dieses Bild hat sich mittlerweile gewandelt. So liegen
die Vorziige seiner Musik insbesondere im sicheren Gespiir fiir eine dramatur-
gisch spannungsreiche Darstellung von bildlich-szenischer und musikalischer
Aussage. Nicht zuletzt nimmt sein Instinkt fiir das musikalische >timing¢ einer
Szene dramaturgisch-technische Aspekte vorweg, die erst in der Filmmusik Hol-
lywoods essenziell werden.

Die zur Puccini-Rezeption parallel verlaufende Entwicklung der Filmmusik
und deren musikwissenschaftliche Erforschung offenbaren zunehmend kom-
plexe Techniken und variable Funktionen von Filmmusik, die die dsthetischen
Qualitaten der Musik Puccinis in einem anderen Licht erscheinen lassen. Vieles,
was die Fachliteratur in der Vergangenheit als kompositorische Schwache und
konzeptionelle Unzuldnglichkeit Puccinis abqualifiziert hat, erhdlt nun im filmas-
thetischen Kontext eine vollig neu wahrzunehmende Wirkungsdimension. An-
ders formuliert: Aus der filmmusikalischen Perspektive erwachsen Verstandnis
erweiternde Zugénge zu (Puccinis) Opern.

Aufdiese mogliche Erweiterung des Blickfeldes noch verzichtend, unterstellt
Mosco Carnerim Zusammenhang mit Puccinis Tosca:

»Hat Puccini alle seine Mdglichkeiten genutzt? Die Antwort ist: Nein. Die gleichzeitige

Darstellung einer religiosen Atmosphdre und der verschiedenen Gemiitszustdnde, die
Scarpia durchlduft, hatte ein Genie wie Wagner oder Verdi erfordert.«4°

Gleichwohl spricht Carner Puccini die beabsichtigte und tatsdchlich erzielte Wir-
kung nicht ab, ja er sieht sie sogar »durch eine geschickte Kombination nicht-
musikalischer Mittel szenischer, schauspielerischer und verbaler Art«*4* erreicht.
Hier nun fehlt Carner der Blick fiir das >Filmische« in Puccinis musikalischer Po-
etik vollig. Dass es namlich gerade musikalische Mittel sind, die Puccini ver-
wendet, soll im Folgenden aufgezeigt werden. Ob die Opern Puccinis in einer
zunehmend durch Film und Fernsehen, durch Spots und Clips visualisierten Welt
deswegen so populdr sind, weil die Rezipienten diese dsthetische Verwandt-
schaft zwischen Bild und Ton spiiren und sinnlich nachvollziehen, bleibe dahin-

139 Vgl. Aussagen der Italiener Luigi Nono und Luciano Berio, in: Dieter Schickling, Giacomo Puc-
cini: Biographie, Stuttgart 1989, S. 396.

1 Mosco Carner, Puccini, Frankfurt am Main 1996, S. 619.

w“ Ebd.
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gestellt. Die Vorraussetzung zu einem allgemeinen Verstandnis dieser Musik ist
zweifellos durch die jahrzehntelange Erfahrung mit medialen bzw. multimedia-
len Artefakten gegeben. Puccinis Musik ist in ihrer dramaturgischen Konzeption
so dicht mit dem szenischen Bild verkniipft, dass sich der Horer ihrer Wirkung
nicht entziehen kann. Es diirfte dieser musikalische Sog sein, der haufig als
»Rihrung« beschrieben wird: »Die Ergriffenheit und Riihrung, die den Zuschau-
er und Zuhorer beféllt, resultiert hier unvermittelt aus der musikdramatischen
Form und ist nicht Folge duf3erer Reize.«*4> Was aber ist das Wesen dieser Form?
Mit welchen musikdramatischen Mitteln gestaltet Puccini eine Schlussszene?
Dies soll am Beispiel seiner Oper Tosca untersucht werden. Dabei interessiert
uns im Zusammenhang mit dem Thema »Liebe—Macht—Musik« vor allem das
szenische Tableau am Ende des ersten Aktes.

Zum Inhaltund historischen Kontext

Die Oper Tosca beruht auf historischen Tatsachen und handelt explizit am 17. Juni
1800 inRom. Nach dem Tod des Papstes Pius VI. waren Truppen der Kénigin Maria
Carolinain Rom eingedrungen, hatten die Macht an sich gerissen und die franzé-
sische Besatzung vertrieben. Maria Carolina, Tochter der Kaiserin Maria-Theresia
und ehrgeizige Gemahlin des schwachen Ferdinand IV. von Neapel, gibt im Pa-
lazzo Farnese ein Fest zu Ehren des Osterreichischen General Melas, der in der
Schlacht von Marengo (14. Juni 1800) einen vermeintlichen Sieg tiber die franzo-
sischen Truppen errungen hatte. Zuvor aberwird in der Kirche Sant’ Andrea della
Valle ein offizioses Te Deum inszeniert.

Funktionen und Stilmittel der Filmmusik

Puccini nimmt hier im dramaturgischen Kontext die Tradition auf, politisch-
historische Ereignisse wie z.B. gewonnene Schlachten oder Friedensschliisse
in einem feierlichen Te Deum zu begehen und damit eine religiose liturgische
Handlung politisch zu instrumentalisieren. So wird also ein vermeintlicher Sieg
iberNapoleonin derSchlachtvon Marengo entsprechend mit einem grandiosen
Te Deum gefeiert. Im Kirchenraum von Sant’ Andrea della Valle ergeben sich viel-
faltige Moglichkeiten, zwischen szenischer (im>on<) und auRerszenischer Musik
(im >off<) zu pendeln. Wie in den anderen kirchenmusikalischen Einblendungen
wie »Angelus-Gebet«, »Kantate« und »Dies Irae«-Sequenz verfolgt Puccini auch
am Ende des ersten Aktes mit dem feierlichen Te Deum eine ausgepragte Inter-
ruptionsdsthetik: Die Passagen werden liturgisch nicht vollstandig bzw. nicht
angemessen zu Ende gefiihrt, sondern sie werden kunstvoll mit musikdrama-
turgisch ambitionierten >Storfaktoren< unterbrochen. Die Art und Weise dieser
Unterbrechungen ist dabei sehr disparat und im Einzelfall hochst komplex.*3

12 Karl Georg Berg, Giacomo Puccinis Opern: Musik und Dramaturgie, Kassel 1991, S. 117.
143 Vgl. Martin Hoffmann, »Kirchenmusik in Puccinis Oper Tosca, in: Musik unterrichten: Musik
und Glaube, hrsg. von Dieter Biihrig, Kissing 2006.
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Puccini beendet den ersten Akt, eine liturgische Szene, mit sunliturgischer<
Musik. Dabei kontrapunktiert er die Biihnenszene mit >unpassender< Musik. So
schlief3t der erste Akt zwar szenisch, aber nicht musikalisch mit dem feierlichen
Te Deum. Pucciniwechselt hiervon deranfanglichen musikalischen Paraphrasie-
rung der liturgischen Szene tatsdchlich in eine parallel zum Bild angelegte musi-
kalische Fokussierungdes Individuums, daervonderfeierlichen Messe schwenkt
und mit den sogenannten Scarpia-Akkorden die Messe gleichsam akustisch
ausblendet. Ungeachtet dessen wird die Liturgie kontinuierlich fortgesetzt. Der
vierstimmige Chorsatz des »Te Deum laudamus« wird von den Scarpia-Akkorden
unvermittelt unterbrochen. Damit verldsst die Musik sprungartig die eigentliche
Szene. Der erste Akt, bzw. das zu feiernde Te Deum ist an dieser Stelle aber noch
nichtbeendet. Was nun folgt, zeigt beispielhaft, wie sehr Puccinis musikdramati-
sche Vorstellung auf die Funktion und die Asthetik der Filmmusik vorausweist.

Zundchst aber sei auf unterschiedliche Techniken verwiesen, die einen ers-
ten Einblick in filmdramaturgische Mittel erméglichen sollen. Relativ umfassend
und vielseitig ist der Versuch einer Unterteilung der verschiedenen Funktionen
in der Filmmusik in einem strukturalistischen Modell von Georg Maas (1994). Er
unterteilt die Musik zur Szene in tektonische, syntaktische, semantische und
mediatisierende Funktionen?4,

— Tektonische Funktionen wirken dann, wenn die Musik als Rahmen zur dufle-
ren Gestalt verwendet wird (Vorspann, Nachspann, Titelmusik, eigenstandi-
ge Musiknummer, Songetc.).

- Eine syntaktische Funktion erhalt Musik dann, wenn sie Teil der Erzahlstruk-
turwird. Durch die Musik werden entwederweiche Ubergénge oderaberauch
starke Abgrenzungen zurjeweils ndchsten Sequenz geschaffen. (Verklamme-
rung und Akzentuierung von einzelnen Szenen)

— Diesemantische Funktion nimmt Bezugaufden filmischen Inhalt, indem sie
eine Szene beschreibt und kommentiert.

— Die mediatisierenden Funktionen vermitteln schlieflich zwischen Film und
Publikum.

Diese Funktionen der Filmmusik beschreiben auch im Wesentlichen die mog-
lichen Ziele, die Puccini mit seiner situativ ausgerichteten und kontextuellen
Motivbehandlung verfolgt. Wie Sieghart Dohring klargestellt hat, verwendet
Puccini hier Motive erstens als Erinnerungsmotive, zweitens als assoziative
Motive ohne semantische Eindeutigkeit, und drittens als aus einem Bedeu-
tungskontext emanzipierte Bausteine. Puccini verabschiedet sich hier also von
einer konventionellen Leitmotivik im engeren Sinne und entwickelt dabei die
Moglichkeit, das semantische Potenzial eines Motivs zu variieren. Es verliert
dadurch seine Starre und wird im Kontext flexibel. Auch mit diesem Verfahren,
die Motive netzwerkartig und offen zu verwenden, nimmt Puccini bereits Funk-

w4 Georg Maas, Musik und Film- Filmmusik. Informationen und Modelle fiir die Unterrichtspra-
Xis, Mainz 1994, S. 35f.; vgl. auch Claudia Bullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik,
Augsburg 2001, S. 63-74.
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tionen der Filmmusik Hollywoods vorweg. Was Georg Maas fiir den Film konsta-
tiert, gilt in gleicher Weise auch fiir die Oper Puccinis: »Und gerade das zeichnet
raffinierte Filmmusik aus: Sie begniigt sich nicht damit, dass sie eine einzige
Funktion erfiillt, sondern sie ist mehrschichtig angelegt.«%5 Als Replik auf die
vielgescholtenen Leitmotive Hollywoods beschreibt Maas das Wesen hochwer-
tiger Filmmusik:

»Ein »gutes« Leitmotiv kann aber mehr; es kann konnotativ seine Bezugsfigur charak-

terisieren (als méchtig, als liebenswiirdig, als vertraumt etc.) oder in vielfiltiger Weise
denotativ wirken, aber auch syntaktische Funktionen tibernehmen.«¢

Fiir Puccini gilt wiederum: »Die srealistische« Konzeption des musikalischen
Dramas bestimmt die Wahl der Darstellungsmittel und die jeweilige Art ihrer
Anwendung.«* Im Folgenden wird klar, wie die aus drei Akkorden bestehende
Scarpiamusik (ich vermeide den verengenden Begriff »Motiv«) sowohl seman-
tisch, syntaktisch als auch tektonisch verwendet wird.

Diegese

Wie im Film motivieren bei Puccini spezifische Schallereignisse besondere Ka-
meraeinstellungen oder reprdsentieren jene Teile des Raumes, die nicht sichtbar
sind. Dabei stellt sichimmerwiederdie Frage: Woher kommt der Ton?

Die Herkunft des Tones soll auch in der Te Deum-Szene untersucht werden
und ebenso die Frage, welche Moglichkeiten sich damit fiir seine narrative Funk-
tion ergeben™®. Um die Herkunft eines Schallereignisses zu bestimmen, miissen
zundchst einige Begriffe geklart werden. Hier ist zuerst der Begriff Diegese zu
bestimmen. Dieser bezeichnet das raumzeitliche Kontinuum, in dem sich die
fiktionale Handlung entwickelt. Als diegetisch bezeichnet man einen Ton immer
dann, wenn seine Quelle zum raumzeitlichen Kontext gehort. Alles also, was
Teil der Handlung ist und »im Film« passiert, ist Teil der Diegese. Ihr gegeniiber
stehen die nondiegetischen Tone. Dies sind Tone, die von aufierhalb der Diege-
se stammen. Als Beispiel sind hier etwa die Titelmusik (maintitle) oder gespro-
chene voice-over-Kommentare (Erzahlstimme) zu nennen. Nondiegetische Tone
sind also Tone, die nicht Teil der Handlung sind und nicht im filmischen Raum
ihren Ursprung haben. Diegetische Tone unterteilen sich in on- und off-Téne.

Beion-Tonen ist die Quelle im Bild zu sehen. On-Téne sind innerszenisch. Bei
off-Tonen ist die Quelle im Bild nicht zu sehen, sie sind auBerszenisch. Diese Un-
terscheidungist allerdings zu einfach, denn oft kann man dies gerade im Zusam-
menhang mit off-Tonen nicht ohne weiteres nachvollziehen. Aus diesem Grund ist
es verniinftig, im Bereich der off-Tone eine weitere Unterscheidung einzufiihren.
Man differenziert zwischen aktiven und passiven off-Ténen. Ein passiver off-Ton

s Ebd.,S.38.

1“6 Ebd.,S. 38f.

w7 Sjeghart Dohring (wie Anm. 1), S. 270.

48 Vgl auch Barbara Fliickiger, die die narratologischen Konzepte der franzdsischen Poststruk-
turalisten, vor allem Roland Barthes und Gérard Genette, ausgiebig erldutert, in: Barbara
Fliickiger, Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films, Marburg 2001, S. 370ff.
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betrifft den Protagonisten nicht, er nimmt keinen Einfluss auf das Geschehen.
Er wirkt vielmehr atmosphdrisch und grundiert die Bildaussage akustisch. Ein
aktiver off-Ton dagegen wirft Fragen auf, er macht neugierig. Erist aktiver Teil der
Handlung und der Zuschauer mochte nach dem Héren wissen: Was hat man da
gehort, was geschieht? Die aktiven off-Tone rufen eine Reaktion beim Betrachter,
und oft auch bei den Protagonisten hervor. Sie konnen Verwirrung stiften odersie
fordern zum Suchen auf. Diese aktiven off-Tone schaffen sowohl Aufmerksamkeit
als auch Neugierde, sie energetisieren die Szene und treiben die Handlung voran.

Analyse

Wie in der Filmmusik, so spielt auch der Sound eine wichtige Rolle im Werk Puc-
cinis. Mit Klangen und Gerduschen eroffnet er dem Horer neue Welten. Die Thea-
terblihne gewinnt so zusatzlich auch raumzeitliche Tiefe. Der Standort innerhalb
dersKirche< kann so — vergleichbar mit einer aufwendigen Kamerafithrung — im-
mer neu definiert werden. Filmische Mittel, wie Nahaufnahme, Totale, Kamera-
schwenks und dhnliche Techniken werden soin einem musikalisch dquivalenten,
vornehmlich diskontinuierlichen Stil in Puccinis Partitur (vgl. das Notenbeispiel
aufS. 104) vorweggenommen. Immerwiederwerden laute Kanonenschiisse wih-
rend der liturgischen Szene abgefeuert. Diese profanen Signale, diese unliturgi-
schen Schallereignisse passen nicht in diese kirchliche Szene und rufen somit
Neugierhervor. Man mochte wissen, was passiertist. Solche aktiven off-Tone, die
von aufBen ein realistisch-atmosphdrisches Raumgefiihl auf der Biihne herstel-
len, fordern vom Zuhérer eine Deutung der jeweiligen Signale. Das Auere, die
akustische Umwelt jenseits der Biihne, trifft auf das Innere der Szene und kann
dem semantisch hochgeladenen, vieldeutigen Motiv innerhalb des Tableaus
schlieBlich eine eindeutige Wirkung zukommen lassen. Kanonenschiisse als
akustische Signale polarisieren und fordern den Horer auf, sich in der jeweiligen
Situation affektiv zu orientieren. Allerdings sind die Grenzen zwischen on und off,
zwischen diegetischer und nondiegetischer Musik auch in diesem Fall nicht im-
mer ganz deutlich zu ziehen. Die Kanonenschiisse, die die Wahrnehmungsebene
um eine weitere Dimension erweitern, sind selbstverstandlich diegetisch, auch
wenn die eigentliche Schallquelle aufierhalb des Kirchenraumes liegt und sie
deshalb nichtsichtbarist. Selbstverstdandlichwerden diese Schiisse abervon der
versammelten liturgischen Gemeinde u n d von ScarpiaingleicherWeiseinner-
halb der Szene horbar wahrgenommen. Als innerszenisches liturgisches Schal-
lereignis werden von Puccini die Orgel und die Glocken dem auf3erszenischen
Kanonengedonner gegeniibergestellt. Das sind dann gerade die musikalischen
Strukturen, die nicht nurals punktuelle akustische Einzelereignisse, sondern als
komplexes Sounddesign auf den Horer und Betrachter wirken. So mischt Pucci-
ni die inner- und auBlerszenischen Schallereignisse der Glocken, der Orgel, des
Chores und der Kanonenschiisse zu einem spezifisch szenischen Sound. Puccini
erzeugt dadurch eine atmosphdrische Stimmung tiber eine ganze Szene hinweg,
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die den Horer nicht zuletzt durch die Wahl der Instrumente, einschliefSlich ihrer
Semantik, mitihrem expressiven Gehalt affirmativ auf das Bild einstimmt.

Der abrupte Ubergang bei Ziffer 89 wendet die Musik vom szenischen on in
die Psyche des Scarpia hinein (off). Die Musik verdndert somit auch die Perspek-
tive der Wahrnehmung. Nicht mehr Scarpia betrachtet die Szene aktiv, sondern
erwird pldtzlich in einer Art smusikalischer Totale« selbst zum Betrachteten. Die-
ser Wechsel von subjektivem Erleben und objektiver Darstellung wird somit von
Puccini mit musikalischen Mitteln evoziert. Scarpia wird musikalisch gleichsam
gezoomt, seine Psyche wird mit den drei Akkorden transparent. Er wird zum Ob-
jekt, zum zentralen Ziel des Interesses und der Aufmerksamkeit. Barbara Fliicki-
ger nennt dieses Phanomen die »Dissoziation von Ton und Bild«*. Durch diese
Inkongruenz von Bild und Musik »entsteht eine Diskrepanz, die einen energeti-
schen Fluss auslost und den Zuschauer aktiviert.«° In diesem Sinne erhilt die
Musik hier konnotativ semantische Funktion.

Diese aufwdndig komponierte musikalische Perspektivik fasziniert am Ende
des ersten Aktes besonders dann, wenn sie den Zuschauer auf einer hdheren, af-
fektiven Ebene beeinflussen und ihn Gefiihle wie Angst, Aggression oder Gefahr
regelrecht spiiren lassen.

Wenn dann abschlieend derVorhang »rasch« fillt, befindet sich die Partitur
scheinbar endgiiltig im off. Tatsdchlich bleiben die zusatzlichen zwei Kanonen-
schiisseaberauch nach dem gefallenen Vorhangals naturalistisch-akustisch rea-
le Schallereignisse in der Diegese und bilden mit dem nondiegetischen Abspann
das Ende des ersten Aktes. Die Person Scarpia ist zwar nicht mehr prasent, das
System Scarpiajedochbleibtfiirdiefolgenden Akte wirksam.Diese Macht, dievon
Scarpiaals Polizeichef ausgeht und die die Liebe zwischen Tosca und Cavarados-
si existenziell bedroht, wird am Ende des ersten Aktes schliefilich dominantisch
(B-Dur—Es-Dur) und im dreifachen forte energetisiert und somit wirkungsmachtig
aufrechterhalten. Daraus ergibt sich mit dem ebenfalls nondiegetischen, bei ge-
schlossenem Vorhang intonierten dreitaktigen Vorspann ein kraftvoller Rahmen
fiir den gesamten ersten Akt. Die Musik des Nachspannes, hier also die Musik,
die nach dem geschlossenen Vorhang erklingt, wirkt somitin mehrdimensionaler
Weise zugleich tektonisch (Abspann), syntaktisch (Verbinden disparater Teile)
und semantisch (System Scarpia).

Schluss

Indem Puccini solche Klangstrukturen in einen wechselnden diegetischen Zu-
sammenhang stellt, kann er sie als zuséatzliche Gestaltungsebenen einfiihren.
Sowohl Puccinis sicheres Gespiir fiir das musikalische timing einer Szene als
auch seine dsthetische Vorstellung von Szene, zu verstehen als artifiziell kom-
ponierter, auf Biihne, Dialoge und Musik abgestimmter akustischer Plot, verleiht

1“9 Ehd., S.395.
Ebd.
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seinem Opernschaffen so neue und zukunftsweisende Ausdrucksméglichkei-
ten, die uns dann in der Filmmusik Hollywoods wieder begegnen.
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Abb. 1: Giacomo Puccini, Tosca, Klavierauszug, nach dem Autograph der Partitur revidiert von
Francesco Bellezza, Mailand 1966, S. 117. Mit freundlicher Erlaubnis des Verlags G. Ricordi & Co.



105
Rebekka Sandmeier
Epiphrase zu »Wie im Film«

Furviele Schiiler/innen und selbst noch fiir Studierende stellt der Zugang zur Gat-
tung Oper ein fast uniiberwindliches Problem dar. Das Bilhnengeschehen ist oft
nicht intuitiv nachvollziehbar, da die Handlung zeitweise extrem gerafft, zeitwei-
se enorm gedehnt wiedergegeben wird. Zudem scheinen die Charaktere auf der
Biihne vollig irreal, da sie sich singend verstandigen, so dass den jugendlichen
Zuhorern und jungen Erwachsenen die Empathie mit den handelnden Personen
schwer fallt. Dafiir hat diese Zielgruppe Erfahrungen mit multimedialen und in-
terdisziplindren Kunstformen wie Film und Video, wahrend sich die traditionelle
Opernforschung mit gerade diesen Merkmalen der Gattung Oper schwer tut. So-
bald die Analyse von Opern iiber eine Inhaltsangabe hinausgehen soll, miissen
Aspekte der Dramaturgie, Inszenierung, Sprache und Musik und deren Zusam-
menspieluntersuchtwerden. Doch fiirdieses Zusammenspiel derverschiedenen
Elemente in der Oper hat die Musikwissenschaft bisher keine speziellen Metho-
den entwickelt.

In dieser methodologischen Liicke steht der Ansatz von Martin Hoffmann, der
Kategorien zur Untersuchung von Filmmusik auf die Oper anwendet und somit
einen neuen Weg aufzeigt, Schiiler/innen und Studierenden die Gattung Oper
nahe zu bringen. Die Parallelen zwischen Oper und Film liegen auf der Hand: Bei-
de Kunstformen bedienen sich der Sprache, des Bildes und der Musik. Einerseits
liefert die Musik in der Oper —wie im Film — durchaus Klénge, die in die Handlung
aufderBiihne eingebunden sind; andererseits wird sie im Film — dhnlich der Oper
—auch zum Ausdruck innerer Gefiihle der handelnden Personen benutzt.

In beiden Kunstformen tibernimmt die Musik dhnliche Funktionen und kann
somit einen groRRen Einfluss auf die Dramaturgie der Handlung nehmen. Sie wirkt
formbildend (syntaktische Funktion) in gréReren wie kleineren Abschnitten, wird
in abgeschlossenen Nummern verwendet (tektonische Funktion) und ist Bedeu-
tungstrager (semantische Funktion). Auch Methoden, die zundchst filmspezi-
fisch erscheinen, finden sichin der Operwiederund werden hiergerade durch die
Musik verdeutlicht: Der»zoom, also das Vergrofiern eines Bildausschnitts, kann
mit der Leitmotivtechnik verglichen werden, in der durch die Musik bestimmte
Personen oder Dinge in den Mittelpunkt des Horens geriickt werden. Auch »cuts«
von einer Szene oder einem Blickwinkel zum anderen konnen in der Oper durch
die Musik dargestellt werden, indem verschiedene bedeutungstragende Klan-
ge versatzstiickartig miteinander kombiniert — sozusagen »hintereinander ge-
schnitten« —werden.

Martin Hoffmanns Ansatz der Opernanalyse eignet sich gleichermafien fiir
den Unterrichtin der Oberstufe des Gymnasiums und an der Universitat. In einer
Unterrichtseinheit zur Thematik »Liebe und Macht« kénnen Filme und Opern auf
den Einsatz von Musik hin untersucht und Vergleiche zwischen den beiden Kunst-
formen angestellt werden. Besonders interessant konnte sich hier das Heranzie-
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hen von Opern aus verschiedenen Epochen gestalten, denn das Thema »Liebe
und Macht« spielt in der Operngeschichte von den ersten Anfangen bis hin zum
Musiktheaterdes 20.)ahrhunderts eine zentrale Rolle. Auf diese Weise kann den
Schiiler/innen und Studierenden eine Gattungsgeschichte der Oper vermittelt
werden. Auch Opernverfilmungen konnten im Hinblick auf die filmische Reali-
sation derin der Musik angelegten Techniken analysiert und auf filmische Weise
beurteilt werden.
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UteJung-Kaiser
Macht und Ohnmacht der Musik, der Liebe und
des Todes

Varianten des Orpheus-Mythos®*

Orpheus ist der mythische Sanger, der die Musik besser beherrscht als jeder an-
dere. Erreprdsentiert die Macht der Musik. Meisterhaft dargebotene Musik lenkt
die Gefiihle der Gotter und Menschen, sie zahmt die Wildheit der Tiere und die
Ddmonen der Menschen (wie die alttestamentliche Erzdhlung von David und Saul
erzahlt), sie heilt und verzaubert. Das ist der Hauptstrang aller Varianten des Or-
pheus-Mythos. Die Erzdhler dieses Mythos wissen um die Macht der Musik; sie
umschreiben in Bildern die Wirkkraft, welche wahrer Musik innewohnt, innewoh-
nen kann. Eine derartige Wirkkraft ist nicht physischer, sondern metaphysischer
Provenienz.

Darum nannten die Griechen die Musik ein Geschenk der Gétter; Musik ist
eine Gabe Gottes, — »musica est donum Dei« — lautete noch eine Lesart (Augus-
tins) im christlichen Mittelalter. Diese geschenkte Musik wird weniger erfunden
als vielmehr gefunden. Sie wird nicht aus dem Menschen selber geboren, son-
dern stromtin ihn ein »aus der Tiefe des Seins der Welt«*2, Dafiir bedarf es eines
hochgradigen Sensoriums, einer welterschlieBenden Offenheit fiir die Klange
des Kosmos, der Sphdarenharmonie, die wir im christlichen Abendland etwas
leichtfertig mit Himmelsmusik ibersetzt haben. Die antiken Erzdhler zumindest
gingen davon aus, dass der echte Sdanger »ein Hérender sei, dem die den Dingen
selbst, der Natur, dem Schicksal, dem Kosmos innewohnenden Rhythmen und
Melodien entgegenstromen«s3,

Wer so gottlich singt und spielt wie Orpheus, dem dichtet man auch gottliche
Eltern an, obgleich doch Oiagros, ein Thraker, sein Vater gewesen sein diirfte.
Aischylos war der erste, der in seiner Lykurgie Orpheus als Diener des Apollon
auf die Blihne gebracht hat und damit seinen apollinischen Charakter betont
hat. SchlieBlich spielt auch er auf der (apollinischen) Kithara oder Lyra und nicht
auf dem (dionyischen, barbarischen) Doppelaulos. Eben dadurch wurde er ja
das Opfer wilder thrakischer, von Dionysos begeisterter Weiber4. Diese Deu-

51 Viele Aspekte dieses Vortrages, mit Ausnahme der Uberlegungen zu Claudio Monteverdis
L’Orfeo, basieren auf der Studie der Verf. »Der tétende Blick. Bildnerische und musikalische
Interpretationen des Orpheus-Mythos, in: dies. (Hrsg.), »...das poetischste Thema der Welt«?
Der Tod einer schénen Frau in Musik, Literatur, Kunst, Religion und Tanz, Bern u.a. 2000, S.
283-319. Ebenda Besprechung einiger Bildwerke aus Antike und Gegenwart.

52 Walter F. Otto, »Einfithrungsrede zu einer Neuinszenierung des Gluckschen Orpheus« (Freu-
denstadt, 14. April 1955); erneut abgedruckt in: ders., Mythos und Welt, Darmstadt 1962, S.
53-60, hierS. 59.

53 Ebd.

4 Diesbeziiglich vergleiche Otto Kern: Orpheus. Eine religionsgeschichtliche Untersuchung,
Berlin 1920, S. 6—-8. In der spateren Orphik jedoch tritt Apollon nirgends mehr als Feind des
Dionsysos auf..
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tung finden wir noch in Vergils Metamorphosen und in Anlehnung dazu auch in
Albrecht Diirers Federzeichnung zum Tod des Orpheus (1494). Pindar gab dann
den Anstof} zur Vaterschaft Apollos®s. Und als Mutter erwdhlte man eine der
gottlichen Musen, Kalliope; sie war die vornehmste mythische Gottin des Dicht-
ersangs fiir Elegie und (heroisches) Epos. Es gibt eine franzdsische Bilddarstel-
lung zur Erziehung des Knaben in einer vernebelten Urlandschaft: L’Education
d’Orphée (1884)*¢ von Georges Callot. Der Maler stellt in einer erotisierenden
Szene Mutter und Kind dar, beide nackt. Die Mutter Kalliope, riicklings auf dem
Boden liegend, »lehrt« ihr Kind. Wahrend sie mit beiden Handen in die Lyra
greift, ihr lauschendes Ohr einem Schwan zuneigt, dessen hochgereckter Hals
ihren Arm zartlich bertihrt, scheint der Knabe Orpheus (ein Erote?) zu den Klén-
gen seiner Mutter dichterische Verse zu deklamieren.

Doch nicht nur die géttlichen Eltern sind spatere Hinzudichtungen; auch der
Handlungsstrang der Eurydike ist wesentlich jiingeren Datums. Mit den Kont-
rastmotiven — das tbergliicklich verméhlte Paar, der plotzliche Tod der Gattin,
der wahnsinnige Schmerz des Verlassenen — wird die Macht der Musik konfron-
tiert mit der Macht und Ohnmacht von Liebe und Tod. Diese Handlungsaspekte
gehorchen den Gesetzen der Tragddie'’, die auf tragischen Konflikt und seine
Bewdltigung angelegt ist. Die Tragddie von Orpheus und Eurydike, welche dank
der erfolgreichen Unterweltsfahrt des Helden und dem Triumph seiner Musik zu
einem gliicklichen Ausgang tendiert, scheitert an dem unmenschlichen Gebot
der Unterweltsgotter, die Geliebte beim Verlassen des Totenreiches nicht anzu-
schauen.

Die Magie (Macht) der Musik macht Orpheus zum »Briickenbauer« zwischen
dem Reich des Lebens und des Todes, zwischen Diesseits und Jenseits, zwischen
Realitdt und Traum. Friedrich Schiller erklédrte den Orpheus-Mythos zum Ursym-
bol des Kiinstlerischen im Menschen. Allein die »Phantasie des Kiinstlers« ver-
mag Tote zum Leben zu erwecken, wenngleich nurin poetischer Imagination:

,,Die [kiinstlerische] Phantasie schafft an Stelle der unvollkommenen Welt eine vollkom-

mene und kann deshalb ein verlorenes Gliick zuriickgewinnen; aber nur, solange sie in
ihrem Reich verweilt, wirkt ihre Kraft,“®

In seiner programmatischen Gedankenlyrik Nanie, einem Trauer- und Preislied
auf die Schonheit und die Liebe (1799), hat Schiller die Unerreichbarkeit dieser
Ideale beklagt und besungen:

5 Das wurde irrtimlich aus Pindars viertem pythischen Gedicht (Verse 176f.) geschlossen.

16 Olauf Leinwand, 191 x 276 cm, Stadtmuseum von Chalons-sur-Marne.

57 Hellmut Flashar, »Der Orpheus-Mythos und die Gestalt des Orpheus in der Antike«, in: Zwi-
schen Bach und Mozart. Vortrdge des Europdischen Musikfestes Stuttgart 1988 (= Schriften-
reihe der Internationalen Bachakademie Stuttgart 4), Kassel u.a. 1994, S. 10-31, hier S. 22.

58 Hermann Wolfgang von Waltershausen, Orpheus und Eurydike. Eine operndramaturgische
Studie, Miinchen 1923; auszugsweise abgedruckt in: Claudio Monteverdi. Orfeo, Christoph
Willibald Gluck. Orpheus und Eurydike. Texte, Materialien, Kommentare, hrsg. von Attila
Csampai und Dietmar Holland, Reinbek bei Hamburg 1988, S. 226-244 und 260-279, hier
S. 231.
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,Siehe, da weinen die Gotter, es weinen die Gottinnen alle, dafl das Schone vergeht,
daf das Vollkommene stirbt.“15

Indem der Kiinstler das Ideal »vollkommener« Schénheit zum Leben erweckt,
tritt er in tragischen Konflikt zur Wirklichkeit. Denn die Unsterblichkeit des
»Schonen« offenbart sich als Denkfigur, die nur jenseits des Lebens, nur in
Traum und Phantasie moglich ist. »Streng«, so attribuiert es Schiller in seiner
Ndnie, ahnden die Gotter die Anmafiung des Kiinstlers, im Kreationsprozess die
kategorialen Bedingtheiten von Liebe und Schonheit aufheben zu kénnen. Voll-
endete »gottliche« Schonheit und absolute (ewige) Liebe sind nicht von dieser
Welt. Fast scheint es, als werde hier die romantische Verkniipfung von Liebe und
Tod bereits vorweg genommen, fast fithlt man sich erinnert an August von Pla-
tens Tristan-Gedicht, das mit den viel zitierten Versen beginnt: »Wer die [wahre]
Schonheit angeschaut mit Augen, / Ist dem Tode schon anheimgegeben [...]«*°,

Diese todbringende Qualitat des Schauens ereignet sich angesichts »voll-
kommener« Liebe und Schénheit, welche nicht von dieser Welt sind und sein
kdnnen, da sie nurin Unendlichkeit von Raum und Zeit gedacht werden konnen.
Der antike Totenkult lebt von diesem Wissen. Niemand durfte die Unsterblichen
anblicken; diese Gesetze waren in alle Ewigkeit festgeschrieben. Darum opfer-
te man »mit abgewandtem Antlitz«*** den Gottheiten der Toten. Hatte Orpheus
diese Grundregel vergessen, indem er an der Schwelle des Totenreiches zuriick-
schaute, seiner Eurydike ins Antlitz blickte? Wusste er nicht, wie unendlich hoch
der Preis des Erkennens war, und warum missachtete er das Verbot der Unter-
welt?

»...besiegt vom Gefiihl und vergessend, stand er still und sah nach seiner
Eurydike rlickwdrts«,? lautet die lakonische Begriindung des romischen Dich-
ters Vergil. Eurydike gleitet als Schatten zuriick in die Unterwelt, wohingegen
Orpheus einsam klagend zuriickbleibt. Dabei ist unerheblich, ob er von wilden
Weibern im Dionysosrausch oder von Furien der Unterwelt zerrissen wird, ob er
als singendes Haupt aus dem Dionysos-Heiligtum tont oder am Sternenhimmel
leuchtet. Was z&hlt, ist die (t6dliche) Grenzerfahrung — »hinabgestiegen in das
Reich des Todes...« —, erst sie ermoglicht die Apotheose.

Vergil begriindet das Scheitern des Orpheus mit seiner iibergrofien Liebe:
»..besiegt vom Gefiihl«. Diese Motivation lUbernehmen Jahrhunderte spéater
auch Alessandro Striggio und Claudio Monteverdi in ihrem L’Orfeo. In der Ba-
rockoper ist dramaturgisch tiberaus bezeichnend, dass wahrend der Abschieds-
szene nur Eurydike spricht, Orpheus hingegen stumm bleibt: »Das sprachlose
Schweigen des Orpheus, der sonst durch sein Lied alles in seinen Bann zieht,
ist hier besonders wirkungsvoll. Seine Kunst versagt« angesichts des zweiten

59 |n: Schillers Werke, Frankfurt 1966, Bd. 3, S. 117. Der hier exemplifizierte Begriff der Schon-
heit entspricht Schillers idealistischer Philosophie im Allgemeinen und Asthetik im Beson-
deren. Die inhaltlichen Beziige zur griechischen Mythologie dienen der Verdeutlichung.

0 Zitiert nach Theodor Ernst Echtermeyer, Gedichte, Diisseldorf 1957, S. 442.

1 Karl Kerényi, »Vorwort« zur Orpheus-Anthologie, erneut abgedruckt in: Claudio Monteverdi
(wie Anm. 158), S. 13.

2 (Jpertragung von Heinrich Naumann: P. Vergilius Maro, Georgica, 4. Gesang, Miinchen 1970.
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Todes der Geliebten. Der grof3e Liebesdichter Ovid, der eine Generation nach
Vergil die Orpheus-Tragddie neu erzdhlt, nennt banalere Griinde fiir das Schei-
tern des Orpheus. Er schreibt im 10. Buch seiner Metamorphosen: »besorgt, sie
konne ermatten, und begierig, sie zu sehen.«4

Der Riickgriff auf lateinische Texte ist unvermeidlich, da altgriechische Uber-
lieferungen zu Orphik und Orpheus bis auf Fragmente verloren gegangen sind.
Die rezeptionsgeschichtlichen Varianten griinden in der vielschichtigen Mo-
tivstruktur der Orpheus-Sage, die mindestens »vier mythische Motive aus der
Welt des Traums oder des Unbewuf3ten« enthdlt: das sind die »Allmacht des
Gesangs«, die »Allmacht und Unendlichkeit der Liebe, die »Uberwindung des
Todes« und die »Wiedergewinnung verlorenen Gliicks.«®5

Die morphologisch dltere Version des Mythos ist die mit erfolgreichem
Ausgang: sie zeigt Orpheus als den gro3en Zauberer, der mit seiner Musik al-
les — Menschen, Tiere, Steine und Gotter — bezwingt, wie auf der Metope eines
Tempelfrieses eines (Apollo geweihten) Schatzhauses in Delphi aus der ersten
Halfte des 6. Jh. v. Chr. zu sehen ist: Das Relief zeigt ein Schiff (die Argo) mit zwei
Ruderern und einer Gestalt, die durch Attribut (die Kithara) und Inschrift als Or-
pheus ausgewiesen ist. Orpheus schldgt den Takt fiir die Argonauten, welche
ausziehen, das Goldene Vlies zu erringen. Diese Fahrt ist ebenso erfolgreich wie
Orpheus’ Uberquerung des Unterweltflusses; das Motiv dieser Fahrt war die Er-
kundung des Jenseits.

Zurjlingeren Version, welche den Eurydike-Strang mit einbindet, findet sich
ein altgriechisches Dokument aus der Bildenden Kunst: das attische Drei-Figu-
ren-Reliefaus derZeitum 420v. Chr.

Das Drei-Figuren-Relief

Dieses Orpheus-Relief ist das einzige Zeugnis aus klassischer Zeit der uns be-
kannten Orpheus und Eurydike-Sage. Der Name des Kiinstlers ist unbekannt.
Curtius vermutet, dass Alkamenes, einer der beiden grofen Schiiler des Phidi-
as, das Orpheus-Relief geschaffen habe®¢. Das Original ist verloren gegangen,
erhalten sind jedoch vier Repliken:

Die am besten erhaltene Replik ist die romische Kopie aus dem ersten Jahr-
hundert n. Chr. aus Pentelischem Marmor im Museo nazionale in Neapel. Die
drei anderen Repliken befinden sich im romischen Museo Torlonia (friiher Villa
Albani), im Pariser Louvre und im Berliner Museum fiir Alte Kunst.

3 Flashar (wie Anm. 157), S. 13.

4 (bertragung von Michael von Albrecht: Ovid, Metamorphosen, Miinchen 1981, S. 226.

5 Klaus-Dietrich Koch, »Die Libretti des Orfeo bei Monteverdi, Gluck und Haydn, in: Zwischen
Bach und Mozart. Vortrige des Europdischen Musikfestes Stuttgart 1988 (= Schriftenreihe
der Internationalen Bachakademie Stuttgart 4), Kassel u.a. 1994, S. 32—49, hierS. 39.

6 Ludwig Curtius, »Das Orpheus-Relief«, in: ders., Interpretationen von sechs griechischen
Bildwerken, Bern 1947, S. 83—-105, hier S. 105.
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Der antike Bildhauer stellt Eurydike in die Mitte, flankiert von Orpheus mit
derKithara (rechts), und Hermes psychopompos, dem Seelen- und Totengeleiter
(links), der mit der Linken Eurydike ergreift. Da ein groBer Teil seines rechten
Armes erganzt wurde, ist nicht erwiesen, ob er wirklich »ziirnend seinen Chiton
[Kleid] packt«, wie Karl Schefold schreibt¢”. Hermes diirfte in seiner Rechten das
Kerykeion (Herold- und Zauberstab) gehalten haben; im Original diirfte dieser
Stab in Bronze ausgefiihrt worden sein®¢s,

Abb.1: Orpheus-Relief (Umrissskizze der Verfasserin)

Orpheus durchbricht den nach rechts gerichteten Gleichschritt; sein Schwer-
punkt (Kontrapost), spiegelbildlich zu dem der anderen, zwingt zum Einhalten

17 Karl Schefold, Die Griechen und ihre Nachbarn (= Propylden Kunstgeschichte 1), Berlin 1967,
S.116.

168 Vgl. Curtius (wie Anm. 166), S. 94 und Abb. Tafel 6. Auf dieser Kopie jedoch gehen Hermes und
Eurydike barfu3ig.
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des Rhythmus, bedeutet Stillstand und bedingt die tragische Wende. Auch das
gestraffte (linke) Bein des Hermes deutet an, dass die vorwérts schreitende Be-
wegung ins Stocken geraten ist. Gezeigt wird »ein fruchtbarer Moment ersten
Ranges«®. Das ist der Moment, »in dem sich das Vorher und das Nachher des
Geschehens jah vereinigt«, es ist der Augenblick, der beides zugleich anzeigt:
die lang ersehnte Wiedervereinigung und die Trennung fiir immer. Einfiihlsam
ergreift Orpheus den Schleier seiner Eurydike, Abschied nehmend legt sie ihre
Hand auf seine Schulter, seinen Blick zartlich erwidernd*°. Der gleiche Neigungs-
winkel der Kérper und Haupter macht ihre seelische Verbundenheit auch dufier-
lich sichtbar7:. Obgleich Hermes »Vollstrecker« dieses unerbittlichen Schicksals
ist, beobachtet er mitfiihlend diese Begegnung des hohen Liebespaares?2.
Hermes und Orpheus erscheinen als gleichwertige Gegenspieler: Beide tra-
gen den gleichen kurzen, doppeltgegiirteten Chiton und den gleichen Mantel,
die Chlamys, die, iiber der rechten Schulter gekniipft, den Riicken herabfallt.
Wahrend Orpheus durch hohe Lederschuhe und Fuchsfellmiitze? als Sohn sei-
ner Heimat Thrakien ausgewiesen wird, tragt Hermes bloe Sandalen, deren
Riemenwerk vermutlich gemalt war, und einen Wanderhut, der ihm im Nacken
hdngt74. Einwdrts gewendet schlieen sie die Komposition nach auBen ab: bei-
de kehren das Standbein nach innen und das Spielbein nach au3en; ihre duBere
Schulter-, Armlinie, selbst das Greifen nach dem typischen Attribut der Lyra bzw.
dem vermuteten Zauberstab, sind analog gestaltet. Gegensatzlich hingegen ist
die Schlieung des Mantels: bei Orpheus nach auBen, bei Hermes nach innen,
der sich dadurch der Gruppe gegeniiber abschliefit; gegensatzlich ist auch die
Haltung des Oberkorpers: Wahrend Orpheus der Gattin entgegengeneigt ist,
biegt Hermes seinen Oberkorper zuriick, um Distanz zu den Liebenden herzu-
stellen; gegensatzlich ist auch die Art des Schreitens: Wahrend Hermes »noch«
vorwdrts geht, hat sich Orpheus mit breiter Vorderansicht zuriickgewendet:
antithetisch und konzentrierend zugleich bezeichnen beide den fruchtbaren
Moment. Die tragische Wende wird in der Darstellung Eurydikes vollendet, zum
einen durch die Stellung ihrer FiiRe — halb innehaltend, zum anderen durch die
vom Winkel ihres Halsausschnitts weitergefiihrte Senkrechte, welche Relief und
Person mittig teilt und damit bezeichnet, zu wem sie noch bzw. wieder gehort:

%9 Das Orpheus-Relief. Einfiihrung von Walter Herwig Schuchhardt, Reclam Stuttgart 1964, S. 6.

e Grabreliefs und Vasenbilder der Zeit weisen diesen Griff nach der rechten Schulter als Geste
des Abschieds aus; Schuchhardt nennt sie »eine griechische Gebéarde von allgemeiner Gl-
tigkeit« (ebd., S. 7).

7t Der rechte Unterarm wurde erganzt; die Hand wird nach Ausweis der anderen Kopien anders
gefiihrt: sie miisste mit Daumen und Zeigefinger den Gesichtsschleier ergreifen (ebd.).

72 Konrat Ziegler, »Orpheus, in: Paulys Real-Encyclopddie der Classischen Altertumswissen-
schaft. Neue Bearbeitung, 35. Halbband, Stuttgart 1939, Sp. 1200-1316, hier Sp. 1275.

73 Das ist eine helmartige Lederkappe mit Laschen tiber den Ohren.

74 Auch das Band um den Hals muss gemalt gewesen sein. Hierbei ist zu erwdhnen, dass an der
Relief-Kopie von Neapel die Kopfe von Hermes und Eurydike verletzt waren und das ganze
Gesicht des Orpheus modern ergdnzt ist. Zum Vergleich hilft da die Kopie der Villa Albani, an
der alle drei Képfe erhalten sind: Wir erkennen bei Hermes das gelockte Haar und anstelle
der falsch ergédnzten (da untypisch flachen) Kopfbedeckung den alten breitkrempigen Wan-
derhut.
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Orpheus bzw. Hermes. Diese gedoppelte Teilung bestédtigt auch das »zweifache
Motiv der tiberkreuzten Gelenke, einmal zur Vereinigung, das andere Mal zur
Trennung.«'7>

Musikalische Deutungen

Den mythischen Sanger musikalisch zu rezipieren, liegt natiirlich nahe, dennoch
interpretieren dltere Epochen vor 1600 den Mythos »erkenntnistheoretisch, mo-
ralisierend undvielfach christlich«: Erfungiert »als Gleichnis fiir die Unfaslichkeit
des Tons, den Euridike verkorpert, als Parabel des gefahrvollen Wegs, den der
nach dem Licht strebende Mensch zu gehen hat, als Parabel fiir das Verhiltnis
von Seele (Eurydike) und Leib (Orpheus) und als Préfiguration des Héllenganges
Christi« (so im Mittelalter)¢. In der Renaissance ist Orpheus vor allem der Inbe-
griff des Poeten®”. Denn seine Kraft verdankt er seiner siien Rede, »suo dolce
parlare«, wie wir bei Christoforo Landino nachlesen kénnen*8. Doch erst mit der
Wiederentdeckung der Macht und Wirkung der Musik auf die menschliche Seele
erfolgt die »Riickkehr des Orpheus zur Musik.«7? Denn welcher Stoff realisierte
die Macht (und Ohnmacht) der Musik deutlicher als die Orpheus-Tragédie? So
erscheint es beinahe logisch, dass die erste groRe Oper der Musikgeschichte
L’Orfeo heiBen wird. Die Korrespondenz Monteverdis belegt es.

a) Monteverdis L’Orfeo

So schreibt Giulio Cesare in einem Brief an seinen Bruder Claudio: »Wenn es die

Sache des Arztes ist, die Menschen zu heilen, dann ist es die des Musikers, sie

zu bewegen.«*° Claudio Monteverdi sucht nach neuen kompositorischen We-

gen, welche diese Herausforderung einlosen. So fordert er in dem Brief vom 9.

Dezember 1616 an seinen Librettisten Alessandro Striggio eine Poesie, die ihn

instand setze, die Leidenschaften zu bewegen'®. Und im Brief vom 6. Januar

1617 will er seine Werke um ihrer Wirkungen, um der »effetti« willen gewiirdigt

wissen®2, Der Stoff, welcher am meisten diesem neuen Verlangen entspricht,

ist der Orpheus-Mythos; er thematisiert die »bewegende« Kraft der Musik, die
verzaubernde Wirkung des (Solo-)Gesangs.

75 Vgl. Curtius (wie Anm. 166), S. 101 und 103.

76 Wilhelm Seidel, »Die Rickkehr des Orpheus zur Musik. Die Wirkungen der Musik in Mon-
teverdis erster Oper, in: Claudio Monteverdi. Festschrift Reinhold Hammerstein zum 7o.
Geburtstag, hrsg. von Ludwig Finscher, Laaber 1986, S. 409—425, hier S. 409f. Dazu Klaus
Heitmann, »Orpheus im Mittelalter«, in: Archiv fiir Kulturgeschichte 45 (1963), S. 267ff.

77 Dazu August Buck, Der Orpheus-Mythos in der italienischen Renaissance, Krefeld 1961,
S.10.

78 Christoforo Landino, »Orazione facta quando comincio a leggere in Studio i sonetti di M.
Francesco Petrarca«, in: Miscellanea di cose inedite o rare, hrsg. von F. Corazzini, Florenz
1853, S. 133.

79 So der Titel des Beitrages von Wilhelm Seidel (wie Anm. 176).

®  Claudio Monteverdi, Lettere, dediche e prefazioni, hrsg. von D. de’ Paoli, Rom 1973, S. 398.

®  Ehd.,S. 87.

®2  Brief an Striggio, ebd. S. 97.
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Konsequenterweise tiberldsst Striggio der »Musica« den fiinfstrophigen Pro-
log, und nicht, wie tblich, der »Tragedia«. Musikalisch emphatisch akzentuiert
Monteverdi bei »posso [ich kann]« ihre Macht tiber die Seelen; auch ihre Wirk-
kraft kann erausfiihrlich darlegen: Mit »dolci accenti [siien Tonen]« beruhigt sie
jedesverwirrte Herz, entflammt sie edlen Zorn und Liebe, erfreut sie die Ohren der
Sterblichen.

Indem Striggio das Geschehen nicht mehr im rauen Thrakien ansiedelt,
sondern im Arkadien der Hirten und Nymphen, entspricht vieles dem Charak-
ter lyrischer Schéaferpoesie und hofischer Intermedien, trotz der smodernen«
Behandlung des Chores (als Kommentator des Geschehens). Auch beherrscht
die Titelfigur (noch) die alte Kunst des »dolce parlare«, der siiBen Worte, der
kunstvoll geformten Rede®, Schon im ersten Akt (beim Hochzeitsfest), in dem
Orpheus um eine »lieta canzon [ein fréhliches Lied]« gebeten wird, stimmt ihre
Melodie »keinen unverniinftigen Jubel an [...], sondern faBt die poetischen Figu-
ren des Uberschwangs in einer edlen, symmetrisch gestellten Wendung«4. Die
grofle Klage des Orpheus tiber den ersten Tod seiner Eurydike im Il. Akt »Tu se’
morta, mia vita [Du bist tot, mein Leben]« bildet das Gegenstiick dieses Freuden-
gesangs. Dieses Lamento hat Walter Diirr vorbildlich und ausfiihrlich bespro-
chens,

Erst im dritten Akt, der in der Unterwelt (Inferno) spielt, wird die Macht der
Musik »mit dem Héchsten dargestellt, was die Vokalkunst der Zeit zu bieten
hatte«®, Doch Orpheus’ iberaus kunstfertiger und gefiihlsstarker Gesang ver-
mag das Herz des Fahrmanns Charon, der die Toten in die Unterwelt hiniiber-
setzt, nicht zu erweichen, denn er ist keiner edlen Gefiihle fahig. So miissen
Urkréfte der Musik, die bose Geister bannen kénnen, zum Tragen kommen, ver-
gleichbar der Geschichte von David und Saul im Alten Testament, vergleichbar
der Szene der Sklaven in Mozarts Zauberfldte: Die Musik verzaubert dahinge-
hend, als sie Charon einschldfert. Nun kann Orpheus die Barke hiniiber setzen
und die Unterwelt betreten. Hier erinnert er die Unterweltsgéttin Proserpina an
ihre Liebe zu Pluto. Dadurch vollbringt er das Wunder, erregt er ihr Mitleid*®’. Die
weitere Geschichte ist bekannt. Die Oper endet ohne das erwartete Happyend;
denn derselbe Orpheus, der das Inferno besiegt und als Kiinstler »gesiegt« hat,
versagt menschlich. Beim Verlassen der Unterwelt wird er iberwdltigt von sei-
nen Leidenschaften, wird er »besiegt« vom UbermaR seiner Gefiihle. Die Unter-
weltsgeister kommentieren diesen Vorgang: »Orfeo vinse U'inferno e vinto poi/
Fu dagli affetti suoi [Orpheus besiegte die Unterwelt und wurde von seinen Ge-

3 Vgl. Seidel (wie Anm. 176), S. 414f.

4 Die Musik zielt auf den Effekt (vgl. Tinctoris). So Seidel (wie Anm. 176), S. 416.

®  \Walter Durr, »Sprachliche und musikalische Determinanten in der Monodie. Beobachtungen
an Monteverdis >Orfeo«, in: Claudio Monteverdi. Festschrift (wie Anm. 176), S. 151-162. Der
Zeichencharakter der musikalischen Regeln im Madrigal der »prima pratica« werde aufgege-
ben zugunsten des »unmittelbaren Ausdrucks«.

®6  Silke Leopold, Claudio Monteverdi und seine Zeit, Laaber 1982, S. 122.

7 So Klaus Theweleit, Buch der Kénige 1: Orpheus und Eurydike, Basel und Frankfurt a.M.,
21991, S. 569f.
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fiilhlen besiegt]«. Das ist eine sehr bedeutsame Szene, sie zeigt die menschliche

Schwéche des groRen Séngers.

Was in Orpheus vorgeht, als er sich umschaut und seine Eurydike verliert,
kann auffiihrungspraktisch nur mit langen Pausen (vgl. die Einspielungen von
Nikolaus Harnoncourt) vermittelt werden. Erstaunlicherweise ist es Eurydike, die
mit einem Lamento antwortet. Sterbend fragt sie: »Cosi pertroppo amore dunque
mi perdi [Folglich wegen zu grof3er Liebe verlierst du mich]?« Ist es tatsdchlich zu-
viel Liebe?

Ja, doch gerade diese »iibergroBe Liebe« ist es, welche Orpheus der himmli-
schen Gnade wiirdig macht; zum Schluss des fiinften Aktes werden »die antike
Vorstellung der Apotheose und die christliche der Gnade Gottes« miteinander
vereinigt'®8, So erscheint in der tUberlieferten (Partitur-)Fassung der Gott Apollo
als Deus ex machina. Das war ganz anders in der verschollenen ersten (Text-)
Fassung, in der Striggio noch antiken Quellen folgte und Orpheus von Bacchan-
tinnen zerreiBen lie (vgl. Diirers Der Tod des Orpheus, s.0.). Die Behauptung,
dass der Grund fiir die Umarbeitung die Angst vor der Inquisition gewesen sei*®,
hat Claudia Maurer Zenck argumentativ zu entkraften vermocht°. Es ist bezeich-
nend, dass Luciano Berio in Orphéo I, seiner Transkription der Monteverdi-Oper
von 1984, das rettende Ende verwarf. Griff er damit auf die erste Libretto-Fas-
sung zurlick oder — was vielleicht ndher liegend erscheint — storte ihn die christ-
liche Umdeutung des Mythos oder ist — grundsétzlich betrachtet — zur heutigen
Zeit keine positive Losung mehr vermittelbar? Ein vergleichbares Schicksal
erleidet auch die (etwa 150 Jahre spéter komponierte) Gluck-Oper (s.u.); auch
hier neigen viele moderne Interpreten dazu, die letzten beiden Szenen mit ih-
rem versdhnlichen Schluss zu streichen. Dabei entspricht das »lieto fine« des
allegorischen Spiels durchaus dem Ausgleichsbediirfnis des Zusehers, nicht nur
dem des spdtbarocken Menschen.

In der Zweitfassung der Monteverdi-Oper jedoch erscheint Apollo als »po-
etisch-symbolische Erscheinungsform des christlichen Gottes«. Seine durch-
aus »katholische« Pragung'?, der »christliche« Gnadenakt am Schluss und die
nachweisbaren Zitate aus Dantes Divina commedia unterstreichen die Tendenz
zur »sacra rappresentazione; diese nivelliert die tragische Konstellation des
Stoffes.

Adornos Bonmot, alle Oper sei Orpheus, in Orpheus komme es iiberhaupt
zum Archetyp der Oper#?, bestatigt die Beliebtheit des Stoffes fiir die Oper von
1600 bis heute: Bis 1926 gelangten allein in Europa 54 verschiedene Orpheus-
Opern zur Auffiihrung. Dabei ist Calzabigis (Gluck-) Libretto insgesamt achtmal
88 Koch (wie Anm. 165), S. 41.
®  Fred van der Kooij und Rainer Riehn, » Orfeo« oder die Ohnmacht der Musik, in: Claudio

Monteverdi. Um die Geburt der Oper (= Musik-Konzepte; 88), Stuttgart 1995, S. 108.

190 Claudia Maurer Zenck, »Euridice und Orfeo und die Anfange der Oper, oder: Die Menschwer-
dung des Orpheus durch die Musikg, in: dies. (Hrsg.), Der Orpheus-Mythos von der Antike
bis zur Gegenwart, Frankfurt 2004, S. 11-35, hier S. 28f.

91 Koch (wie Anm. 165), S. 41.

92 Theodor W. Adorno, »Biirgerliche Oper, in: ders., Gesammelte Schriften 16, Frankfurt 1978,
S. 30.
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vertont worden, das von Aureli fiinfmal; 37 Komponisten sind namentlich be-
kannt*3. Und das Vertonungsspektrum setzt sich fortim 20. und 21. Jahrhundert.
Dabei gilt »das Interesse der Moderne [...] eindeutig eher den problematischen,
dionysischen Seiten des Orpheus als den lichten, apollinischen — letztlich siegt
die Apokalypse liber die Integration.«94

b) Glucks Orfeo ed Euridice

Bei Christoph Willibald Glucks Orfeo ed Euridice (1. Fassung Wien 1762) kdnnte
man fast von einer Restitution des antiken Mythos sprechen. Denn sein Librettist
Ranieri de’ Calzabigi hat nicht allein auf Metastasios figurenreiches Intrigenthea-
ter mit Skandalgeschichten verzichtet, sondern er hat die Handlung auf den Kern
des mythischen Geschehens konzentriert. Das zeigt sich schon an der Zahl der
Akteure: es gibt nur Orpheus, dervon Anfang bis Ende auf der Biihne steht, Eury-
dike und Amor. Hinzu kommen Chor und Ballett. Indem er sogar unerwahnt lasst,
wann und wodurch Eurydike gestorben ist, konzentriert er sich auf den Mittelteil
des jiingeren Mythos. Auch hier erscheint nach der Katastrophe, und dies wider
alle hohere und tragische Vernunft, ein Deus ex machina. Doch dieser rettende
Gottist nun nicht mehrApollo, sondern Amor: Ererweckt die Entseelte zu neuem,
zu drittem(!) Leben. Diesem »lieto fine« fallen zwei Hauptmotive des Mythos zum
Opfer: derendgiiltige Verlust der Eurydike und der Tod des Orpheus.

Tabellarische Ubersicht der Szenenfolge beider Opern™s:

Striggio (Monteverdi) de’Calzabigi (Gluck)

Prolog: La Musica singt von der Macht und von der
Himmelsverwandtschaft der Musik und kiindigt die
Geschichte von Orpheus an, der durch Gesang die
Tiere zahmte und die Unterwelt zur Milde stimmte.

1. Orpheus und Eurydike preisen das Gliick ihrer Lie-
be, ihre Gefdhrten (Hirten und Nymphen) bereiten
die Hochzeitsfeiervor. ]

2. Orpheus besingt das schone Land und das Lie-
besgliick; da bringt die Ungliicksbotin Silvia die
Nachricht, Eurydike sei, auf der Wiese wandernd,
von einer Schlange gebissen worden und gestor-
ben.

193 Koch (wie Anm. 165), S. 33.

194 Christine Mundt-Espin, »So viel Orpheus war nie. Vorbemerkungen, in: dies. (Hrsg.), Blick
auf Orpheus. 2500 Jahre europdischer Rezeptionsgeschichte eines antiken Mythos (= Main-
zer Forschungen zu Drama und Theater; 29), Tiibingen und Basel 2003, S. 7-22, hier S. 8,
ebd. Anm. 4.

95 Nach Koch (wie Anm. 165), S. 49f. (Aktschliisse durch 9 verdeutlicht)
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3. Orpheus, die Gefdhrten und die Nymphen be-
klagen das grausame Schicksal. Orpheus, auf die
Macht der Liebe vertrauend, beschliefit, Eurydike
aus der Unterwelt zuriick zu holen, und bricht auf.

Der Chor beklagt weiter das traurige Geschick der
beiden. ]

4. Von der Gottin Hoffnung geleitet, gelangt Or-
pheus zum Fahrmann Charon. Der lehnt es ab, den
Lebenden in die Unterwelt iberzusetzen; doch Or-
pheus vermag ihn durch einen Gesang einzuschla-
fern und Uber den Styx zu gelangen. Ein Geisterchor
besingt die Unerschopflichkeit der strebenden Kraft
des Menschen. q|

5. Proserpina, die Gottin der Unterwelt, bringt ihren
Gatten Pluto dazu, die Bitte des Orpheus zu erfiil-
len, doch unter der Bedingung, dass er sich auf
dem Weg nach oben nicht nach Eurydike umsieht.
Orpheus dankt seiner Musenkunst.

6. Geplagt vom Zweifel, ob Eurydike ihm auch wirk-
lich folgt, blickt Orpheus sich schlielich nach ihr
um, biifdt sie endgiiltig ein und darf ihr nicht nach
unten folgen. Der Geisterchor kommentiert das Ge-
schehen. q|

7. Orpheus schwort in seinem Schmerz der Liebe
und den Frauen ab.

8. [Textdruckfassung: Orpheus flieht vor nahenden
Bacchantinnen, deren orgiastischer Tanz die Oper
beendet.]

Partiturfassung: Apoll hebt ihn zu sich emporin die
Unsterblichkeit des Himmels.

Der Hirten- und Nymphenchor preist Orpheus und
die himmlische Gnade. Tanzend beenden sie die
Oper. 1
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1. Die jahlings gestorbene Eurydike wird
von Orpheus und dem Chor und Hirten
und Nymphen, dann von Orpheus allein
beklagt.

2. Orpheus fordert Eurydike von der Un-
terwelt zuriick. Amor ermuntert ihn zum
Gang dorthin und verweist auf die Chan-
cen, die in der Macht des Gesangs liegen,
teilt aber auch das (doppelte) Verbot fiir
den etwaigen gemeinsamen Riickweg mit.
Orpheus bricht auf. 9

3. Orpheus ist Uber den Unterweltfluss
gelangt und trifft auf den Chor der Furien
und Geister. Diese wollen ihn vertreiben,
lassen sich aber schlielich durch seinen
Gesang beséanftigen und ihn weiterschrei-
ten zum Gefilde der Seligen.

4. Orpheus findet in der Schar der Seligen
auch Eurydike und tritt mit ihr den Weg
nachobenan.q

5. Eurydike kann zundchst an ihr Gnaden-
geschenk kaum glauben, erwartet dann
von Orpheus den Blick und das Bekennt-
nis seinerLiebe und ist, da er sich weigert,
sieanzusehen, von seinerLiebe und Treue
so wenig Uberzeugt, dass ihr Wehklagen
ihn schlieBlich dazu bringt, sie anzuse-
hen. Sie stirbt; er ist verzweifelt und will
sich selbst toten.

6. Amor verhindert den Selbstmord und
belohnt die treue Liebe durch die noch-
malige, endgiiltige Vereinigung der Lie-
benden.

7. Orpheus, Eurydike, Amor und der Hir-
ten- und Nymphenchor beenden die Oper
mit einem von Tanz begleiteten Lied zum
Preise des sieghaften Amor und der sieg-
haften Liebe. 4|
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Ist Glucks Orfeo wirklich nur ein »Lehrstiick tiber Allmacht und gesetzlose Willkiir
Amors, also ein »allegorisches Spiel«¢? Ist Glucks Happyend (»lieto fine«) nur
eine »Konzession an das alte barocke Festtheater mit gliicklichem Ausgang«?7
Oder dient es der Huldigung des Kaisers Franz, zu dessen Namenstag die erste
Auffiihrung stattfand? Oder setzt sich hier »der Geist des Rokoko gegen die An-
tike durch«?® Gegenargumente, die fiir die Originalfassung mit Happyend spre-
chen, finden sich bspw. bei Gerhard Croll**® und Anna Amalie Abert. Ihr zufolge
sei es Gluck gelungen, »das konventionelle heitere Ende, das auch er nicht zu
umgehen wagte [?], ethisch einigermafien glaubhaft zu motivieren: weil Orpheus
aus Liebe fehlte, erweckt Gott Amor selbst die entseelt dahingesunkene Eurydi-
ke noch einmal zum Leben, so daf} die Oper mit Freudengesdngen und Tanzen
schlieBen kann.“2°° Und Alfred Einsteins Kommentar, demzufolge das Happy-
end »as a consequence of the occasional nature of the first performance“=** zu
werten sei, entkréftet Patricia Howard wie folgt:
“But Orfeo was not an occasional work. Planned and written many months before the
date of the premiére was decided, Orfeo was given at least two private performances in
Calzabigi’s house on 8 July and 6 August 1762 [...] When Calzabigi planned the ending
he was no doubt influenced by those considerations of form and balance which we have
observed throughout the opera. Cupid intervens symmetrically at the end of act | and
of act Ill. Moreover, it is a mistake to think that the happy ending alone transforms a
realistic story into a supernatural farce [...] For while the plot of Orfeo does not pretend
to be realistic, the feelings of the protagonists do. The emotions undergone by Orfeo
and Euridice are the raison d’étre of the opera. For this reason, Orfeo is not punished

by the Maenads or compensated with immortality. He is above all a husband, Euridice
a wife.”202

Doch wer hat Recht? Ubersehen die Verfechter des »lieto fine« den tragischen As-
pekt der Orpheus-Sage, oder negieren umgekehrt die Verteidiger des tragischen
Schlusses den gottlichen Fligungscharakter und die Werkintention Calzabigis,
demzufolge die Liebe alles besiege, auch die Allmacht (Willkiir) der Gotter? Pro-
blematisch bleibt eine Inszenierung dieser ersten Reformoper allemal, da kein
Autograph der Urfassung tberliefert ist, Gluck sein Werk fiir verschiedene Auf-
fiihrungen verdndert hat und verschiedene Stimmgattungen fiir die Orfeo-Partie
toleriert hat: Fiir die erste, die Wiener Fassung, wahlte Gluck einen Altkastraten,
den es heute nicht mehr gibt. »Sollten menschliche Warme und subjektive Far-
bung im Klang der Stimme vermieden werden«%, bezweckte er sie zur »Objek-

96 Ehd., S. 44.

197 Werner Oehlmann, Oper in vier Jahrhunderten, Stuttgart und Ziirich 1984, S. 201.

98 Emil Staiger, »Rede vom Februar 1946 anldsslich einer Orpheus-Premiere im Stadttheater Zii-
rich«, in: ders., Musik und Dichtung, Ziirich 41980, S. 29-44.

199 Gerhard Croll, »Christoph W. Gluck: Orfeo ed Euridicex, in: Zwischen Bach und Mozart (wie
Anm. 157), S. 74-89, hier S. 83

2o Anna Amalie Abert, Christoph Willibald Gluck, Miinchen 1960, S. 133.

20t nach Patricia Howard (Hrsg. u. Autorin), Christoph Willibald Gluck: Orfeo, Cambridge 1981,

202 Patricia Howard (wie Anm, 201), S. 38.

293 Jiirgen Schlader, »Mann oder Frau — stimmliche Charakteristika der Orpheus-Rolle in Chr. W.
Glucks Orpheus und Eurydike«, in: Oper und Werktreue, Fiinf Vortrdge, hrsg. von Horst We-
ber, Stuttgart und Weimar 1994, S. 31-50, hier S. 42. Zur Art der improvisierten Auszierung
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tivierung und Entmaterialisierung des Orpheus?«?°4 Schon fiir die Auffiihrung in
Parma schrieb er die Partie um fiir einen Soprankastraten, was natdirlich eine
neue Tonartendisposition zur Folge hatte; bei der Londoner Fassung tolerierte er
Hinzuftigungen anderer Komponisten, bei den Versionen fiir Miinchen 1773 und
1775 weitere Bearbeitungen; und eine véllige Umarbeitung stellt ja die Pariser
Fassung dar (1774), in der u.a. die Titelrolle fiir einen hohen Tenor (haute contre)
umgeschrieben wurde. Allein diese Umarbeitungen zerstorten das Tonartenver-
héltnis und den elegischen Grundklang der Partitur.

Doch allen auffiihrungspraktischen und dramaturgischen Widerspriichen
zum Trotz bleibt Calzabigis Orfeo »das erste Werk, das die musikalische Biihne
nach antikem Vorbild in einen Schauplatz tragischer Geschehnisse verwandelte
und einem wirklichen Dramatiker die Moglichkeit bot, die antike Tragddie aus
dem Geiste der Musik neu zu gestalten.«?°5 Selbst der »religios-mythische Ge-
halt, der dem Stoff in der Renaissance zugewachsen war, hatte sich verfliichtigt.
Geblieben wardie Intention, das musikalische Drama zum Ausdruck allgemeiner
menschlicher Wahrheit zu machen.«2°¢ Musikdramatisch gestaltet wird der »tra-
gische« Moment, seine Motivierung und dsthetische Reflexion: Erist »tragisch,
weil keine Hoffnung mehr da ist und weder die Erfiillung noch die Ubertretung
des gottlichen Gebotes Zukunft verheif3t>*7.

Calzabigi fiihrte ein neues Motiv ein und schérfte so die Bedingung zur »tra-
gischen Entscheidungssituation«: Eurydike interpretiert die Weigerung des Or-
pheus, sich umzusehen, als mangelnde Liebe. Warum auch soll sie ihm noch
folgen, wenn Orpheus sie nicht mehr liebt? Sie reagiert iberaus menschlich
und macht Orpheus eine »regelrechte Eheszene«. Zu Recht wurde beanstandet,
dass diese Szene »doch allzu kleinlich« sei?®®, auch, dass ihr Misstrauen »durch
keinen Zug der vorausgehenden Handlung motiviert«>*® sei, so dass uns »der
zweite Tod Euridices unberiihrt« lasse, da er durch »keinerlei drangende und
iberzeugende Entwicklung« vorbereitet sei.?® lhre realistischen Klagen, Bitten
und Vorwiirfe, mit denen sie auf die scheinbare Kalte und Lieblosigkeit des Or-
pheus reagiert, sind psychologisch nachvollziehbar, entbehren aber antiker Gro-
Be: »Im antiken Mythos geht sie den Weg vom Todesdunkel dem Licht entgegen

und Ausgestaltung siehe S. 35-37, wo auf jenes Notenblatt Bezug genommen wird, das Gua-
dagni, Glucks erster Orpheus-Interpret, fiir seine Gesangsauftritte in London benutzt hat.

204 Waltershausen (wie Anm. 158), S. 278.

205 Rudolf Gerber, Christoph Willibald Gluck, Potsdam 1950, S. 95.

206 Arnfried Edler, »Die Macht der Téne« — Uber die Bedeutung eines antiken Mythos im 19. Jahr-
hundert, in: Musik in Antike und Neuzeit, hrsg. von Michael von Albrecht und Werner Schu-
bert (= Quellen und Studien zur Musikgeschichte von der Antike bis in die Gegenwart; 1), S.
51-65, hier S. 56.

297 Horst Goerges, »Wandlungen des Orpheus-Mythos auf dem musikalischen Theater, in: Clau-
dio Monteverdi. Orfeo (wie Anm. 158), S. 23—26, hierS. 25.

208 \Waltershausen (wie Anm. 157), S. 241. — Ulrich Schreiber nennt ihre Zweifel »kleinmiitig, in:
ders., Opernfiihrer fiir Fortgeschrittene. Die Geschichte des Musiktheaters. Von den Anfdn-
gen bis zur Franzdsischen Revolution, Kassel u.a. 1988, S. 307f.

209 Waltershausen (wie Anm. 158), S. 240.

20 Ehd., S. 242.
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schweigend und mit gesenktem Blick.«*"* So wird das Mythische aufgegeben zu-

gunsten des Rein-Menschlichen; ein Vorwurf, den auch Adolph Bernhard Marx,

Franz Liszt>?, Alfred Einstein®3 und Hector Berlioz teilten. Letzterer kritisierte:
,»[Glucks] Orpheus singt nicht, wie wir uns den Gesang dieses Halbgottes der Musik
und Poesie vorgestellt haben, er singt nicht anders wie ein junger Mensch, der liebt
und leidet, der bald tiberwaltigt ist von Schmerz, bald trunken vor Freude. Er bewegt
uns, weil er selbst bewegt ist, er entlockt uns Tranen, weil er selbst weint, seine Stimme
erschiittert unser Herz, weil er die Stimme eines Menschen und nicht die Stimme eines
Gottes ist [...] Der Orpheus in der alten Fabel ist das Ideal an Poesie, Melodie, Gesangs-
kunst und stimmlichem Wohlklang. Der Orpheus von Gluck ist ganz einfach das Ideal
poetischer Liebe, die musikalisch ausgedriickt ist.“>

Auch das Titelkupfer zeigt Eurydike als herrisches Weib. Es zeigt den entschei-
denden Augenblick vor der Riickwartswendung, nicht den »fruchtbaren Mo-
ment« selber (s. S. 121).

Nun macht Gluck selber den entscheidenden »tragischen« Augenblick nicht

zum dramatischen Héhepunkt der Oper. Vielleicht griindet dies in der Qualitat
der Musik selber, welche einen dramatischen Moment weder photographisch
festzuhalten vermag, noch tiber Méglichkeiten einer musikalischen Zeitlupe
oder eines musikalischen Standbildes verfiigt. Wohl verdeutlicht das Orchester
den inneren Entscheidungsprozess des Orpheus mit punktierten akzentuierten
Forte-Schlagen und harmonischer Kadenzierung (verkiirzter Dominant-Septak-
kord, gefolgt von der d-Moll-Tonika). Nach dem Ausruf: »Ah mio tesoro [Ah, mein
Schatz]!« ist es geschehen; er wendet sich um. Eurydike setzt mit »Giusti Dei,
che m’avenne [Giitige Gotter, wie wird mirl« auf genau demselben Ton (d) ein,
doch mit dem grof3en Unterschied, dass ihre Antwort die Tritonus-Spannung des
verminderten Septakkordes nach oben auflost. Das fiihrt dazu, dass die Peripe-
tie schon vorbei ist, bevor wir sie musikalisch und szenisch tiberhaupt wahrge-
nommen haben.
Die Riickwdrtswendung des Orpheus und das todliche Niedersinken der Eury-
dike werden deckungsgleich, offenbaren sich als Kehrseite ein- und derselben
Medaille: Das folgende Rezitativ mit seinen unerbittlichen Staccato-Achteln im
Orchester und den jammervollen Anschuldigungen verdeutlichen Erschrecken
und wahnsinnigen Schmerz des Verlassenen; es endet in a-Moll, um unmittel-
bar darauf in klarem leuchtenden C-Dur die beriihmteste und schonste aller
Totenklagen erklingen zu lassen, die die Musikliteratur kennt: »Che fard sen-
za Euridice [Was soll ich tun ohne Eurydike]?«, bekannt unter der irritierenden
Ubersetzung:

2 Vgl W. F. Otto (wie Anm. 152), S. 57.

212 Vgl. Arnfried Edler, Studien zur Auffassung antiker Musikmythen im 19. Jahrhundert (= Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft; 20), Kassel u.a. 1970, S. 148f.

23 Alfred Einstein, Gluck. Sein Leben — seine Werke, Zurich und Stuttgart [1954], S. 106—123, hier
S. 119f.

214 Hector Berlioz, »Rezension der Sappho von Gounod, in: ders., Literarische Werke, Erste GA
(libers. von G. Savic), Bd. IX, Leipzig 1903, S. 174.
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Abb. 2: Titelkupfer von Noél Lemire (nach Charles Monnet von 1764) fiir die Pariser Edition dieser
Oper.

»Ach, ich habe sie verloren«. Erst jetzt erkennt Orpheus die Unabdnderlichkeit
seines Schicksals. Welchen Weg auch immer er gewdhlt hatte, er wére schuldig
geworden: »Die Einsicht in diese tragischen Zusammenhange gewinnt in der
Arie »Che fard« musikalisch Gestalt.«?*> Dass sie Gluck als Rondo-Arie konzipiert
hat, griindet in der (kreisenden) Ausweglosigkeit der Situation®¢.

215 Schlader (wie Anm. 203), S. 38.
26 Vgl, Frederick William Sternfeld, »Expression and Revision in Glucks >Orfeo<and »Alceste, in:
Essayas presented to Egon Wellesz, Oxford 1966, S. 114—129; erneut abgedruckt und tiber-
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Eurichee: “Criusti Dei, che mlavenne? 1 "
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Y | | 4 =
P s — P —— " e ¥ T |
{2 g e . aa— 1H e ¢ =  — e — |
I s gt e
3
Orchester lacel T ‘?
Orfeo: "Ah, mio tesorol”

Abb: 3: Notenbeispiel Rezitativ; Orfeo: ,,Ah mio tesoro!“ / Euridice: ,,Giusti Dei, che m“avenne?*

Ritornell (3 x) Tempo / Dynamik Che fard senza Euridice?  Was soll ich tun ohne Eu-
Andante espressivo rydike?
o fpf,p) Dove andro senza il mio Wohin gehen ohne meine
ben? Geliebte?
1. Episode un poco lento Euridice!... Oh Dio! Eurydike!... Oh Gott!
b fpfp) Rispondi! lo son pure il Antworte! Ich bin doch
tuo fedel! dein treuer Gatte!
2. Episode pid lento und Ada- | Euridice!l... Ah!  non Eurydike!... Ah, mir bleibt
gio m’avanza
o fp P Piti soccorso, pii spe- Keine Hilfe, keine Hoff-
ranza, nung,
Neé dal mondo, né dal Weder auf Erden noch im
ciel! Himmel!

Die ausdrucksvolle, charakteristisch geformte Kantilene des Ritornell-Teils, ext-
rem homophon begleitet, besticht durch klassische Schdnheit?7. Angesichts der
desolaten Verfassung des Orpheus >stéren« das Tongeschlecht (Dur>#), auch die
Tonart: das »einfache ungeschminkte« C-Dur. Und das Widerspriichlichste: Die
Arie hat die »stiBe und weiche, sinnliche Melodik« des italienischen Belcanto-
Typus. Diesen halt Walther Vetter »aus drei schwerwiegenden Griinden« fiir ge-
rechtfertigt: erstens musste Orpheus nach Glucks Grundprinzip bis zuletzt als der
gottliche Sdanger dastehen; zweitens musste Orpheus’ Zartlichkeit fiir Eurydike
einen addquaten Ausdruck finden; drittens konnte das Unvermdégen, den aber-
maligen Verlust Eurydikes sofort gefiihlsmadRig zu erfassen, keinen besseren
Ausdruck finden als in dem Mangel jeglicher unmittelbaren Schmerzbezeigung
im Haupt- und ersten Seitensatz?».

Bereits Zeitgenossen Glucks disqualifizierten die Arie als zu heiter und zu ga-
lant, auch sei die Molltonart »zum Affect« passender. Boyés beriihmtes Apergu,

setzt in: Christoph W. Gluck und die Opernreform, hrsg. von Klaus Hortschansky (= Wege der
Forschung; 613), Darmstadt 1989, S. 172-199, hier S. 184f.

Schon Rousseau konzedierte bewundernd, dass dem Meister Gluck die Melodie aus allen
Poren dringe.

Robert Schumann nannte Dur »das handelnde, ménnliche Prinzip« und Moll »das leidende,
weibliche« Prinzip; »Charakteristik der Tonarten« (1835), in: ders., Gesammelte Schriften
iiber Musik und Musiker, hrsg. von Martin Kreisig, Leipzig 1914 (Nachdruck Wiesbaden 1985),
S. 65f.

Walther Vetter, »Stilkritische Bemerkungen zur Arienmelodik in Glucks >Orfeo«, in: Zeitschrift
fiir Musikwissenschaft, 4 (1921), S. 48f.
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dass man ebenso die Worte »)’ai trouvé mon Euridice [ich habe meine Eurydike
gefunden]«, also das stimmungsmaéfige Gegenteil! auf die Melodie singen kon-
ne, wird haufig zitiert°,

Wer diese Arie als »Flucht in die Kunst« (so Waltershausen?*?) oder als Bot-
schaft, die »tiber allem Ausdruck ist« (so Einstein???) deutet, kappt die Ritornell-
melodie von ihren Couplet-Teilen, leugnet ihre flackernde Dynamik und erregte
Begleitung; ohne die eingeschobenen Couplets ist sie wirklich »Ausdruck tiber-
nationaler Humanitdt« und »legitimes Produkt des weltbiirgerlich denkenden
18. Jahrhunderts«®? und geeignet fiir Bearbeitungen aller Art, auch zu geistli-
chen Kontrafakturen2?4. Der Rang auf Hitlisten belegt ihre Faszination bis heute.

Didaktische Anmerkungen

1. Derantike Séngerist ein Symbol fiir die gottliche Provenienz der Musik, aber
auch fiir die Liebe, welche den Tod zu tiberwinden vermag. Musik und Liebe
ermdglichen existentiale Grunderfahrungen, fithren an die Grenzen ihrer
Macht und Ohnmacht.

2. Die Orpheus-Tragddie ist der bedeutendste Mythos der Kunst, zugleich initi-
iert er die Geburtsstunde der Oper. Schon von daher gewinnt er didaktische
Relevanz.

3. Die Berithrung mit dem Orpheus-Mythos funktioniert genealogisch, ent-
wicklungsgeschichtlich und methodisch am leichtesten {iber den interdiszi-
plindren Zugang (die romische Literatur, die antiken Mythen zur Musik, die
bildende Kunstvon der Antike bis heute).

220 Boyé, L’expression musicale mise au rang des chiméres, Amsterdam 1779, teilweise wieder-
gegeben bei . B. de La Borde, Essai sur la musique ancienne et moderne, Paris 1780, Bd. Il,
S. 594ff.

22t \Waltershausen meinte, »daf3 der Sanger sich zu seiner Kunst fliichte[t], um seinen Schmerz
zu objektivieren«, (wie Anm. 158), S. 243.

222 Einstein (wie Anm. 213), S. 120: »Hier spricht nur noch der Sénger, er spricht so rein, vielleicht
so starr, als er sprechen kann.«

223 Qehlmann (wie Anm. 197), S. 189.

224 Wie z.B. (lat.) »Quid non agam sine Jesu?« oder als Marienlied bzw. -arie (deutsch): »Hier steh
ich, voll der Schmerzen, seht nur meine Miihsal an«. Dazu Croll (wie Anm. 199), S. 84.
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Epiphrasezu »Macht und Ohnmacht der Musik,
der Liebe und des Todes«

Die Autorin belegt mit ihrem umfassenden Beitrag zu unserer Publikation ein-
drucksvoll die unbedingte Eignung der Orpheus-Thematik als Gegenstand
humanistisch-allgemeinbildenden Musikunterrichts, indem sie die historische
Bandbreite und mediale Vielfalt derselben nachweist. Auch die im Text deutlich
werdende klare Anschaulichkeit gerade dieses Mythos, mitvielen méglichen Brii-
ckenschldgen zur Lebenswirklichkeit heutiger Jugendlicher, spricht fiir seine Di-
daktisierung. Dazu seien nur zwei Beispiele aus modernen Bithnenproduktionen
genannt, die sich in meiner Schulpraxis als lohnende Impulse bewdhrt haben:
Harry Kupfers Inszenierung von Christoph Willibald Glucks Orfeo ed Euridice an
derBerliner Komischen Operin den 1980erJahren, in welcher derTitelheld nahe-
zu allegorisch standig mit E-Gitarre auftritt; und Michael Jacksons »Dangerous
Tour«von 1992, an deren Ende der Rockstar (per Diisenrucksack!) tiber das in Ek-
stase geratene Publikum fortschwebt, quasi als Apotheose.

Die genannten Werke Monteverdis und Glucks sowie die Operette Offen-
bachs bieten auerdem geradezu »hitverddchtige« Horbeispiele. Das Lehrwerk
»Musik um uns“??> aus dem Metzler-Verlag beispielsweise kontextualisiert diese
drei Kompositionen im Zusammenhang mit der Geschichte des Musiktheaters,
die stofflichen Uberschneidungen als Bindeglieder zwischen den historischen
Stationen nutzend, bei Verdeutlichung der jeweils unterschiedlichen Umsetzun-
gen des Mythos. Im Anschluss an eine verhaltnisméagig ausfiihrliche Betrachtung
der Oper Monteverdis bietet beispielsweise ,,Musik im Blickfeld“?2¢ zusammen-
fassende Texte zu Gluck, Offenbach, Igor Strawinskys Ballett Orpheus und Rai-
ner Maria Rilkes Sonette an Orpheus an, die durchaus als eine Ausgangsbasis
fur eine weiterfiihrende Behandlung im Unterricht dienen kann.

Eine grundlegende Auseinandersetzung mit der Orpheus-Thematik unter Be-
riicksichtigung aller detaillierter Aspekte, die Ute Jung-Kaisers Aufsatz anspricht,
kann jedoch im Rahmen reguldren Schulunterrichts schon allein zeitlich nicht
geleistet werden; ansatzweise allenfalls in einem Oberstufenkurs mit gleichlau-
tendem Abiturpriifungsschwerpunkt. »Orpheus in Musik, Bildender Kunst und
Literatur« kdnnte sich jedoch gewinnbringend als Arbeitstitel eines auBBerunter-
richtlichen schulischen Projekts mit zahlreichen praktischen Anteilen anbieten.

225 Musik um uns. Sekundarbereich II, hrsg. von Ulrich Prinz und Albrecht Scheytt, Hannover:
Schroedel-Schulbuchverlag, 1996, S. 158—160 und 162-165.

226 \Walter Knapp [u.a.], Musik im Blickfeld. Klange—Formen-Stile. Band 2. Innsbruck/Hamburg:
Helbling/Sikorski, 1983, S. 62—67.
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