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Vorwort

Noch heute haben an einer Musikhochschule bestimmte universitire
Gepflogenheiten Seltenheitswert. Dazu zihlt jedenfalls die Tradition,
Wissenschaftler in der Regel am Ende ihrer offiziellen Lehrverpflich-
tung in einer besonderen Weise zu wiirdigen. Selbst wenn man sich vor
Augen fiihrt, wie viel selbstverstindlicher — um nicht zu sagen unge-
zwungener — die Fachwissenschaften derzeit in deutsche Kunsthoch-
schulen integriert sind als noch vor zwei Jahrzehnten, begegnet noch
immer die Frage, welchen Gewinn eine solche Ehrung eines wissen-
schaftlichen Hochschullehrers fiir den kinstlerischen Anspruch einer
Musikhochschule erbringen kénnte; zumal Musikwissenschaft fir den
Kinstler doch eher die Aufgabe habe, den geschichtlichen Hintergrund
tir die einstudierten Werke in ,,Schlaglichtern zu vermitteln.

Genau an diesem Punkt kénnte man aber Peter Schnaus missver-
stehen und ginzlich falsch einordnen. Denn selbst wenn seine ganz
personliche Wirksamkeit und Beliebtheit auf einer bewundernswerten
Vielseitigkeit und Offenheit als Lehrender griinden, so kommt es ithm
doch stets darauf an, die entscheidende historische Perspektive des mu-
sikalischen Geschehens in allen Winkeln prizise auszuleuchten, um von
diesem soliden Fundament aus markante geschichtliche Ereignisse
schlaglichtartig hervorzuheben — vergleichbar fast einer Szenerie bei
Caravaggio. An einer solchen Profilierung der Musikgeschichte kann
aber nur jemandem gelegen sein, der die Vermittlung historischen Den-
kens an produzierende und reproduzierende Kiinstler als entscheidende
pidagogische Aufgabe und Herausforderung heutiger Musikwissen-
schaft versteht. Und darin liegt wohl auch die Kraft und Ausdauer be-
grindet, mit der Peter Schnaus tber dreieinhalb Jahrzehnte so viele
Generationen angehender Musiker und Musikerziecher zum Nachden-
ken angeregt, wissenschaftlich geprigt und damit auch kiinstlerisch ver-
vollkommnet hat — Gber eine betrichtliche Zeitspanne also, in der sich
schon die Betrachtungsweise so mancher musikgeschichtlicher Fakten
gewandelt haben mag,

Diesem gedanklich notwendigen Wandel ist Peter Schnaus mehr
als gerecht geworden in seiner stets strukturierten, sachbezogen — argu-
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mentierenden und klar formulierten Lehre. Wer das Vergniigen hatte,
mit ihm hidufig Priifungen abzunehmen, konnte diese nie ermiidende
Sachkonzentration nur bewundern — wie ebenso auch die dahinter ste-
hende Zugewandtheit und Sympathie gegeniiber den Menschen, um die
es in dieser Situation ging. In welchem Umfang aber auch seine profun-
den Einfihrungen in Musiktheorie oder Gehorbildung und zugleich
sein nie unterbrochener Kontakt zur erklingenden Musik selbst — ob als
Anreger und Begleiter der groen Hannoverschen Jugendchére oder als
engagierter Flotist — der wissenschaftlichen Arbeit an der Hochschule
zugute kamen und gerade analytische Studien bereicherten, ist kaum zu
tberschitzen.

Dabei ging es Peter Schnaus keinesfalls nur um eng begrenzte
Lehrangebote: Hauptanliegen sind und waren ihm die Stirkung und
Profilierung des gesamten Bereichs der Musikerziehung, den er jaht-
zehntelang als Sprecher aufgebaut und geleitet hat, sowie die Unterstit-
zung der Musikschulen in Niedersachsen. Dazu gehért besonders seine
Vertretung des Fachs Musikwissenschaft am Konservatorium (heute
Fachhochschule) Osnabriick und seine musikpiddagogische Breitenar-
beit in Seminarkursen der Universitit Hannover sowie an Volkshoch-
schulen im weiteren Umkreis. Dazu geh6ren aber ebenso seine wichti-
gen Herausgebertitigkeiten, die so unterschiedliche Publikationen her-
vorbrachten wie den hochgeschitzten und gern genutzten Band Ewro-
paische Musik in Schlaglichtern, das Heft ,,Musik der Romantik® der Zeit-
schrift Musik und Bildung (Nt. 4/1993), die Festschrift fiir den Madchen-
Chor Hannover 2002 oder auch den Schiler-Duden ,Musik‘ Nicht zuletzt
hat er mit speziell hannoverschen Schwerpunkten, wie seinen Arbeiten
fiir Madchen- und Knabenchor oder Einfithrungen und Rezensionen
unterschiedlichster Art, das Musikleben der Stadt mitgestaltet, in der er
seinen Lebensmittelpunkt hat und deren Musikgeschichte ihm unmittel-
bar nahe steht.

So lag es fur seine Freunde, Kollegen und Weggefihrten nahe,
seinen 70. Geburtstag zum Anlass zu nehmen, tiber Musik in und um
Hannover nachzudenken: Gber Hannoversche Musikinstitutionen, in
der Leinestadt entstandene Werke und dort wirkende Musiker, zu de-
nen der Jubilar ja selbst gehort. Der Hannoveraner Kurt Schwitters
tbersetzte den Stidtenamen durch eine doppelte Umkehrung mit ,,Vor-
wirts nach weit — dazu Elmar Budde im vorliegenden Band —, und ge-
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mil} dieser Erkenntnis schien es auch den Herausgebern angebracht,
dem Nachdenken tber unser Thema die Weite nicht zu nehmen und
die Beitragenden nicht zu streng ,,an die Leine® zu legen. Herausge-
kommen ist ein Band, der die unterschiedlichen Arbeitsfelder und Pro-
fessionen seiner Autorinnen und Autoren ebenso reflektiert wie die
Breite der Interessen des zu Ehrenden selbst. Ohne einen Hannover-
Beitrag aus seiner Feder auszukommen, hitten die Herausgeber freilich
fiir eine verschenkte Gelegenheit gehalten, wenngleich es einige Mithe
kostete, den eigentlichen Anlass des Bandes, seinen Untertitel, vor ihm
vorerst zu verbergen. Wir hoffen, dass es diesem vielfarbigen Band ge-
lingt, etwas von der fir den Widmungstriger charakteristischen gedan-
kenreichen Fille des Zugangs zur Musik — und ebenso zur Literatur —
widerzuspiegeln, und nicht zuletzt den stets freundlich aufgeschlosse-
nen, oft verbliffend humorigen und wortgewitzten Menschen Peter
Schnaus selbst zu erfreuen und zu weiterem Schaffen zu ermuntern.

Es versteht sich von selbst, dass alles dies nicht ohne vielseitige
Unterstiitzung zustande gekommen wire, fiir die an dieser Stelle ge-
dankt werden soll. Hier sind zuvorderst die Autorinnen und Autoren zu
nennen, deren spontane Bereitschaft, einen Beitrag beizusteuern, fiir
sich und erst recht fiir den zu Ehrenden spricht. Der Dank der Heraus-
geber gilt der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover, insbeson-
dere dem Direktor des Instituts fir Musikpidagogische Forschung,
Karl-Jirgen Kemmelmeyer, fir die Autnahme des Bandes in die Reihe
Monographien. Ulrike B6hmer unterstiitzte die Herausgeber bei der Ein-
richtung der Texte, die stets in derjenigen der mittlerweile recht zahlrei-
chen Varianten der deutschen Rechtschreibung belassen wurden, in de-
nen sie die Beitragenden einreichten.

Hannover, im Mirz 2006

Ginter Katzenberger
Stefan Weiss



Zum Geleit

Peter Schnaus hat 33 Jahre an der Hochschule fiir Musik und Theater
Hannover gewirkt und lehrt bis heute an der Fachhochschule Osna-
briick. Als Hochschullehrer, Vizeprisident, Senatsmitglied und Spre-
cher des Studiengangs Musikerzichung war Peter Schnaus mal3geblich
beteiligt an wesentlichen strukturellen Verdnderungen innerhalb des
Hauses und an konzeptionellen Denkprozessen in der Musikerziehung.
Die inhaltliche Verkniipfung der Ausbildungsziele fiir professionelle
Musiker und hochqualifizierte Musikschullehrer lag und liegt ihm sehr
am Herzen. Er beeinflusste die Gesamtentwicklung der Musikpidago-
gik und der musikalischen Ausbildung zum Musikschullehrer und zum
freiberuflichen Musiker.

Peter Schnaus 6ffnete den Studierenden die Einsicht in eine pra-
xisbezogene Musikwissenschaft. Generationen von freiberuflichen Mu-
sikern verdanken ihm musikwissenschaftliche und musikpidagogische
Grundlagen fir ihr Berufsleben. Als einer der meistbegehrten Pri-
fungsvorsitzenden verkérperte Peter Schnaus die Humanitas in idealer
Weise: Er besitzt die Fahigkeit, jedem Studierenden in seiner individuel-
len Personlichkeit gerecht zu werden. Mit dieser Schrift bedankt sich
die Hochschule fir Musik und Theater Hannover bei Peter Schnaus fiir
sein unermidliches fruchtbares Wirken in seiner langjihrigen Tétigkeit.

Prof. Gudrun Schrifel
Vizeprésidentin der Hochschule fiir Musik und 'Theater Hannover



Im Dienste der musikalischen Berufsausbil-
dung

Richard Jakoby

Zuvor: Ein Dank an Peter Schnaus

In den letzten drei Jahrzehnten des vergangenen Jahrhunderts und
dariiber hinaus hat sich Peter Schnaus um die professionelle Berufs-
ausbildung im Bereich der Musik, vor allem an der Hochschule fiir
Musik und Theater Hannover (HMTH) und am Konservatorium (spi-
ter Fachhochschule) Osnabriick sehr verdient gemacht. Den Vorschlag
Heinz Hennigs — allen Musikfreunden Niedersachsens bekannt als Lei-
ter des Knabenchors Hannover und langjihriger Professor und Vize-
prisident der HMTH —, Peter Schnaus, der damals im Schuldienst wirk-
te, fiir die Hochschule zu gewinnen, griff ich gerne auf. Ich wusste um
Hennigs subtile Menschenkenntnis, sein Verantwortungsgefiihl fir die
aufstrebende HMTH und seine Kenntnis um unsere Aufbauabsichten.

Die Verwirklichung dieses Vorschlags stellte sich schon bald als
eine zukunftstrichtige Hilfe fir die Hochschule im Allgemeinen und ih-
ren Leiter im Besonderen heraus. Die unerschittetliche Arbeitsbereit-
schaft von Peter Schnaus, sein ungewohnlicher Fleif3, seine Erfahrun-
gen in mehreren Bereichen der Musikpddagogik, seine fundierte wissen-
schaftliche Ausbildung, seine zahlreichen Publikationen in Einzeldar-
stellungen und lexikalischen Werken — das war die Basis seiner Wirk-
samkeit fir die Hochschule. Sie schlug sich nieder in verschiedenen
Feldern der Hochschullehre und in seiner Mitwirkung in der Hoch-
schulpolitik, zum Beispiel als Vizeprisident, Senatsmitglied, langjidhriger
Prifungsvorsitzender und Sprecher des Studiengangs fiir Lehrer an
Musikschulen und in freiberuflicher Titigkeit. Uber die Jahrzehnte hin
hat er die Entwicklung der Hochschule mit Ausstrahlung nach aullen
entscheidend mitgeprigt. In konzentrischen Kreisen weiteten sich seine
Arbeit und seine Positionen im Lehrgefiige aus, deren konsequenter
Weg in der folgenden Skizze nur angedeutet werden kann:
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19701973 Assistent des Direktors/Prisidenten in Forschung und
Lehre, Lehrbeauftragter fiir Elementare Musikpidago-
gik und Musikwissenschaft (Hochschule noch in der
Trigerschaft der Landeshauptstadt Hannover)

1973-1976 (Nach Ubergang der Trigerschaft der Hochschule an
das Land Niedersachsen) Wissenschaftlicher Mitarbei-
ter in den Abteilungen Schulmusik, Kinstlerische Aus-
bildung und Seminar fiir Lehrer an Musikschulen und
in freiberuflicher Tatigkeit

19761982 Studienrat/Oberstudienrat im Hochschuldienst

1982-2001 Professor, ab 1987 Universititsprofessor

1986-1990 Vizeprisident

1980 Mitwirkung in der Studienreformkommission
2001 Versetzung in den Ruhestand, aber weitere Lehrver-
pflichtung bis 2003

Besondere Hochachtung erwarb sich Peter Schnaus, als er neben seiner
umfangreichen Arbeit an der Hochschule seine Dissertation — tber
E. T. A. Hoffmann bei einem so renommierten Wissenschaftler wie
Hans Heinrich Eggebrecht fertigstellte und damit eine der Voraus-
setzungen fir die Erteilung einer Professur schaffen konnte.

Im Bereich der Musikwissenschaft/Musikpadagogik hat er bald
erkennbar alle Erwartungen erfiillt, die man an seine ausgezeichneten
Examina gekniipft hatte. Das kam der Abteilung Schulmusik insofern
zugute, als er in den 70er Jahren, wihrend der unseligen Auseinander-
setzungen um die Inhalte und Methoden musikpiddagogischer Arbeit
sowie die zugeordnete Ausbildung mithalf, ein Konzept zu entwickeln,
das keinem modischen Habitus nachgab und in der Bundesrepublik all-
gemein beachtet wurde.

Zu den skizzierten konzentrischen Kreisen gehérte zusitzlich zu
seiner Position an der HMTH auch seine Titigkeit innerhalb des Ko-
operationsvertrages zwischen der HMTH und dem Stidtischen Kon-
servatorium Osnabriick. In der Studienabteilung des Konservatoriums
leitete Peter Schnaus seit 1979 als selbstindig wirkender Bevollmichtig-
ter der Hochschule und ihres Prisidenten alle Belange hinsichtlich der
Studienordnungen und des Priifungswesens im Bereich der Kinstleri-
schen Ausbildung und des Seminars fiir Lehrer an Musikschulen und in
freiberuflicher Titigkeit. Seine dortige Lehre umfasste — dhnlich wie in
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Hannover — die Gebiete Musikwissenschaft und Formenlehre. In die-
sem inhaltlichen Rahmen betreute er auch die Prifungs- und Exa-
mensarbeiten.

Inzwischen hatte sich in Hannover die Weiterentwicklung der
Staatlichen Musiklehrerprifung (SMP) zur Diplomprifungsordnung
und ihrer praktischen Umsetzung vollzogen. In diese Situation und die
folgenden Entwicklungen hat sich Peter Schnaus maf3geblich einge-
bracht.

Um die Mitte der 70er Jahre begannen in Niedersachsen Erorte-
rungen uber die Neuordnung der musikalischen Berufsausbildung im
Bereich Musikerziehung und Kiinstlerische Ausbildung mit dem Ziel,
eine Diplomprifungsordnung einzufithren, die die bisherige SMP abl6-
sen sollte. An den Erbrterungen waren neben dem zustindigen Ministe-
rium der Landesregierung und der HMTH als Giiste auch Vertreter der
Stadt Braunschweig als der Trigerin der Niedersichsischen Musikschu-
le Braunschweig und Vertreter der Stadt Osnabrick als der Trigerin
des Stidtischen Konservatoriums Osnabriick beteiligt. An diesen bei-
den Instituten war bis dahin ebenfalls ein Studium zur Vorbereitung auf
die SMP gegeben. Beide Stidte waren bestrebt, die Berufsabteilungen
mit entsprechenden zusitzlichen Mitteln aufzuwerten, was finanziell
nicht méglich schien, oder sie aus ihrer Trigerschaft zu entlassen und
eine Fingliederung in den Hochschulbereich zu ermdglichen.

Die erarbeitete Diplompriifungsordnung trat fiir die HMTH am
1. Februar 1979 in Kraft. Die Verbesserungen waren bald sptrbar, so
die Verlingerung des Studiums auf 8 Semester, ein wesentlicher Zeitge-
winn fir die Leistungssteigerung im Vergleich zur bisherigen Studien-
dauer von 6-7 Semestern. Fin Weiterstudium an wissenschaftlichen
Hochschulen wurde ermdéglicht ebenso wie eine lingere Dauer der
Bafog-Forderung. Neben weiteren notwendigen Reformen wurden
zum Beispiel Musikpidagogik und Allgemeine Pidagogik entsprechend
ihrer Bedeutung getrennt; die bisherige Zwischenpriifung wurde als Di-
plom-Vorpriifung zu einer wichtigen Ausbildungsstufe. Die Neuformu-
lierung der Studienginge schuf den Diplom-Musiklehrer mit instrumen-
talem Hauptfach, den Diplom-Musiklehrer mit dem Hauptfach ,,Musi-
kalische Grundausbildung® und einen mit dem Hauptfach ,,Chor- und
Ensembleleitung®. Diese Regelungen — auch mit Kombinationsmdg-
lichkeiten und Zusatzqualifikationen — kamen den Wiinschen gerade
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der Musikschulen sehr entgegen, die immer wieder eine Mehrfachquali-
fikation erreichen wollten, und bedeuteten gréBere berufspolitische
Chancen fir die Absolventen. Entsprechend eingefiigt wurden auch die
Diplome fir ,,Rhythmiklehrer und ,Laientanzlehrer, und spiter
konnte dann die Diplomierung auf den Bereich Jazz/Rock/Pop ausge-
dehnt werden. In der Nachdiplomierung fiir die fritheren Absolventen
der SMP ergab sich ein besonderes Problem, das aber positiv gelést
werden konnte.

Im Zuge der Neustrukturierung dieser musikalischen Berufsaus-
bildung in Niedersachsen musste leider die Berufsausbildung an der
Niedersichsischen Musikschule Braunschweig aus finanziellen Griin-
den aufgegeben werden. Die betroffenen Lehrkrifte und Studierenden
wurden in die HMTH aufgenommen, fiir die sie eine wertvolle perso-
nelle Bereicherung waren.

Fir die berufsbildende Abteilung des Konservatoriums Osna-
briick ergab sich eine andere Situation. 1979 wurde im oben erwihnten
Kooperationsvertrag die neue Diplom-Regelung einbezogen, sodass sie
zeitgleich mit dem Beginn an der HMTH in Kraft treten konnte. Dane-
ben gab es dort eine Kinstlerische Ausbildung (4 Semester) mit der
Moéglichkeit des Weiterstudiums an der HMTH. Peter Schnaus war ne-
ben seiner erwihnten Verantwortung fiir alle kooperativen Fragen und
seiner Lehrtitigkeit bis Anfang der 90er Jahre auch Vorsitzender in den
Prifungen fir Lehrer an Musikschulen und in freiberuflicher Titigkeit.
Im Einvernehmen mit der Hochschulleitung ging der Priifungsvorsitz
dann an den Leiter des Konservatoriums bzw. den dortigen Leiter der
Studienabteilung Gber; Peter Schnaus behielt neben seinen Koordina-
tionsaufgaben den Vorsitz in den Fichern, die er auch in der Lehre ver-
trat.

In den 90er Jahren bemtihte sich die Stadt Osnabriick, die Tri-
gerschaft der Studienabteilung abzugeben. Die Pline, sie eng an die
HMTH anzugliedern oder an die Universitit Osnabriick anzubinden,
scheiterten daran, dass sich das L.and Niedersachsen — wiederum aus fi-
nanziellen Griinden — nicht in der Lage sah, hierfiir neue Professoren-
stellen zu schaffen.

Nach der Kindigung des Kooperationsvertrages durch die Stadt
Osnabriick ergab sich die Moglichkeit einer Eingliederung in die Fach-
hochschule Osnabriick, die eine Erweiterung im dsthetischen  Bereich
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anstrebte. Aullerdem kam diesen Wiinschen das grundsitzliche Interes-
se der damaligen Ressortministerin fiir den Ausbau der Fachhochschu-
len sehr entgegen, die in begrenztem Umfang auch Mittel fiir Professo-
renstellen einbrachte. Den schwierigen und langfristigen Prozess des
Ubergangs hatte eine Errichtungskommission mit Vertretern der Fach-
hochschule, des Konservatoriums und des Musikschulverbandes unter
Vorsitz von Peter Schnaus zu leisten. Da waren organisatorische Fragen
zu 16sen und wiederum Fragen von Priifungs- und Studienordnungen,
bis endlich im Jahre 2000 die neuen Professorenstellen nach hochschul-
tblichem Verfahren besetzt und die Integration der Studienabteilung in
die Fachhochschule abgeschlossen werden konnte. Wenn freilich auch
der Laienbereich, also die Stidtische Musikschule, nicht mehr mit der
Studienabteilung verbunden blieb, so ergaben sich doch sinnvolle Ko-
operationen, die durch die Unterbringung im gleichen Haus erleichtert
wurden. Bis heute lehrt Peter Schnaus an der Fachhochschule. Er ist
sozusagen das personifizierte Symbol geblieben fiir die inhaltlichen und
organisatorischen Wandlungen dieser Studienabteilung und der Zusam-
menarbeit zwischen ihr und der HMTH.

Die Entwicklungen in Niedersachsen haben bundesweite Beach-
tung gefunden und beispielgebend gewirkt. An dem gewachsenen und
bewihrten Fundament der Diplomstudienginge sollte sich nun der
schon begonnene Aufbau des ficheriibergreifenden Bachelorstudien-
gangs orientieren, der die Voraussetzung fiir das Studium unterschied-
licher Master-Studienginge schaffen soll. Es ist zu hoffen, dass die Stu-
dieninhalte und -ziele klar erkennbar bleiben, fern von sich modisch ge-
benden ,,Vernetzungen®. Das wird schwierig sein im Gefiige von 15
Studiengingen, die derzeit (2006) an der HMTH angeboten werden.

Mit seiner jahrzehntelangen Titigkeit hat sich Peter Schnaus wir-
kungsvoll eingebracht in die Gesamtentwicklung der Musikpddagogik
und der musikalischen Ausbildung in Niedersachsen, vor allem in Han-
nover und Osnabriick. Dartiber sollen seine anderen Leistungen im Be-
reich der Musikpflege, z. B. fiir den Knabenchor und den Midchen-
Chor Hannover, nicht vergessen werden. In seiner Arbeit werden ver-
schiedene Welten sowohl der professionellen Musik als auch der Laien-
musik ineinandergefiigt. In der Musikgeschichte Hannovers gibt es
zahlreiche Beispiele eines solchen Ineinandergreifens verschiedener
Welten.
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Ein Blick in die Historie

Die fithrenden Institute unserer musikalischen Berufsausbildung sind
die Hochschulen fir Musik. In der langen Geschichte der Musikali-
schen Ausbildungsstitten in Europa, deren Beginn schwierig zu orten
ist — Musikunterweisung hat es zu allen Zeiten und in allen Kulturen
gegeben — nahmen die ,,conservatorio® genannten Bewahranstalten die
Aufgabe wahr, begabte Waisenkinder als Nachwuchs fir das kirchliche
und weltliche Musikleben zu schulen. Ein besonders markantes Beispiel
einer solchen Griindung war die des ,,Conservatorio Santa Maria® in
Neapel (1553). In dieser Grindung und den auf ihren Spuren folgen-
den Weiterentwicklungen kann man den Beginn der institutionellen
Geschichte der Musikhochschulen in Europa, und dann weltweit, se-
hen, soweit es die sogenannte Westliche Musik betrifft. Wegweisender
Impuls fiir die in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts entstehenden
Konservatorien wurde das ,,Conservatoire de Musique in Paris. Es war
aus der ,Musique de la Garde Nationale® hervorgegangen und erhielt
nach institutionellen und nominellen Zwischenstufen 1795 diese Be-
zeichnung. Marksteine in Deutschland setzten das 1822 von Carl Fried-
rich Zelter in Berlin gegriindete Konigliche Institut fir Kirchenmusik,
das sich 1922 zur Staatlichen Akademie fur Kirchen- und Schulmusik
und 1933 zur Hochschule fiir Musik weiterentwickelte, sowie 1869 die
Grindung der Kéniglichen Hochschule fiir Musik — ebenfalls in Berlin
—, in die nach dem Zweiten Weltkrieg die vorgenannte Hochschule
cingegliedert wurde. Eine fithrende Rolle spielte ab 1843 das von Felix
Mendelssohn Bartholdy in Leipzig gegriindete Konservatorium.

Nachdem die Verantwortung fiir die Pflege des Opern- und
Konzertwesens von den Flrstenhdusern in die 6ffentliche Hand tber-
gegangen war, hat sich diese verstirkt der entsprechenden Ausbildung
annehmen miissen. Und in diesem Wandlungsprozess gingen manche
der angeschensten und altesten Konservatorien oder Akademien im vo-
rigen Jahrhundert dann in die Staatlichen Hochschulen fir Musik iber,
so auch in Hannover.

Wie jede Lokalgeschichte ist auch die Hannoversche Musikge-
schichte im Allgemeinen, die der beruflichen Ausbildung im Besonde-
ren eingebettet in die jeweiligen politischen und kulturgeschichtlichen
Situationen und Entwicklungen. In vielen Publikationen ist die Musik-
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geschichte Hannovers im weitesten Sinne, also iibergreifend nach Lii-
neburg — Celle, Wolfenbiittel — Braunschweig, Calenberg — Hannover,
Gottingen und sogar bis in den Raum Bremen, Verden und Osnabriick
hinein, dargestellt worden.! Einen fiir unseren Zusammenhang beson-
ders fundamentalen und bis in die Details umfassenden Beitrag tiber die
,Musikausbildung in Hannover* bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs
verdanken wir Heinrich Sievers, der an der Hochschule gelehrt hat.2
Seinen Wanderungen durch die Jahrhunderte ab der Zeit um
1000 folgend begegnen wir der Bildung im Dienste der Kirche, der
musikerzieherischen Ordnung im Zuge der Reformation, den musikali-
schen Anweisungen des Cantors Crappius, dem privaten Unterricht auf
Tasten-, Streich- und Blasinstrumenten (die Unterweisung in den
Tasteninstrumenten war meistens Sache der Organisten, die in den
anderen Instrumenten die der Ratsmusiker), wir begegnen weiter der
Musik und ihrer Unterweisung an der herzoglichen Residenz mit Ak-
zenten auf dem Lauten-, Fléten- und Gambenspiel, der in hoher Blite
stehenden Hannoverschen Musikpflege mit Namen wie Nicolaus Adam
Strungk, Agostino Steffani, Georg Friedrich Hindel, den franzésischen
und italienischen Musizierpraktiken — Georg Philipp Telemann hat als
Schiiler von Hildesheim her diese Praktiken in Hannover kennen ge-
lernt. Die Wanderung fithrt dann zur Stagnation des héfischen Musikle-
bens, als die Residenz 1714 nach London verlegt wurde, weiter zum
Stilumbruch hin zur Klassik, zu den Ratschligen Friedrich Chrysanders
fir eine stilistisch zuverlissige Chorpflege, und schliefilich zu den Aus-
cinandersetzungen um die Grindung eines von Kénig Georg V. ge-
wiinschten Konservatoriums, das allerdings wohl nur auf Gesang und
Klavier mit musiktheoretisch griindlicher Zusatzausbildung, nicht auf
cin allumfassendes Konservatorium neuzeitlicher Prigung zielte. Zur
Grindung kam es trotz des koniglichen Einsatzes aus finanziellen
Grinden nicht. Neue Aspekte brachte der Geiger Joseph Joachim in
die Erérterungen um die Planung ein. Seine Vorstellungen konnte er
aber erst nach der Annexion Hannovers durch Preulen verwitrklichen,

1 Vgl. Willi Kahl/Heinrich Sievers, Att. ,,Hannover (Haus/Stadt), in: Die Musik in
Geschichte und Gegempart, Bd. 5, hg. von Friedrich Blume, Kassel 1956, Sp. 1464£f.

2 Heinrich Sievers, ,,Musikausbildung in Hannover*, in: Staatliche Hochschule fiir Musik
und Theater Hannover. Struktur — Zielsetzungen — Geschichte, hg. von Richard Jakoby,
Hannover 1973, S. 25ff.
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leider nicht in Hannover. (Das wir’s gewesen: Joachim als Direktor und
Geigenlehrer, Clara Schumann als Klavierpidagogin und Johannes
Brahms als Kompositionslehrer — man war nahe dran!) Joachim wurde
1866 Leiter der spiteren Koniglichen Hochschule fiir Musik in Berlin.
In den Wanderungen begegnen uns im 19. Jahrhundert die zahl-
reichen privaten, oft unseridsen Musikschulen, Konservatorien und
sogat ,,Musikhochschulen®, die den Namen meistens nicht verdienten.
Man studiert in dieser Zeit musikpidagogischer Misere lieber Klavier in
Leipzig oder Geige in Berlin. Systematische Ordnung und ordentliche
Lehrpline gab es erst mit der Griindung eines konkurrenzfihigen Kon-
servatoriums Ende des 19. Jahrhunderts mit den anspruchsvollen Fih-
rungskriften Hermann Brune, Emil Evers und dem Direktor Karl Lei-
mer, dem Lehrer Walter Giesekings. Dieses Konservatorium durfte sich
ab 1911 Stiddtisches Konservatorium nennen, und daraus entwickelte
sich gegen Ende des Zweiten Weltkrieges bzw. danach, 1943-1945,
verbunden mit Namen wie Johannes Réder und vor allem dann Walter
Héhn, die Landesmusikschule, also die Vorgingerin der HMTH. We-
gen des totalen ,Kriegseinsatzes” wurde der Lehrbetrieb 1945 einge-
stellt. In Hannover lagen die Unterrichtsstitten in Triimmern.
Nach Kriegsende mussten erst einmal die noch vorhandenen
Krifte fiir einen Neuanfang gefunden und zusammengefiihrt werden.
Heinz Lauenroth, der sich gro3e Verdienste um die HMTH erworben
hat, beschreibt die Aufbauzeit bis zum Jahre 1973, als mit dem Neubau
der HMTH die Trigerschaft von der Landeshauptstadt Hannover in
die des Landes Niedersachsen tiberging.3 Alfred Koerppen gibt in sei-
nen ,,Erinnerungsfragmenten 1947-1951* Einblicke in die wirtschaft-
lich in kirglichem Umfeld ablaufende Studien- und Lehrsituation.4 Die
institutionelle Entwicklung fithrte in mehreren Phasen dann von der
Landesmusikschule tiber die Akademie fiir Musik und Theater, die Nie-
dersichsische Hochschule fiir Musik und Theater zur heutigen HMTH.
In den nichsten Jahrzehnten musste es fiir die  Musikhochschu-
len insgesamt — neben der inhaltlichen Autbauarbeit — um die Art ihrer

3 Heinz Lauenroth, ,,Das war alles ganz anders®, in: Staatliche Hochschule fiir Musik und
Theater Hannover, S. 55tf. (siche Anm. 2).

4 Alfred Koerppen, ,Erinnerungsfragmente. Die Landesmusikschule in den Jahren
19471951, in: Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 1897—1997, hg. von Peter
Becker und Peter Schnaus, Hannover 1997, S. 53ff.
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Institutionalisierung, also ihre rechtliche Position innerhalb des nationa-
len Bildungs- und Ausbildungssystems gehen; denn von ihr hingen die
Finanzierungsmoglichkeiten im Personal- und Sachmittelbereich, die
Qualifikation der Studienabschlisse mit ihren beruflichen und sozialen
Konsequenzen ab. Die Musikhochschulen lielen sich dabei von dem
Prinzip leiten, in allen Belangen die Gleichberechtigung der Kunst- und
Musikhochschulen im Vergleich zu den Wissenschaftlichen Hochschu-
len zu erreichen, und das unter Wahrung ihrer Eigenheiten. Dieser Pro-
zess, in dem die HMTH bei den Entscheidungsgremien die Interessen
der Kunst- und Musikhochschulen federfiihrend vertrat, konnte mit
positivem Ergebnis abgeschlossen werden.> Von der erlangten hoch-
schulrechtlichen Position her kénnen die Musikhochschulen wirksam
ihre gesellschaftliche Funktion, ihren Auftrag im Hinblick auf die Pflege
und Weiterentwicklung des Musiklebens durch Forschung, Lehre und
Studium wahrnehmen.

Nach dem Zweiten Weltkrieg musste im Hinblick auf die Breite
der Basis und die Hohe der Leistungsspitze der durch Kriegs- und
Nachkriegszeit unterbrochene Anschluss an das internationale Niveau
wiedererreicht werden. Die vergleichenden Blicke richteten sich vor al-
lem auf die USA und die UdSSR. Heute kann wohl gesagt werden, dass
dank der verbesserten Ausbildungsbedingungen und vieler Férdermal3-
nahmen, vor allem denen des Deutschen Musikrates, der Rickstand im
Hinblick auf das Niveau unseres musikalischen Nachwuchses nicht nur
aufgehoben, sondern in fast allen Bereichen in einen positiven Ent-
wicklungstrend umgewandelt werden konnte. Schon die Jingsten zei-
gen einen kiinstlerischen und technischen Leistungsstand, den wir vor
cinigen Jahrzehnten kaum erwarten konnten. Mit diesem positiven
Stand sollten wir uns aber nicht zufrieden geben; er mul3 vielmehr in
immer neuen Bemithungen weitergetragen und -entwickelt werden,
damit Deutschland das Land bleibt, das weltweit seit Hunderten von
Jahren als ein Land mit hoher Musikkultur gilt.

5 Vgl. Richard Jakoby, ,,Musikleben und Nachwuchsférderung in Deutschland®, in:
Hochschule fiir Musik und Theater, S. 211f. (siche Anm. 4).
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In und um — Musik:
Das ,,Weille Rauschen* der musikalischen
Nebensachlichkeiten

Klaus-Ernst Behne

Wenn es um Musik geht, geht es da wirklich nur um Musik, genauer:
ausschlieBlich um Musik? Alles was wir sonst noch um die Musik het-
um wahrnehmen, héren, sehen, fithlen oder wissen, ist also nicht unbe-
dingt einer eingehenden Betrachtung wert? Oder wird so die Bedeutung
des Nebensichlichen tibersehen, und was ist denn eigentlich neben-
sichlich, speziell in der Musik?

Nebensichliches ist per definitionem unwichtig. Wichtig in der
Musik ist die Sache Musik, also: das notierte Werk. Weil aber nicht im-
mer alles notiert ist, und auch um die Improvisation nicht auszuklam-
mern, sagen wir: das klingende Ereignis Musik. Soll man, wenn man
tber Musik nachdenkt, Nebensichliches Uberhaupt zum Thema ma-
chen, lenkt es nicht von der Hauptsache selbst ab? Was wiren denn
musikalische Nebensichlichkeiten?

Ist es nebensichlich, an welchen Krankheiten unsere grof3en

Meister litten und starben? Sicher eher ein fragwirdiges Thema der
Populirwissenschaft, aber eines, das sich anhaltender Beliebtheit erfreut.

Ist es nebensichlich, mit welchen polemischen Attacken Hans Pfitzner
gegen die undeutsche Musik zu Felde zog? Sicher, aber belastet
es andererseits nicht meinen personlichen Zugang zu Pfitzners Musik?

Ist es nebensichlich, wie Musik im Medium Fernsehen dargebo-
ten wird, von jungen attraktiven, oder ilteren ergrauten Musikern, mit
Blick aufs Dekolleté der Harfenistin, auf die Stukkatur der Saaldecke,
ins Gesicht des Dirigenten? Ja, werden wir einmiitig bekriftigen, das ist
nebensichlich, ... sofern wir nicht die einschligigen Experimente ken-
nen, nach denen das Urteil Gber die musikalische Interpretation ganz
tberwiegend vom Anblick der Musiker geprigt war.

Ist es nebensichlich, wie das Liebesleben von Komponisten —
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etwa von Alban Berg — ausgesehen hat? Selbstverstindlich ist das

nebensichlich, aber interessant wire es schon ...

Ist es nebensichlich zu wissen, wie Giacinto Scelsi hat notietren
lassen? Die posthume Aufregung dariiber, dass Schiiler und Kollegen
seine Improvisationen notierten und als Kompositionen Scelsis gelten
lieBen, lasst dies keineswegs nebensichlich erscheinen.

Ist es nebensichlich, dass in den Drei 1olkstexten op. 17 von An-
ton von Webern die Reihentechnik eine grofie Rolle spielt? Hier gehen
die Meinungen heftig auseinander. Aus den Schriften der Wissenschaft-
ler und Analytiker ist die Reihe kaum wegzudenken, man kénnte fast
von einer ABM-Mal3nahme sprechen! Schonberg selbst, der Vater die-
ser Theotie, hielt von reihenorientierten Analysen gar nichts.

Ist es nebensidchlich, dass der zweite Satz von Gyorgy Ligetis
Cellokonzert aus 26 Abschnitten besteht, die jedoch, wie der Kompo-
nist versichert, so miteinander verschmolzen sind, dass Hoérer davon
nichts bemerken (sollen)?

Ist es nebensichlich, dass in seinem Chotwerk Lux aeterna
Strukturen zu finden sind, die an das magische Quadrat erinnern, ein
Topos, der auch bei Webern eine gro3e Rolle gespielt hat?

Ist es schlieBlich nebensichlich, wie geistreich und charmant Li-
geti seit Jahrzehnten iiber eigene Werke spricht, dass seine Partituren in
so hohem MafBe eine eigene graphische Qualitit erlangt haben und uns
damit mehr von der Musik zu vermitteln scheinen als ein herkémmli-
cher Notenstich?

Viele Fragen, kaum Antworten, aber dreierlei diirfte deutlich
geworden sein:

. Die Liste der musikalischen Nebensichlichkeiten liee sich um
etliche Facetten verlingern. An Beispielen, alltdglichen wie ab-
strusen, mangelt es nicht, weil die Sache Musik in der Regel mit
cinem uppigen Biindel von Sekundirinformationen umgeben ist,
weil Musik fast stets im Kontext von anderem steht.

° Es ist durchaus umstritten, wie nebensichlich diese und andere
Aspekte sind. Befragungen wiirden sicherlich erhebliche Mei-
nungsdiskrepanzen zu Tage férdern, sofern immer aufrichtig ge-
antwortet wird.

. Die meisten Nebensichlichkeiten sind vermutlich deshalb wich-
tig, weil sie den Prozess des Musik-Erlebens beeinflussen, weil
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die Moglichkeit, Musik vollkommen unbefangen zu begegnen, so
gut wie nicht mehr gegeben ist, unser Verstindnis von Musik
deshalb nicht nur von der Sache Musik selbst, sondern daruber
hinaus in erheblichem Malle vom gesamten umgebenden Kon-
text geprigt ist.
Es wird bisweilen musikalische Umweltverschmutzung beklagt, weil wir
im Alltag immer hdufiger ungewollt mit Musik konfrontiert werden,
aber gibt es nicht auch ein Entsorgungsproblem fiir all die unwichtigen
und wichtigen Nebensichlichkeiten, mit denen die Musik auf
Schallplattencovern, im Fernsehen, in Kulturmagazinen, in musikwis-
senschaftlichen Seminaren garniert wird? Wire es nicht ein gigantisches
Forschungsprogramm fiir die Wissenschaften, uns dariiber aufzukliren,
wie zutrdglich bzw. schiadlich die Auswirkungen all dieser Nebensich-
lichkeiten einzustufen sind, jener Wissenschaften, die ja selbst — in die-
sem Sinne — Nebensichliches produzieren? Missten wir als Horer nicht
wesentlich stirker daran interessiert sein, dass wir einen eigenen, unbe-
cinflussten Weg zu Musik finden, oder ist dies ein utopisches Ziel?
Wiederum Fragen und keine Antworten. Deshalb sei die Proble-
matik abschlieBend an einem einfachen Beispiel illustriert. Im Vorwort
der Taschenpartitur des erwihnten Webern-Werks findet man die Fest-
stellung, dass der Komponist ,,durch die horizontale Anordnung der
einzelnen Reihenglieder und die regelrechte Verbindung der einzelnen
Formen ein Héchstmal} melodischer Kohidrenz erzielt”. Auf den ersten
Blick ein harmloser Satz, bei genauerer Betrachtung eine Annahme
tber die Wirkung der Musik, noch priziser, eine weitreichende und
dullerst gewagte Hypothese, deren Giiltigkeit die meisten Leser fiir bare
Miinze nehmen werden. Uber die Besonderheiten der Rezeption von
atonaler bzw. zwolfténiger Musik wird seit den 1950er Jahren empirisch
gearbeitet; wenn man die Ergebnisse dieser Forschung restimieren will,
kommt man nicht umhin festzustellen, dass gerade diese Wirkung —
groBBere Fasslichkeit, Kohirenz, Stimmigkeit a/ Folge seriellen Kompo-
nierens — als dullerst fragwiirdig einzustufen ist. Derartige — vermeint-
lich harmlose — Sitze haben aber, wie man aus anderen Experimenten
weil3, Folgen: Der Eindruck von gréBerer Kohirenz wird sich beim so
indoktrinierten Publikum vielleicht einstellen; er wird jedoch nicht
durch die Musik bewirkt, sondern ist Ergebnis eines suggestiven Pre-
stigeeffektes. Derart instruierte Horer werden —und das scheint  noch
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bedeutsamer — ihre Aufmerksamkeit anders ausrichten, vielleicht wet-
den sie innerlich bis 12 zihlen, wo es doch so wichtig wire, sich ganz
auf den Gestus der Musik zu konzentrieren. Nicht selten findet man in
der Literatur die Vorstellung, dass das Auffinden verborgener Struktu-
ren, d. h. in der Regel solcher, die man unbefangen nicht hért, aber in
der Partitur nur nach aufwendiger Analyse sehen kann, ein wichtiger
Weg sei, den Sinn von Musik zu entschliisseln. Uber diese Sinnfrage
wird man auch weiterhin streiten. An dieser Stelle sollte lediglich ver-
deutlicht werden, wie auf den ersten Blick harmlos anmutende Sitze in
den Prozess des Musikhérens eingreifen und im konkreten Fall eine
Hoérhaltung begiinstigen, fiir die Schonberg das Pridikat ,,birokra-
tisch® gewdhlt hitte. Es ist ein Kreuz mit den musikalischen Neben-
siachlichkeiten, sie sind so wichtig!



Elisabeth von Calenberg: FEine Frau
schreibt sich in die Geschichte ein

Susanne Rode-Breymann

Musikwissenschaftliche Regionalgeschichte hat eine lange, eine gute
Tradition in Hannover und an der Hochschule fiir Musik und Theater
(HMTH). Verkntpft mit Fragestellungen der Gender Studies ist sie
Rahmen fir ein neues Forschungsprojekt und den Aufbau einer Nach-
wuchsforschungsgruppe an der HMTH. Unter dem Titel ,,Orte der
Musik — Kulturelles Handeln von Frauen® soll es zuniachst um drei ,Oz-
te® der frihen Neuzeit gehen: die Stadt, den Hof und das Kloster. Im
Startkongress ,,Die Stadt — Ort kulturellen Handelns von Frauen in der
Frithen Neuzeit“ 1 wird es auch um Hannover gehen, beim Thema
,Hof® wird Wolfenbiittel in den Blick kommen. Regionale Differenzie-
rungen sind unverzichtbarer Bestandteil dieses musikwissenschaftlichen
Vorhabens, das sich an der Urbanistik der Geschichtswissenschaft ori-
entiert.

Auch der ,01t® Kloster als dritter Teil dieses Projekts (mag er
schlieSlich als Kongress oder als Vortragsreihe realisiert werden) hat ei-
ne zentrale niedersichsische Dimension in Gestalt der Calenberger
(Frauen-)Kloster. Die regionale Dimension lebt also in den Themen;
das ,ruft’ danach, die Themen dementsprechend in regionalen Netzwer-
ken wissenschaftlich wiederzuentdecken und kiinstlerisch wiederzubele-
ben. Dazu bieten Hannover, Wolfenbiittel und das Musikland Niedet-
sachsen reiche Ankniipfungspunkte: So kreuzt und intensiviert sich
plotzlich die anfangs rein musikwissenschaftliche Idee, iiber den ,Ort’
Kloster nachzudenken, mit gleichklingenden Ideen der Prisidentin der
Klosterkammer Hannover, Sigrid Maier-Knapp-Herbst zur Vorberei-
tung der Elisabeth von Calenberg-Jubilien 2008 und 2010. Musikwis-
senschaft kann so (in einer seit 2005 bestehenden Projektgruppe der

1 Interdisziplindres musik- und kulturwissenschaftliches Symposion vom 29. Juni bis
1. Juli 2006 in der HMTH.
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Klosterkammer) in Dialog mit Geschichtswissenschaft und Theologie
treten; sie kann dabei ihre Perspektiven iiberdenken, hinterfragen und
profilieren.

Wer aber war Elisabeth von Calenberg (1510—1558)? Und ist sie
tberhaupt ein Thema fiir die Musikwissenschaft? Auf dem Tiefpunkt
ihres Lebens, als die Anfang Vierzigjihrige, ihres Besitzes ledig, in Han-
nover ein entbehrungsreiches Dasein fristete, dichtete Elisabeth von
Calenberg Lieder. Es sind geistliche Lieder, die auf bekannte Melodien
vor allem von protestantischen Kirchenliedern zu singen sind. Gleiches
taten auch andere Firstinnen bis hinein ins 18. Jahrhundert: z. B. Her-
zogin Sophie Elisabeth von Braunschweig und Liineburg, die iiber 100
geistliche und weltliche Lieder schrieb und ein 1649  begonnenes
,Liedertagebuch® hinterlassen hat, oder adelige Frauen im Umkreis pieti-
stischer Frommigkeit, die bekennende Zuflucht im geistlichen Lied
suchten. Das 1704 gedruckte Geist=reiche Gesangbuch von Freylinghausen
enthilt Texte von mehr als zehn Frauen, darunter u. a. von Grifin Lud-
dmilie Elisabeth von Schwarzburg-Rudolfstadt, die wie ihre Schwester
Amilie Juliane umfangreiche Sammlungen geistlicher Lieder geschrie-
ben hat. Es ist also nicht singulir, dass Elisabeth von Calenberg Lieder
schrieb, aber sie war eine der ersten, die das tat und somit einen unge-
wohnlichen Schritt ging. Und noch in anderer Hinsicht sind ihre Lied-
Dichtungen ungewohnlich, denn sie gehen tiber ein allgemeines gliubi-
ges Weltbedenken, wie es in geistlichen Liedern iiblich war, hinaus und
geben ein historisch konkretes Individuum zu erkennen: Elisabeth
spricht in den Lieder von sich, ihrem Kummer und ihrem Handeln. Sie
hinterldsst der Nachwelt also Spuren ihrer Welt- und Lebenserfahrung
und schreibt sich mit ihren Lied-Dichtungen in die Geschichte ein, so
dass wir einen Eindruck von ihrem ,,Selbstverstindnis tber ihren Platz
in der Welt“ bekommen kénnen: ,,In einem der Lieder berichtet sie von
den wichtigsten Ereignissen in ihrem Leben, einschlieSlich der Geburt
ihrer [vier] Kinder, der Finfiihrung und Verteidigung des Protestantis-
mus, dem Schreiben des Regierungsbuches fiir [thren Sohn| Erich, der
Einfihrung von Mallnahmen fiir die 6ffentliche Sicherheit, dem Schrei-
ben von Briefen und dem Exil in Hannover.“2 Sie hat diese Lieder, die

2 Merry Wiesner, ,,Elisabeth von Braunschweig-Lineburg®, in: Deutsche Fraunen der
Friihen Nenzeit, hg. von Kerstin Merkel und Heide Wunder, Darmstadt 2000, S. 39—
48, hier S. 45.
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in einer Abschrift in Gotha erhalten sind, datiert und mit erlauternden
Titeln tiberschrieben. Damit hat sie fiir eine Uberlieferung ihrer Lieder
Sorge getragen, die genaue Bezlige zu ihrer Situation zu erkennen ge-
ben. Im Ton von Innsbruck ich muss dich lassen dichtete sie am 8. Oktober
1554, kurz vor ihrer Abreise aus Hannover auf die Besitzungen ihres
zweiten Mannes in der Grafschaft Henneberg, Braunschweig ich laf§ dich
Sfarenn. Darin thematisiert sie das ihr zugefiigte Unrecht und blickt auf
ihre Rolle als Landesmutter zurlick, in der sie mit reinem Gewissen vor
Gott stehen konne.

Zuerst auf die Lieder von Elisabeth von Calenberg einzugehen,
ist fir eine Musikwissenschaftlerin naheliegend. Ein Historiker, ein
Theologe, eine Wissenschaftlerin aus der historischen Frauenforschung
wiirden andere Anfinge nehmen, ihnen wire anderes wichtiger. Damit
steht eine zentrale Frage im Raum, die in der Projektgruppe ,,Elisabeth
von Calenberg-Jubilden® diskutiert wurde — nidmlich: Was ist das Wich-
tige, was ist das Besondere an Elisabeth von Calenberg? Dies meint
sowohl die Vergangenheit, also die Frage, in wie fern Elisabeth von
Calenberg als handelnde Frau in ihrer Zeit besonders war, als auch die
Zukuntft, also die Frage, in wie fern diese Auseinandersetzung mit Le-
ben und Handeln von Elisabeth Impulse geben kann fiir Traditionsbil-
dung und lebendigen Umgang mit kultureller Tradition.

Elisabeth von Calenberg war eine Frau mit vielen Gesichtern:
Mit 15 verheiratet, mit 30 Witwe, alleinerziechende Mutter von vier Kin-
dern und finf Jahre vormundschaftliche Regentin, die jedoch auch
schon vorher und auch danach in die Politik eingriff und in einem Lied
ihre Regierungszeit mit 15 Jahren angab, mit 43 eine politisch Unterle-
gene, die vertrieben wurde. Sie verfasste politische Texte, Erérterungen
kirchenrechtlicher Natur, formulierte Erlisse, Lohn-, Hof- und Regie-
rungsordnungen, schrieb eine Vielzahl von Briefen, dichtete Lieder und
publizierte am Ende ihres Lebens ein Witwen-Trostbuch.

Elisabeth wird in der Sekundirliteratur als ganz besondere Frau,
als bemerkenswerte Frau, als starke Frau von ungew6hnlicher Tatkraft,
als mutige Frau, die mit leidenschaftlicher Hingabe an das Evangelium
fir die Durchsetzung des Protestantismus kdmpfte, als Frau mit 6ko-
nomischem Sachverstand apostrophiert, die grof3es Geschick fir Ver-
waltungsdinge besal3 und eine grof3e Haushalts-Saniererin war. Aber die
Beschreibungen differieren: Wies Elisabeth von Calenberg Antonius



30 Susanne Rode-Breymann

Corvinius an, ,eine neue lutherische Kirchenordnung fiir ihr Territo-
rium zu entwerfen3, tat er das in Elisabeths Auftrag4 oder muss es
heiBBen: ,,Corvinius erfolgreiches Wirken wire nicht denkbar gewesen
ohne die tatkriftige Unterstitzung*> von Elisabeth? Fihrte sie unter
Einfluss6 oder mit Hilfe” von Corvinius die lutherische Lehtre ein? War
sie eine Frau mit einem ,,hemmungslosen Machttrieb®, der eine ,,dazu
nicht berufene Frau in die politischen Hindel hinein“8 dringte, eine
Frau, die skrupellos zwischen verschiedenen Biindnissen lavierte und
taktierte, 9 oder war sie eine ,,singulire Erscheinung® 10 | die als ge-
schickte, mit Klugheit und Umsicht handelnde Politikerin mit konkur-
rierenden Allianzen umzugehen verstand?

Schauen wir genauer hin: Natiirlich haben auch Frauen in der
Frihen Neuzeit politisch und kulturell gehandelt, aber wir haben oft
sehr wenig oder gar keine Spuren ihres Handelns. Das ist im Fall von
Elisabeth von Calenberg anders. In ihrem Fall lassen sich mehrere As-
pekte tberdauernden Handelns ausmachen: Als reformatorisch Han-
delnde, als politisch Handelnde, als kulturell Handelnde hat Elisabeth
von Calenberg Grenzen des Ublichen iiberschritten und aktiv ein Uber-
dauern ihres Handelns angestrebt. So schreibt sie ihrem Sohn nicht nur
cin Regierungshandbuch, sondern bekennt an dessen Schluss ihre fiir
Frauen dieser Zeit héchst ungew6hnliche Intention, sie wolle mit dieser

[SN]

Ebd., S. 42.

Vgl. Axel von Campenhausen, ,,Elisabeths Erbe®, in: Spiege/ Online, 18. Mirz 2005.

5 Wolfgang Scheel, ,,Vorwort”, in: 450 Jahre Reformation im Calenberger Land und
Allgemeiner Hannoverscher Klosterfonds, hg. von der Niedersichsischen Landeszentrale
fir politische Bildung, Hannover 1993, S.5.

6 Vgl Linda Maria Koldau, Franen — Musik — Kultur. Ein Handbuch zum dentschen
Sprachgebiet der Friihen Nenzeit, K6ln 2005, S. 186.

7 Vgl Inge Mager, ,,Wegert euch des licben heiligen Creutzes nicht’. Das
Witwentrostbuch der Herzogin Elisabeth von Calenberg-Géttingen®, in: Kirche und
Gesellschaft im Heiligen romischen Reich im 15. bis 16. Jahrbundert, Gottingen 1994, S.
207-224, hier S. 212.

8 Adolf Brennecke, ,Herzogin Elisabeth von Braunschweig-Lineburg, die
hannoverische Reformationsfiirstin als Personlichkeit™, in: Zeitschrift der Gesellschaft
Siir niedersdichsische Kirchengeschichte 38 (1933), S, 139—170, hier S. 151f.

9 Vgl Brigitte Streich, ,,Elisabeth von Calenberg®, in: Witwenschaft in der Friiben
Neugeit. Fiirstliche und adelige Witwen zowischen Fremd- und Selbstbestimmnng, hg. von
Martina Schattkowsky, Leipzig 2003, S. 179-189, hier S.188.

10 Ebd,, S. 180.

~
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Schrift ,,im gedechtnis bey den nachkomen pleiben® und die Schrift
solle ihrem Sohn ,,und allen jungen hern ein anfang zu christlicher regi-
rung sein.“11

Als 1540 ihr um 40 Jahre dlterer Gatte Erich 1. starb, betrieb Eli-
sabeth eine rasche Testamentseréffnung. Das am 4. 9. 1540 im Schlof3
zu Neustadt am Riibenberg eroffnete Testament setzte ihren Sohn
Erich d. J. zum Alleinerben ,,der Linder und Giter, die ungetrennt
bleiben sollten® ein, bestellte Kurfiirst Joachim von Brandenburg, Eli-
sabeths Vater, Herzog Heinrich von Braunschweig-Liineburg, Elisa-
beths Widersacher, Landgraf Philipp von Hessen, Elisabeths Vertrau-
ten, ,,und Elisabeth, solange sie im Witwenstand blieb* zu Testaments-
vollstreckern und Vormundern und enthielt ,,Bestimmungen tber die
Art, wie die Regierung ausgeiibt werden sollte, wihrend der junge Her-
zog unmundig war.“12 Ein Widersacher, ein Vertrauter — das sind nicht
eben ideale Rahmenbedingungen, unter denen Elisabeth von Calenberg
die vormundschaftliche Regentschaft tibernehmen musste. Wollte sie
Wirkungsmacht entfalten, d. h. als Landesmutter das Wohl ihres Landes
beférdern und die Zugriffsversuche des katholischen Herzogs Heinrich
von Braunschweig-Wolfenbiittel auf das Firstentum Calenberg-Géttin-
gen verhindern, kam sie gar nicht umhin, eine Position zu den konkur-
rierenden Allianzen einzunehmen und Bindnisse einzugehen.

Sie stellte sich der Verantwortung fiir ihr Land, bildete mit Rat,
Kanzler und Stindevertretern einen Ausschuss, der ,,mit unmittelbar
administrativen Aufgaben betraut*13 war und fuhrte fur fast sechs Jahre
das Regiment fir ithren minderjihrigen Sohn. In dieser Rolle als vor-
mundschaftliche Regentin war sie im 16. Jahrhundert keinesfalls singu-
lir. Insbesondere im Haus Habsburg tibernahmen immer wieder Frau-
en nach dem Tod ihrer Minner anstelle der minderjihrigen S6éhne die
Regierung oder ,sprangen® bei kriegsbedingter Abwesenheit threr Min-

11 Elisabeth von Calenberg zitiert nach: Barbara Becker-Cantatino, ,Die
schriftstellerische Titigkeit der Elisabeth von Braunschweig-Liineburg (1510—
1558)%, in: Virtus et fortuna. Zur dentschen Literatur Zwischen 1400 und 1720. Festschrift
fiir Hans-Gert Roloff zu seinem 50. Geburtstag, hg. von Joseph P. Strelka und Jorg
Jungmayr, Bern 1988, S. 237-258, hier S.243.

12 Anneliese Sprengler-Ruppenthal, ,,Die Herzogin Elisabeth von Calenberg-
Gottingen und der Landgraf Philipp von Hessen®, in: Jabrbuch der Gesellschaft fiir
niedersdchsische Kirchengeschichte 82 (1984), S. 27-52, hier S. 30.

13 Streich, ,,Elisabeth von Calenberg®, S. 184 (siche Anm. 9).
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ner ,ein‘ und vertraten diese ,,in politischen Belangen“14. Tod oder lin-
gere Abwesenheit stellten die Frauen schnell vor die Aufgabe zu regie-
ren, und wenn solche Situationen eintraten, konnten sie sich nicht erst
langwierig auf derlei ,unweibliche’ Herausforderungen einstellen. Sie
mussten also Bildung mitbringen, die sie befihigte, in entsprechenden
Situationen sofort in die Rolle der politisch Handelnden zu wechseln.
Wir finden solcherlei Vorbildungen, man kénnte sagen Ausbil-
dungen fiir den Bedarfsfall, insbesondere an Hofen, die Ideen des italie-
nischen Humanismus aufgtiffen und im Zuge dessen tber die Ver-
nunft- und Bildungsfihigkeit der Frau diskutierten. An solchen Héfen
lie} man vielfach Jungen und Midchen gemeinsam unterrichten. Derlei
hatte zu Beginn des 16. Jahrhunderts Hochkonjunktur. Auch Elisabeth
von Calenberg wuchs an einem von solchem Geist geprigten Hof auf:
Thr Vater, Kurfiirst Joachim I. von Brandenburg, und seine Gattin Eli-
sabeth, eine dinische Prinzessin, lieBen Elisabeth ,,und ihre Schwestern
gemeinsam mit den Briidern am Berliner Hof* 15 untetrichten. Elisa-
beth griff diese neue (heute wiirden wir sagen: Gleichstellungs-)Idee auf
und machte ernst mit deren Umsetzung, was darin augenfillig wird,
dass sie nicht nur fiir ihren Sohn das Regierungshandbuch Unterrichtung
und Ordnung schrieb, sondern ihrer Tochter Anna Maria bei deren Ver-
heiratung mit Herzog Albrecht von Preulen 1550 das von ihr geschrie-
bene Ehestandsbuch Ein freundlicher und miitterlicher Unterricht mit auf den
Weg gab. Es lag ihr fiir Sohn und Tochter gleichermallen am Herzen,
sie zu angemessenem Handeln zu befihigen. Furstliche Unterrichtun-
gen und Instruktionen hiuften sich in den deutschen Herzogtiimern im
16. und vor allem im 17. Jahrhundert!6: Auch darin schen wir Elisabeth
als eine Vorangingerin: Sie ist vermutlich die erste Furstin, die eine sol-
che belehrende Unterrichtung verfasste und dies, weit vor vergleich-
baren Beispielen aus dem 17. Jahrhundert, sogar fiir Sohn und Tochter.

14 Georg Schreiber, Die Hofburg und ibre Bewobner, Wien 1993, S.79.

15 Wiesner, ,,Elisabeth von Braunschweig-Liineburg®, S. 41 (siche Anm. 2).

16 Vgl. dazu: Rita Multer, Pdidagogische Perspektiven in dentschen Fiirstenspiegeln und Ergie-
hungsinstruktionen von Fiirstinnen und fiir Fiirstinnen in der Friiben Neugeit, Fichstitt 1998,
sowie Cornelia Niekus-Moore, ,,Die adelige Mutter als Erzicherin: Erbauungs-
literatur adeliger Miitter fiir ihre Kinder®, in: Europdische Hofkultur im 16. und 17.
Jabrbundert, Kongressbericht Wolfenbiittel 1979, 3 Bde. (= Wolfenbittler Arbeiten
zur Barockforschung 8-10), hg. von August Buck u. a., Hamburg 1981, Bd. 3, S.
505-510.
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Als vormundschaftliche Regentin war Elisabeth méglicherweise
besonders tatkriftig, singulir war sie in dieser Rolle keinesfalls: ,,Die
Ansicht®, so Beatrix Bastl,

,»-daB3 Frauen in der Frithen Neuzeit vom 6ffentlichen Handeln ausgeschlossen
waren, ist nicht ganz ohne Grundlage. Allerdings werden die ,Indizien meist in
unzulidssiger Weise zur generellen Unterordnung ,der Frau® verdichtet. Nun
wurde in den frithneuzeitlichen Rechten jedoch nicht generell von ,der Frau® ge-
sprochen, sondern [... nach] verschiedenen Qualititen von ,Miindigkeit’, zeitge-
nossisch als ,Stand‘ bezeichnet, differenziert. Es ist zu unterscheiden, ob es sich
um die Rechtsposition der Tochter, der volljahrigen unverheirateten Frau, der
Ehefrau oder der Witwe handelt. Dazu kommt die Zugehdrigkeit zu den
verschiedenen sozialen Stinden und Rechtskreisen, welche von grofler Trag-
weite fiir die Beantwortung der Fragen nach der Beteiligung von Frauen an
offentlichem Handeln und Herrschaft werden.“17

Dass Elisabeth also ihre Regentinnenjahre — und das heil3t die ihr als
Witwe zugestandene ,,groBere Handlungsfreiheit 18 — politisch voll
ausschopfte, die ,alleinige Verantwortung fiir den Sohn Erich® er-
kimpfte, ,,die leere Staatskasse® sanierte und zwischen den welfischen
Verwandten und dem Schmalkaldischen Bund eine ,,sensible Auflen-
politik*“19 betrieb, ist nicht eigentlich das Ungewohnliche an ihr. Das
Ungewo6hnliche sind das Vorher und Nachher, denn sie betrat die poli-
tische Buhne nicht erst mit dem Tod ihres Mannes, also als Witwe, und
sie verlieB3 sie nicht, als ihr Sohn volljdhrig war. Selbstbewusst erklirt sie
in einem ihrer Lieder: ,,Ich thett auch ernstlich regirenn / Im landt woll
funftzehenn jar / Thet weinig darin hoffirenn. / Das redt ich ganntz
offennbar. / Der teuffel war ausgelassenn / Wie menniglich ist bekannt
/ Dennoch hielt reine straenn / Das landt gudt ruhe fanndt.«20

Wie gelang es ihr, sich eine Machtposition zu erobern, wie gelang
es ihr, diese nach der Volljihrigkeit ihres Sohnes 1546 zunichst zu
erhalten? Geschick, Argumentationskraft, Hartndckigkeit, Eigenwillig-

17 Beatrix Bastl, Tugend, Liebe, Ebre. Die adelige Fran in der Friiben Neugeit, Wien 2000, S.
25.

18 Ebd., S. 27

19 Mager, ,,Das Witwentrostbuch der Herzogin Elisabeth, S. 213 (siche Anm.7).

20 Elisabeth von Calenberg, ,,Ey gott mein lieber herre* im Ton von ,,Ich dannck dir
lieber herre®, 6. Strophe, zitiert nach: Iwan Franz, ,Elisabeth von Calenberg-
Gottingen als Liederdichterin. Ein Beitrag zur Charakteristik der Firstin®, in: Zes-
schrift des Historischen 1 ereins fiir Niedersachsen 1872, S. 183—195, hier, S. 192.
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keit von Vorgehensweisen, die auf genauen Beobachtungen der Motive
und Anschauungen anderer basierten, missen eine Rolle gespielt ha-
ben. Auf jeden Fall ist es héchst ungewohnlich, dass es Elisabeth von
Calenberg trotz ihrer Wiederheirat 1546 gelang, sich zunichst in Miin-
den zu behaupten und ,,den Sohn zu einem urkundlichen Verzicht auf
die Ablosung ihres Wittums“2l zu tUbetreden: ,,Die Etablierung einer
Nebenregierung in threm Wittum schon zu Lebzeiten ihres Mannes,
spiter dann auch an Stelle bzw. neben ihrem Sohn wurde schon von
den Zeitgenossen als singulir empfunden.*22

Insbesondere die Vorgehensweise Elisabeths bei der Etablierung
ithrer Nebenregierung gibt in der Bewertung zu denken: Ihr Gatte hatte
seit dem Tod seiner ersten Frau eine Mitresse gehabt. Bei seiner Heirat
mit Elisabeth hatte er das Verhiltnis zu dieser Frau, Anna Rumschottel,
kurz unterbrochen, aber bald wieder aufgegriffen. Zunichst versuchte
Elisabeth, auf verniinftige Weise einzugreifen und Anna  Rumschottel
,»durch eine Geldzahlung zum Verzicht zu bewegen.“23 Als das erfolg-
los blieb, ,,setzte sie alles daran, daf3 die Rumschottel wegen Hexerei
angeklagt wurde: Nicht nur habe diese sie vergiften wollen, sie sei auch
schuld an einer Erkrankung Elisabeths im Kindbett.“ 24 Elisabeth
nutzte diese Affdre, dass ihr das ,,Amt Miinden als Residenz eingerdumt
wurde statt des geringeren Amtes Calenberg. Von diesem behauptete
sie nun, daB da viele zauberische Weiber seien.*25> Unverzuglich ging sie
nach dem gegen ihren Gatten errungenen Sieg daran, in Miinden ,,eine
wohldurchdachte Hofhaltung®26 auszubauen. Wie soll man das bewet-
ten: Handelt so eine Fiirstin, der jedes Mittel zur Durchsetzung eigener
Macht Recht ist, oder erkennt man in diesem Agieren das enorme Ge-
schick einer Furstin, die zeitubliche Vetfahrensweisen und
Denkvorstellungen zu erkennen in der Lage ist und diese Einsichten
nutzt, um ,,die Ubernahme einer inneren Organisationsaufgabe, zu der
sie sich berufen fihlte“27 durchzusetzen?

21 Streich, ,,Elisabeth von Calenberg®, S. 186 (siche Anm. 9).
22 Ebd., S.189.

23 Ebd., S. 182.

24 Ebd.

25 Sprengler-Ruppenthal
26 Ebd., S.28.

27 Streich, ,,Elisabeth von Calenberg®, S. 183 (siche Anm. 9).

Die Herzogin Elisabeth®, S. 27 (siche Anm. 12).
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Publizierend und dadurch sich auf ungew6hnliche Weise in die
Geschichte einschreibend tritt Elisabeth von Calenberg 1542 mit der
von Corvinius verfassten Kirchenordnung auf den Plan. Dem ldsst sie
als Landesherrin 1545 einen Christlichen Sendebrieff |...] | Christliche besse-
rung und newes Gottseliges leben | so in dieser letsten bisen zeit | die hob nod
fordert folgen, in dem sie ,konkret auf die Pflichten der einzelnen
Stinde eingeht:

,.die Pfarrer sollen die Gemeinde mit ernster BuB3predigt anhalten, der Adel soll
seine aufwendige Lebensfihrung [...] unterlassen, die vier grolen Stidte ihres
Territoriums (Goéttingen, Hannover, Northeim, Hameln) sollen ihre wucheri-
schen Geschifte unterlassen. [...] Pflichterfilllung und leidender Gehorsam sind
die weltlichen Tugenden, die Elisabeth im Sinne des Reformwerkes ihren
Untertanen vorhilt, um die drohenden Fehden und Religionskriege abzuwen-
den. Religiése Argumente werden mit sozialen und politischen vermischt, das
weltliche Leben unter dem Aspekt des moralischen Zusammenlebens nach bib-
lischen Grundsitzen geordnet.“28

Der  Sendebrieff dokumentiert Elisabeths Reformen und
Regierungsabsichten und verdeutlicht, dass sie den lutherischen Glau-
ben als ,Richtschnur fiir die Verantwortung des Firsten gegeniiber
dem Untertan*29 verstand. Auf dieser Grundlage argumentiert sie auch
in der Unterrichtung und Ordnung. ,Mehr als ein Drittel des Buches®, so
fuhrt Merry Wiesner aus,

»ist religiosen Fragen und Praktiken gewidmet. Elisabeth erliutert die lutheri-
schen Interpretationen umkimpfter Streitpunkte wie etwa der Sakramente und
der Wirksamkeit des Gebets. Biblische Ermahnungen, in Gott zu vertrauen,
durchziehen auch die sich anschlieBenden praktischen Ratschlige fiir das Regie-
ren: wie man Beamte auswihlt, was ihre Pflichten sein sollten, wann man neue
Steuern einfithren sollte (selten), wie man mit den Kléstern umgehen sollte
(vorsichtig), ob man Allianzen vertrauen sollte (nie). Ausdriicklich bezieht sich
Elisabeth auf ihre eigenen Erfahrungen: Sie berichtet, wie sie nach dem Tod ih-
res Mannes ,in groem Elende und Widerstande® regieren muf3te und von allen
Seiten von den Gldubigern ihres Mannes belagert wurde. Daher rit sie ihrem
Sohn wiederholt, sich nicht zu verschulden.*30

Diesem Thema gilt ihre besondere Aufmerksamkeit: Sie mahnt zur
,»IKosteneindimmung bei Hofe®, warnt ,,vor tiberzihligem Gesinde und

28 Becker-Cantarino, ,,Die schriftstellerische Tétigkeit®, S. 242 (siche Anm. 11).
29 Streich, ,,Elisabeth von Calenberg®, S. 180 (siche Anm. 9).
30 Wiesner, ,,Elisabeth von Braunschweig-Liineburg®, S. 44 (siche Anm. 2).
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beschreibt die Gefahrenquellen, die einen Firsten in Armut bringen
kénnen, wie z.B. ,grossen pracht fueren uber vermogen, auf allen
reichstagen sein, viel reuterdienst tun, krieg anfangen und andern darin
dienen, gerne borgen‘.“31
Der in jeder Hinsicht ungewd&hnlichste Text von Elisabeth von
Calenberg ist jedoch ihr Witwentrostbuch, an dem sie offenbar schon
Mitte der 1540er Jahre zu arbeiten begonnen hat, das 1555, unmittelbar
nach ihrem Weggang aus Hannover, vollendet, 1556 gedruckt und bis
1609 fiinfmal neuaufgelegt wurde. Waren alle anderen Schriften kon-
kret anlassbezogen, Uberschreitet Elisabeth von Calenberg mit dem
Witwentrostbuch, Gber das eine umfangreiche Untersuchung von Inge
Mager vorliegt, diese Grenze: Auf der Basis ihrer eigenen ,Kreuzerfah-
rungen‘ ihres letzten Lebensjahrzehnts geht es ihr um eine ,,gesell-
schaftliche und rechtliche Neubewertung des Witwenstandes von der
Bibel her sowie um einen Appell an die Verantwortlichen, ihrer
,»Pflicht zur Sozialfursorge 32 fir die Witwen gerecht zu werden. Ande-
rerseits zielt Elisabeth auf eine Ermutigung der Witwen, ,,ihr Alleinsein
nicht nur zu erleiden, sondern im Vertrauen auf Gottes Beistand ent-
schlossen zu gestalten.“33 Elisabeth spricht in diesem Text mit neuem
Selbstverstindnis, ,,das die bisher giiltigen Mal3stibe insofern hinter
sich 14083t, als hier Frauen nicht nur geistlich, sondern bis ins Alltagsge-
schehen hinein in ihrer Relation zu Gott bestimmt und damit im Sinne
des reformatorischen Priestertums aller Glaubigen bewertet werden. 34
Hitte es die handelnde Elisabeth von Calenberg nicht gegeben, hitten
die Calenberger Kl6ster anders ausgesehen oder es wiirde sie heute
eventuell gar nicht mehr geben. Damit hitte es auch eine musika- lische
Tradition in diesen Kldstern nicht gegeben, die aufzuarbeiten zu den
Zielen des ,Ort*-Projekts an der HMTH gehért. Elisabeth von
Calenberg also ein Thema fiir die Musikwissenschaft? Sie war keine
Komponistin, nur eine Liederdichterin — und dennoch war sie eine
Weichenstellerin, eine Impulsgeberin mit Auswirkungen bis hin zur
musikalischen Tradition. Diese Facetten kulturtragenden, kulturfér-
dernden, kulturgestaltenden Tuns sind im Begriff des ,kulturellen Han-

31 Streich, ,,Elisabeth von Calenberg®, S. 180f. (siche Anm. 9).

32 Mager, ,,Das Witwentrostbuch der Herzogin Elisabeth®, S. 222 (siche Anm. 7).
33 Ebd, S.214.

34 Ebd, S. 220.
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delns® aufgehoben. Die Kategorie kulturelles Handeln® 6ffnet den Weg
zu neuen Einsichten in die Rolle von Frauen in und fir die Musikge-
schichte.



Musik am ,,Rand der Musikgeschichte*?
Zu Klaviersticken Konig Georgs V. von
Hannover

Ginter Katzenberger

Wenn man sich allein die nicht gerade spirlichen Karikaturen vor Au-
gen hilt, die um die Mitte des 19. Jahrhunderts die Scharen von Kla-
vierspielern und die ihnen entsprechende Literatur aufgreifen — stellver-
tretend sei hier nur an Heinrich Heines gern zitierte Auslassungen etin-
nert —, dann wird schon daraus erkennbar, weshalb sich auch heute
noch dieses Massenphidnomen kaum tberblicken lésst. ,,Die Masse will
Massen® lieB Robert Schumann bereits um 1833 seinen , Flore-
stan® urteilen,! womit er auch die untubersehbare Produktion von Kla-
viermusik sehr unterschiedlichen Anspruchs meinte, und entsprechend
grof3 ist der Chor der Klagenden (von Beethoven bis zu Adolf Bern-
hard Marx und weiter bis ins 20. Jahrhundert). Dass bei solchen Un-
mengen von Klavierstiicken aber in abgelegenen Winkeln doch noch
mehr oder weniger Brauchbares aufzufinden ist, liegt auf der Hand.

Wie rasch dabei im Zuge der rasant ansteigenden Popularitit des
Pianoforte und der nachwachsenden Generationen von Klavierspielern
seit Jahrhundertbeginn die Idee des subjektiven intimen Ausdrucks von
Emotionen, der ,,wahren Gefithlsschwelgerei” in Musik zur Massen-
,Ware® fuhren konnte, lisst sich unter anderem wiederum am inhaltli-
chen Wandel der Salonmusik nachvollziehen, die nicht nur fur den Re-
zensenten Schumann ,.eine Gattung, die immer einen kiinstlerischen
Verdacht erregt®, bezeichnete.2 Er hat sie mehrmals kritisch  kommen-

1 Robert Schumann, ,,Aus Meister Raros, Florestans und Eusebius’ Denk- und
Dichtbiichlein®, in: Gesammelte Schriften [= GS), hg. von Martin Kreisig, 2 Bde.,
Leipzig 51914, hier: 1, S. 27. In ,,Zur Er6ffnung des Jahrganges 1835 schrieb Schu-
mann: ,,Die Masse steckt bis an den Kopf in Noten, verwirrt sich, verwech-
selt.”“ (GS'1, S. 38.)

2 Rezension tiber Werke Stephen Hellers, in: Neue Zeitschrift fiir Musik (= NZfM) 19
(1843), zitiert nach GS 11, S. 149 (siche Anm. 1).
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tiert: Noch 1836 unterschied er den gehobenen Salon, in dem kiinstle-
risch Bedeutendes vorgestellt wird (etwa Werke von Frédéric Chopin
und Stephen Heller) einerseits von musikalischen ,, Teekrinzen®; ande-
rerseits trennte er davon wiederum die ,,virtuose Salonmusik® (etwa
von Henri Herz oder Friedrich Kalkbrenner) und vor allem die ,,ro-
mantisierende Salonmusik®, die sich ,,zwischen Chopin und Herz ein-
geschlichen habe und deren ,,Pal3* heile: ,,Von allem etwas wo mdg-
lich“. 1839 formulierte er grole Zweifel an den ,,Salons der Grofien
und Reichen®, in denen ,,die Heimat der Kunst [...] nicht zu fin-
den sei; und 1843 schlieBlich traf er auf ,,ein Gemisch von Sentimenta-
litit und Klavierpassage® im Salon, der nun ein Ort sei, ,,wohin sonst
kein Strahl guter Musik so leicht dringen® wiirde.3

Auch Felix Mendelssohn Bartholdy, dessen Lieder ohne Worte
schon sehr bald zum Inbegriff romantischen Ausdrucks am Klavier
und entsprechend vom Salon vereinnahmt wurden, hat sich 1839 mah-
nend gemeldet: ,,es wird jetzt gar zu viel Claviermusik dhnlicher Art
componiert.“4 Ohne Zweifel hatte Mendelssohn, allein mit dem vielsa-
gend ,offenen’ Titel Lieder ohne Worte, einen Nerv der Zeit getroffen, in-
dem er mit dieser Art lyrischer Klavierstiicke den musikalischen Aspekt
von Friedrich Schlegels ,,progressiver Universalpoesie®> lebendig wer-
den lieB; wobei das bezeichnende ohne in der wihrend der 1830er Jahre
sich etablierenden Gattungsbenennung gerade keinen Mangel andeutete,
sondern im Gegenteil den Ausdruck ,,zu bestimmter Gedanken [um sie in
Worte zu fassen|” meinte.6 Wenn August Kahlert in einer der ersten
Rezensionen 1834 befand, die Stiicke seien ,,samtlich nur von solchen
zu spielen, die poetische Zustinde zu erfassen Lust und Geschick ha-
ben®,” dann wihnten sich schon wenige Jahre spiter sehr viele Spieler

[SN}

Diverse Rezensionen in NZfM, zit. n. GS'1, S. 227, 231,11, S. 149 (siche Anm. 1).

4 Brief an Nikolaus Simrock, 4. Mirz 1839, in: Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe an
dentsche 1 erleger, hg. von Rudolf Elvers, Betlin 1968, S.226.

5 Aus Athendums-Fragmente; vgl. dazu Thomas Christian Schmidt, Die dsthetischen
Grundlagen der Instrumentalmusik Felisx Mendelssobn Bartholdys, Stuttgart 1996, S.291.

6 Vgl. Mendelssohns vielzitierten Brief an Marc André Souchay vom 15. Okto-
ber 1842, in: Briefe aus den Jahren 1830 bis 1847, hg. von Paul und Carl Mendelssohn
Bartholdy, Leipzig 81915, Bd. 2, S. 229.

7 In Caecilia 16 (1834), zitiert nach dem Faksimile-Abdruck in: Christa Jost, Mendels-

sobns Lieder ohne Worte (= Frankfurter Beitridge zur Musikwissenschaft 14), Tutzing

1988, S. 41f.
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zu diesen gehérig. Die Vorstellung, dass ein Lied ohne Worte ,,seiner Na-
tur nach mehr zum Vortrag im kleinen, herzlich verbundenen Freun-
deskreis sich eigne®, 8 weist, trotz Mendelssohns Wunsch eingingige
Musik zu schreiben, auf eine von ihm nicht gewollte Vervielfiltigung im
biirgerlichen Salon hin. (,Ich habe auch nicht die Absicht, mehr der Art
[Lieder ohne Worte| herauszugeben, [...] wenn’s gar zu viel solches
Gewtrm zwischen Himmel und Erde gibe, so méchte es am Ende kei-
nem Menschen lieb sein.9) Um 1840 wird also die Frage nach einer
Grenze zwischen dem neuartigen Ausdruck subjektiver Empfindung
,ohne Worte® und einer ,verkitschenden‘ Sentimentalitit immer drin-
gender.

In eben diese Zeit fallen diverse Stiicke eines Musik- und Kla-
vierenthusiasten, dessen Biografie eine vollig andere war als die einer
romantisieranfilligen Kinstlergestalt: des Hannoverschen Konigs
Georg V. Dieser 1819 — im gleichen Jahr wie die von ihm hoch ver-
ehrte Clara Schumann — geborene letzte Regent des Hauses Hannover
war in der kunstbeflissenen Umgebung des Londoner und Berliner
Hofs aufgewachsen und von hervorragenden Lehrern musikalisch
unterwiesen worden. So wurde es zu einem seiner Lebensziele, die Mu-
sik als etwas kiinstlerisch und moralisch Unverzichtbares zu profilieren,
in Burgerkreisen zu verankern und nicht zuletzt Hannover zum musika-
lischen Zentrum — wenigstens fiir ganz Norddeutschland — zu machen.
Dass er selbst sich besonders dem Klavier als ,,biirgerlichem Pionierin-
strument™ (Max Weber) und ,,Hausinstrument™ widmen sollte, hat ver-
schiedenartige Griinde:10 Entscheidenden Einfluss hatten sicher seine
ersten Lehrer, die renommierte Londoner Hofpianistin Louise Dulken
und der Berliner Carl Wilhelm Greulich, der als Schiiler Ludwig Bergers
Georgs kompositorische Begabung férdern konnte, die schlieflich von
dem vornehmlich durch Lieder bekannt gewordenen Komponisten
Friedrich Wilhelm Kiicken weiter entwickelt wurde. Ein nicht zu
unterschitzender Einfluss wird auch der englischen Pianistin Anna
Robena Laidlaw (der Widmungstrigerin von Schumanns Fantasiestiicken
op. 12), seit 1839 Hofpianistin in Hannover, zugeschrieben. Sie war

8 Notiz in der NZfM 1846, Nr. 14, S. 53.

9 Brief an Nikolaus Simrock (siche Anm.4).

10 Vgl. dazu Heinrich Sievers, Hannoversche Musikgeschichte, Bd. 11, Tutzing 1984, S.
343f.
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ebenfalls eine Schiilerin Bergers, der kurzzeitig sogar selbst Georg in
Berlin unterrichtet haben soll, und hat die musikalische Aufgeschlos-
senheit des Hofs in Hannover mitgeprigt. Als tragisches Ereignis
kommt die Erblindung Georgs mit zwolf Jahren hinzu, die ihn mehr
oder weniger an das Klavier als hausmusikalisches Instrument zwang,
zugleich aber sein mehrfach bezeugtes Improvisationsvermogen ent-
wickeln lief3.

Diese Prigung des fiir Oper und Schauspiel begeisterten Kron-
prinzen vom Klavier her hatte auch zur Folge, dass nahezu alle bedeu-
tenden Pianisten seiner Zeit zu Privatkonzerten an den hannoverschen
Hof geladen worden waren (von Chatles Mayer iiber Franz Liszt, Sigis-
mund Thalberg und Anton Rubinstein bis zu dem jungen ,,Klavierspie-
ler” Johannes Brahms). Zu Hofpianisten wihrend Georgs Regierungs-
zeit (1851-1866) wurden schliellich der renommierte Alfred Jaéll und
1863 der bedeutende blinde Pianist und spitere Lehrer Arnold Schon-
bergs, Joseph Labor, ernannt; wihrend die regelmifBig und — 6ffentlich
oder in hochdotierten Privatkonzerten — Gberaus erfolgreich konzertie-
rende Clara Schumann sich zum groflen Bedauern des Koénigs (der
schon als Kronprinz Robert Schumann kennen und schitzen gelernt
hatte) nicht fest an Hannover binden wollte. In einer von ihm grof3zii-
glg geplanten Musikhochschule hitte sie eine kiinstlerisch leitende Stel-
lung einnehmen sollen. Welchen indirekten Einfluss sie dennoch auf
das Musikgeschehen in Hannover ausiibte, auch indem sie hier etwa mit
Joachim, Brahms, Bernhard Scholz und Julius Otto Grimm zusam-
mentraf, ldsst sich mehreren Dokumenten und Darstellungen entneh-
men.

Georgs Kompositionen schlieflich — sie waren fast alle vor sei-
nem Regierungsantritt 1851 entstanden — spiegeln auf persénliche Art
die romantisierende Sphire seiner Jugendzeit, seiner Lehrer und Vorbil-
der, und beschrinken sich daher weitgehend auf kleinere Formen. Dass
darin nicht nur die verbreiteten Gattungen der Klaviermusik vertreten
sind, sondern ,Lieder® aller Art, vom komponierten Io/kslied iber Kla-
vietlieder bis zur relativ stattlichen und durchaus auch erfolgreichen
Chorliedproduktion, griindet nicht zuletzt in seiner persénlichen Vor-
liebe fur die Stimme, als einem ,,von Gott uns unmittelbar vetlichenen
Organ [... welches] auch eine gréflere Vollkommenbheit, einen gro3eren
Reiz besitzt, als irgendein Instrument®, sowie speziell fur das Volkslied
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als ,,allgemein treuer Charakteristik des Volkes selbst [...] und seiner
Cultur.11

Ein GroBteil seiner Werke wurde 1879 posthum in einer vierbin-
digen Gesamtausgabe (mit 191 Werken und 17 Bearbeitungen, darunter
tberwiegend Lieder und Chore) im Verlag der Hofmusikalienbandiung von
Adolph Nagel in Hannover zusammengefasst. Band I enthilt 22 Klavier-
werke zu zwei Hinden: 8 Walzer, 1 Landler, 3 Mirsche, 4 Lieder ohne
Worte, 4 Stiicke mit verschiedenen Titeln (etwa Divertissement) sowie eine
tunfteilige Onverture pastorale und eine Grofie Jagd-Symphonie in vier Sitzen,
die beide zwar klavieristisch ausgearbeitet, aber auch zur Orchestrie-
rung vorgesehen waren, was spiter der hochst einflussreiche Armee-
musikdirektor Julius Viktor Gerold ibernahm, der die Werke auch in
grof3er Besetzung auffiihrte.

Im Gegensatz zu Georgs offenkundig beliebten und besonders
von hannoverschen Chorvereinigungen gern aufgefthrten (Chor-)Lie-
dern, darunter vier preisgekronte Minnerchére nach Gedichten von
Schiller, blieb sein Klavierschaffen bestimmten Gelegenheiten, bevor-
zugt aber dem hiuslichen Musizieren vorbehalten. (In diesem eher pri-
vaten Rahmen waren allerdings nicht selten auch Clara Schumann, Jo-
seph Joachim und Bernhard Scholz anregende und selbstverstindlich
aktive Giste.) Neben typischen Gelegenheits- und Widmungsstiicken —
tberwiegend Walzer!2 und Mirsche mit Zueignungen zu Jubilden, Ge-
burtsfesten usw. —, die oft einer bestimmten Erwartung angepasst, zu-
weilen aber auch vom individuellen Einfall geprigt waren, verdienen
einige Stiicke Beachtung, die den Kronprinzen nicht nur als befihigten
Imitator wichtiger Vorbilder erkennen lassen.

Generell fillt auf, dass sich der Komponist mit Ausnahme einiger
Widmungssticke fast ginzlich der von Schumann schon 1840 kritisier-

11 Seine dsthetischen und ethischen Grundsitze hat der Kronprinz bereits als 19-jidh-
riger veroffentlicht in einer kleinen Schrift Ideen und Betrachtungen iiber die Eigenschaften
der Musik (1839) sowie in: Uber Musik und Gesang, Wien1879.

12 Fur die durchaus zeittypischen teils dem tblichen Formschema entsprechenden,
teils aber auch groBer angelegten Walzer, in denen sich manche individuelle moti-
visch rhythmische Prigung findet, kénnte Arnfried Edlers Einschitzung von Schu-
manns und Chopins frithen Tdnzen gelten, ,,dass sowohl bei Schumann wie bei
Chopin die Klaviertinze eine Art Sprungbrett in ihre kompositorische Entwicklung
darstellten. Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 3 (=
Handbuch der musikalischen Gattungen 7,3), Laaber 2004, S. 162.
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ten Mode versagt, blumige Uberschriften einzusetzen (Abendglocken wi-
re die einzige Ausnahme) — auch ein Indiz dafiir, dass die Sticke eher
nicht der Ubersteigerten, um ,poetischen‘ Schein bemihten Salon-
tendenz zuzurechnen sind.

Ganz allgemein bestitigen diese Charakterstiicke den formal eher
freien Gestus eines (blinden) Improvisators und zugleich seine Ideal-
vorstellung von einer ,,Herrschaft der Melodie®, mit weitgehend klar
periodisierten liedhaften Abschnitten sowie mit einem von der Ober-
stimme dominierten Satz, einschlieBlich weitgriffiger Akkordbrechun-
gen in der Begleitung. Dazu gehdren aber auch variantenreiche, teils
frei schweifende und daher tberraschende Harmoniefolgen mit hiufig
cingefithrten Zwischendominanten und Tonartwechseln, durchaus als
Gegengewicht zur nicht selten kleinschrittigen Melodik. Fiir den in eini-
gen Stiicken auffallend vollgriffigen, fast kompakten Klaviersatz kénnte
der klangreiche, aber nicht fiillige Wiener Hammerfliigel (um 1815) eine
Erklirung liefern, auf dem Georg vor allem in Schloss Herrenhausen
spielte.13 Problematisch und wohl kaum befriedigend aufzukliren bleibt
allerdings das Zustandekommen der Notentexte. Wihrend fiir die fri-
hesten Kompositionen seine Lehrer Greulich und Kicken in Frage
kommen, waren in Hannover zunichst der Pianist Eduard Wenzel und
spater der Pianist, Géttinger Universitdtsmusikdirektor und musikalisch
organisatorische Berater des Kénigs, Arnold Wehner, damit betraut, die
Notentexte zu erstellen und nach Georgs Anweisungen, die zuweilen
offenbar eigenwillig waren, zu redigieren. Dennoch muss der heikle
Punkt méglicher Verinderungen oder eigenmichtiger Eingriffe offen
bleiben.14

Die formale Anlage vieler Stiicke wirkt schon ihrer Vielgliedrig-
keit wegen uniiblich. Die typische Reihung tinzerischer Episoden in
den meisten Walzern — man kann sie sich der Zeit gemil3 durchaus
noch als Gebrauchstinze fir die Hofgesellschaft vorstellen — ldsst sich
immerhin aus der Gattungstradition der Schubertzeit hetleiten. Darun-

13 Dieses erstaunlich gut und komplett erhaltene Instrument, das nach 1850 tippig be-
malt worden war (u. a. vom Hofmaler Friedrich Kaulbach), ist nach lingeren Irrwe-
gen erst seit kurzer Zeit, bestens renoviert, im Schlossmuseum Celle wieder zu-
ginglich.

14 Beide Berater waren auch kompositorisch aktiv, ohne jedoch Schumanns Kritik
standhalten zu kénnen. Vgl. NZfM 1835, zitiert nach GS 1, S. 108 (siche Anm. 1).
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ter finden sich allerdings auch gréBler angelegte Stiicke mit orchestralen
oder opernhaften Wirkungen; etwa Der Ball am Geburtstage mit Introdu-
zione (Adagio molto, mit Tremolo) — Walzer (siebenteilig, mit mehre-
ren Tonart- und Charakterwechseln) — Finale (breit angelegt, mit Ton-
artwechsel, rauschender Koda und pp-Schluss). In den spiter entstan-
denen Beispielen macht sich gegentiber fritherer allzu bunter Reithung
ein gewisses Differenzierungsbemuihen durch Vortragsanweisungen be-
merkbar, etwa im Great Waltz (,,dedicated to His Majesty King William
IV.©).
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Notenbeispiel 1: Great Waltz, T. 62-88.

In anderen Stiicken weist die Mehrteiligkeit ebenfalls auf eine zyklische
Idee hin: Ein Divertissement erweckt durchaus den Eindruck einer vier-
satzigen Folge in einem Satz (Andante con espressione / Allegretto vi-
vace [F-Dut] / Andante [Des-Dur] / Allegro vivo [F-Dut]); sein Titel
koénnte an die seinerzeit beliebten Opern- oder Ballettdivertissements
erinnern, wihrend ein Standchen (As-Dur, Mittelteil H-Dur) mit der Fol-
ge Introduzione / Andantino con moto / Allegretto non troppo mehr
oder weniger eindeutig auf orchesterbegleitete (Opern-)Szenen verweist,
schon durch Einzeichnungen wie ,,Solo®, ,, Tutti®, ,,Cadenza®.

Etwas niher kann hier nur auf Vier Lieder ohne Worte, ein Im-
promptu und einen Marsch Heinrich des Lowen eingegangen werden. Ge-
geniiber den zeitliblichen, beliebten Reihungsformen fillt die ebenfalls
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mehrteilige, von Tonart-, Tempo- und Charakterwechseln geprigte An-
lage der Lieder ohne Worte aus dem Rahmen der zumindest bei Mendels-
sohn vorgegebenen Gattungsform. Sie nihert sich damit der bis zu den
1830er Jahren noch keineswegs negativ angesehenen, von Carl Czerny
1829 ausfiihrlich gewtirdigten Gattung der Potpourris, die zwar in der
Regel beliebte Opernausschnitte verwendeten, vor allem aber vom im-
provisatorischen Kénnen der Interpreten zehrten.15 So erweist sich die-
se fiir Charakterstiicke eigenwillig wirkende Form mehr als komposito-
risches Produkt eines blinden Improvisators (keinesfalls als ,,ein buntes
Allerlei ohne jede kiinstlerische Einheit®, wie Gustav Schilling schon
1837 urteilte 16 ). Dass einer solchen Form auch die Idee einer Atrt
durchkomponierten Lieds zugrunde liegen koénnte, ist nicht auszu-
schlieBen. Die Wahl der nach 1835 in Periodika als Gattungsbegriff eta-
blierten Bezeichnung Lieder ohne Worte liegt nach Georgs direktem Kon-
nex zum Umkreis Mendelssohns tiber Berger jedenfalls nahe. Anzu-
merken bleibt jedoch, dass die Stiicke vor 1840, demnach noch vor
Mendelssohns Gruppen IV bis VI, entstanden sind, also nicht direkt
der spiter kritisierten Mode zugehéren. Eher lassen sie sich als Beispie-
le einer ,,stark sozial gebundenen und damit auf einen prizise umgrenz-
ten Horerkreis [hier: der Privatkonzerte im Schloss] gemiinzten Gat-
tung*“17interpretieren.

Das erste (umfangreichste) Lied obne Worte setzt sich aus vier in
den Proportionen ziemlich ausgewogenen Teilen zusammen, die ent-
fernt an eine frei durchkomponierte Strophenform erinnern. Eine nahe-
zu durchgingige Achtel- bzw. Triolenbegleitung aus Dreiklangsbre-
chungen wirkt ebenso einheitsstiftend wie die vorwiegend in der rech-
ten Hand gelegene relativ kleinschrittige Melodik. Die nur an wenigen
Stellen erweiterte Periodik wird allerdings haufiger von harmonischen
Uberraschungen (trugschliissige, enharmonische, mediantische und an-
dere Wechsel) geprigt. An einen ersten Teil (3/4, Adagio, C-Dut, piano)

15 Arnfried Edler zufolge bildete dieser ,, Typus von ,Gebrauchsmusik® [...] einen Be-
reich des Repertoires, der ein lebendiges Bild von der Art und Weise der klavieristi-
schen Aneignung von Musik und ihrer realen Existenz in der Gesellschaft vermit-
telt.“ S. 117 (sieche Anm. 12).

16 Gustav Schilling, Engyklopdidie |...| oder Universal-Lexikon der Tonkunst, Bd. 5, Stutt-
gart 1837, S. 528.

17 Schmidt, Die dsthetischen Grundlagen, S. 300 (sieche Anm. 5).
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schlieBt der zweite (As-Dur) insofern an, als die das Stiick er6ffnende
Periode vollgriffig aufgenommen, jedoch chromatisch verindert fortge-
fihrt wird.

i 3 i = | | |
: F—oe— e T—|f o &
[ S e A
P —_—
* b, * be £ 2o *, Ty P kg, oy |
= e e e e e e e i e
(,..”.5 g ! { N A~ T R e |
B v il P~ IR = - A B P~ ey
‘ ) |
”
»

T —
~ V
~ T
espressiro
—

Eﬁ

Notenbeispiel 2: Lied ohne Worte Nr. 1, T. 35-69.

Indem nur sein zweiter Abschnitt (Des-Dur, piu forte) neue, nicht vom
Beginn abgeleitete Melodik bringt, kénnte der Eindruck einer variierten
Strophengliederung entstehen. Der dritte Teil (Allegretto, A-Dur) kon-
trastiert dazu schon durch seinen akkordischen, das Melodie-und-Be-
gleitungs-Muster zunichst verlassenden Beginn, kehrt allerdings  bald
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wieder zur nach cis-Moll versetzten Motivik des Beginns zuriick und
schlieft nach einer bewegten Episode (agitato, forte) im Grundtenor
des Beginns. Der vierte Teil (Tempo I, F-Dur — C-Dur) bringt noch-
mals neues melodisches Material, aus dessen Beginn sich, nach einem
tberraschenden modulierenden Ausbruch (pit mosso, agitato marcato,
tf), der ruhige Ausklang entwickelt. Nicht zuletzt durch die harmoni-
schen Bewegungen wirkt das ganze — trotz ausgeglichener Teilpropor-
tionen — doch eher wie eine improvisatorische, auch in den motivischen
Beztgen freie Reihungsform und bleibt daher wohl ohne Entsprechung
in der Gattung.

Ahnliches kénnte auch fiir die nicht so ausgedehnten weiteren
drei Stiicke gelten: Das zweite Lied mit der nicht gerade naheliegenden
Uberschrift Pastorale hat rein duBerlich eine tibliche dreiteilige Anlage,
mit sehr einheitlichem, wiederholungsreichem Liedteil (2/4, Andantino,
As-Dur), jedoch (trotz Verarbeitung des Hauptmotivs) kontrastieren-
dem, auffallend vollgriffigem Mittelteil (Adagio con espressione, Des-
Dur) mit einem unerwartet lebhaften Schlussabschnitt (Vivo, forte;
dann Vivace, ff) vor dem Da capo.

Im melodischen Grundcharakter einheitlicher wirkt das dritte
Lied, obwohl die drei Teile (6/8, Adagio, B-Dur / Con espressione, Es-
Dur / Piu lento, B-Dur) mit ihrer jeweils anderen Begleitstruktur nur
durch ihren Auftakt (eine grole Sext) verbunden erscheinen.

Das letzte Stuck (2/4, Adagio molto) umfasst wieder mehrere
Abschnitte (2/4, Adagio molto, As-Dur / Des-Dur / A-Dur, con ani-
ma / As-Dur) mit jeweils anderer Begleitfigur und ohne erkennbaren
Zusammenhang (abgesehen von einem ebenfalls markanten GroBsext-
sprung). Hier zeigt sich ausgeprigt ein Charakteristikum fast aller Kla-
vierstiicke: die Ahnlichkeit der stets kantablen, getragenen Melodik und
der dazu angemessenen Begleitfiguren, auch wenn diese innerhalb eines
Stiicks mehr oder weniger variieren kénnen. Eine gewisse Abwechslung
schaffen eben Tempomodifizierungen, Tonartwechsel sowie eine — wie
erwihnt — bewegliche, mitunter auch sentimental angehauchte Har-
monik. Dennoch sollte fiir diese Stiicke nur sehr bedingt das Urteil ei-
ner Rezension in der Newuen Zeitschrift fiir Musik von 1844 gelten, wo es
tber diverse ,,Abkémmlinge der Lieder ohne Worte™ heil3t, sie hitten ,,ei-
ne auffallende Familiendhnlichkeit bis zum Verwechseln und sind
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héchst gemtthliche Naturen, gleich sanft, gleich schwirmerisch und
gleich langweilig®.18

Ganz im Gegensatz zu diesen frei angelegten ,Liedern® verst6f3t
nun gerade das Imprompin (3/4, Moderato, B-Dur / Ttio, Es-Dur / Da
capo) wegen seiner periodisch vollig klar gegliederten — dreiteiligen
,Lied‘-Form gegen die damalige Erwartung eines ,,mehr extemporirten,
kleinen Satzes“, dem , Entschiedenheit der Form fehlt“. 19 Das in
durchgehender Achtelbewegung gehaltene Stiick lisst durch seine be-
tont vollgriffigcen Akkorde (mit angedeuteten Mittelstimmenlinien) ei-
nen geradezu uppigen Klang entwickeln. Das etwa doppelt so umfang-
reiche Trio bringt sforzato-Akzente auf trugschliissigen oder verminder-
ten Akkorden. Eine Ahnlichkeit mit damals bekannten Impromptus
(etwa den akkordisch gehaltenen von Schubert) ldsst sich nicht feststel-
len.

Auch der geradlinig periodisierte vollgriffige Marsch Heinrich des
Lowen fagt sich, trotz dominierender punktierter Rhythmen im Haupt-
teil, nicht so recht in die — auch von Georg als Férderer der Armeemu-
sik gepflegte — Gattung der typischen Militdrmirsche ein, sondern prigt
ein mehr klavieristisch konzertantes Satzbild aus, wogegen das Trio (pia-
no dolce, soave) einen dynamischen Kontrast setzt.20 In jedem Fall bie-
tet dieses Stiick einen Kontrast zur getragenen Melodik vieler anderer,
aber auch zur langatmigen Reihung in manchen frithen Walzern.

Bei Georgs vierhindigen Stiicken handelt es sich gréBtenteils um
Bearbeitungen der zweihdndigen, ausgenommen einige originale mit
teils blumigen Uberschriften, etwa das Tongemilde Ein Abend im Palais
Fiirstenbof".

Zusammen und in Wechselwirkung mit seinem (umfangreicheren)
Lied- und Chorschaffen bestitigen Georgs Klavierwerke mehr oder we-
niger die Zeittendenz um die Jahrhundertmitte mit dem verbreiteten

18 Zitiert nach Tobias Widmaier, Art. ,,Salonmusik® (1989), in: Handworterbuch der musi-
kalischen Terminologie |= Hn/T), hg. von Albrecht Riethmiller, Wiesbaden 1972ff., S.
4.

19 Catl Gollmick 1833 und Gottfried Wilhelm Fink 1847, zitiert nach: Markus Bandur,
Art. ,Improvisation, Extempore, Impromptu® (2002), in H»T, S. 10 (siche Anm.
18).

20 Entstanden ist das Stiick jedenfalls vor Georgs Bekanntschaft mit Schumann und
wohl auch mit dessen 7er Marschen op. 76.
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Bediirfnis nach relativ unkomplizierten, lied-(bzw. volkslied-)nahen
Gattungen fiir die noch immer steigende, oft nur negativ dargestellte
Vielzahl der Spielenden und Hérenden. Als ein in hohem Mal3 kunst-
und musikbegeisterter Regent ,alten Stils®, der groBzigig mit den be-
deutendsten Musikern wie Liszt, Berlioz, Wagner, dem Ehepaar Schu-
mann und selbstverstindlich Joachim und Brahms verkehrte, aber
ebenso leutselig auch mit hannoverschen Minnerchéren und Armee-
musikern, wusste er sich kompositorisch durchaus zuriickzunehmen
und in birgerlich hdusliche Privatheit zuriickzuziehen. Insofern stehen
die Klavierstiicke zwischen den Erscheinungen der Salon- und der
Hausmusik, wie sie die Kritiker der Zeit bewegt hat. Einerseits trifft auf
sie Schumanns klare Einschitzung aus einer Rezension von 1841 we-
nigstens teilweise zu: ,,Er [hier: der Komponist J. Dessauer] wollte fiir
den Salon schreiben, er besitzt die Fihigkeit dazu; eine strengere Kritik
wire da philisterhaft.“?! Der Sphire der ,,Davidsbiindler” gehorten sie
wohl kaum an. Im Rahmen eines ,,Vortrags im kleinen herzlich verbun-
denen Freundeskreis® (vgl. oben) wire allerdings, angesichts einiger
Sentimentalismen, auch Schumanns Gestindnis durchaus zutreffend:
,»In unseren vier Winden einmal trivial zu sein mag hingehen; vor der
Welt aber bringt’s Schaden.“22 Andererseits handelt es sich bei Georgs
Klavierstiicken — schon wegen des Verzichts auf iibertrieben poetisie-
rende Titelgebung und GréBe vortduschende ,verkitschende® Elemente
— gewiss nicht um die von Franz Brendel schon 1849 als charakter-
verderbend empfundene ,hohle erlogene Salonmusik®. Eher wiirde
hier Adolf Bernhard Marx’ Vorstellung zutreffen, die Kunst habe ,,Ge-
mith und Geist des Menschen — des Volks zum Ursprung und Sitz,
nicht den Salon der exklusiven ,Gesellschaft®, die sich als etwas Beson-
deres und Bevorzugtes vom Volke sondert®.23 Dies scheint Wilhelm
Heinrich Riehl 1849 in einem vielzitierten Aufsatz geradezu fur Georg

21 NZfM 1844, zitiert nach Widmaier, ,,Salonmusik®, S. 4 (siche Anm. 18).

2 Zitiert nach GS 11, S. 22 (siche Anm. 1).

23 Adolf Bernhard Marx, Die Musik des 19.Jabrbunderts und ibre Pflege, Leipzig 1855,  S.
227. Ebenso wire Johann Christian Lobes positive Sicht von 1855 einzubezichen:
»In der — guten — Salonmusik finden wir noch einfache, klare Formen, symmetri-
sche Perioden und Gruppen, festgehaltene thematische Figuren, hier und da sogar
originelle Umwandlungen musikalischer Gedanken®, zitiert nach Widmaier, ,,Salon-
musik®, S. 8 (siche Anm. 18).
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als Chorkomponisten zu bestitigen: ,,Auf der anderen Seite steht dieser
verderbten Salonmusik der gesunde, kriftige, vierstimmige Minnerge-
sang entgegen, der [...] die Association beglnstigt; Begeisterung der
Massen erzeugt.“24 Erst 1873 hat schlieSlich Selmar Bagge eine klare
fir diese Klavierstiicke sicher am ehesten zutreffende Unterscheidung
formuliert: ,,Allerdings giebt es auch Salonmusik im besseren Sinne,
doch wirde diese besser unter dem Begriff Hausmusik eingereiht.*25

Einige Jahre vor seinem Tod 1878 schien sich demnach abzu-
zeichnen, dass die Werke des Konigs Georg V. weniger in der Tradition
fritherer kompositorisch hoch ambitionierter Herrscher (Heinrich VIIIL,,
Leopold 1., Friedrich II.), jedoch auch nicht nur als Kuriosititen ,,am
Rand der Musikgeschichte® stehen, sondern ganz unpritentiés im
volksnahen ,biirgerlichen Musikleben seiner Zeit.

24 Zitiert nach Widmaier, ,,Salonmusik®, S. 8 (siche Anm. 18).
25 Selmar Bagge, Lebrbuch der Tonkunst [...], Leipzig 1873, S. 156.



Hannover 1913: Friedernann Bach zwischen
Gartenlaube und Weltenbrand

Stefan Weiss

Im Jahr 1913 publizierte der Hannoversche Rechts-, Staats- und Sozial-
wissenschaftliche Verlag zwei Werke, die auf den ersten Blick nichts
miteinander gemein haben: Das erste, Gustav Effenbergers Die Welt in
Flammen, ist nicht, wie man angesichts des Veroffentlichungsdatums
vermuten konnte, eine apokalyptische Vorausahnung des kommenden
Weltkrieges, sondern, wie es im Untertitel heil3t, Eine Geschichte der grofSen
und interessanten Brande aller Jabrbunderfe. Auf iber 900 reich bebilderten
GroBoktavseiten verzeichnet der Autor mehr als 3000 Feuersbrinste
aus den verschiedensten Kulturen und Epochen, darunter auch in ei-
nem ecigenen Kapitel die Theaterbrinde der Welt. Nur 63 Kleinoktav-
Seiten umfalit ein zweiter Band desselben Hannoverschen Verlages aus
demselben Jahr 1913, ein Trauerspiel in drei Aufziigen von F. N.
Berger mit dem Titel Friedemann Bach. Was die beiden so wesensunter-
schiedlichen Biicher verbindet, ist jedoch mehr als nur Erscheinungs-
jahr und Verlag: Es geniigt, die beiden Verfassernamen einmal laut zu
lesen, um eine weitere, damals verschwiegene Gemeinsamkeit zu ent-
decken.

Der Frage nachgehend, warum sich ein Hannoveraner des Jahres
1913 mit einem solch ausgeprigten Interesse an Katastrophen ausge-
rechnet einen musikalischen Kleinmeister des 18. Jahrhunderts als
Protagonisten einer Tragédie aussucht, kommt man bald und zwangs-
ldufig zu der Erkenntnis, da3 Wilhelm Friedemann Bach damals die
erste Wahl war, wenn es darum ging, ein ins tiefste Ungliick fithrendes
Kinstlerschicksal literarisch zu bearbeiten. Verantwortlich fir die
Popularisierung des iltesten Bach-Sohns als ungeratener, verlotterter
und dem Wahnsinn anheimfallender ,,Aussteiger ist der Kulturhistori-
sche Roman Friedemann Bach von Albert Emil Brachvogel, der nach
seinem ersten Erscheinen 1858 in zahlreichen Neuauflagen gut hundert
Jahre lang regelmilBig nachgedruckt wurde und zu den meistgelesenen
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deutschen Musikerromanen zihlt. Dieser Roman zog ein Gefolge wei-
terer fiktionaler Texte Gber Wilhelm Friedemann Bach nach sich: Dra-
men, Novellen, Romane, die an seiner vermeintlichen Biographie wei-
terdichteten und sich ziemlich genau tber die Zeit der Popularisierung
des Romanvorbildes verteilen, nimlich — nach derzeitigem Kenntnis-
stand — von 1870 bis 1963. Uber die Hintergriinde dieser Fiktionali-
sierungen des Friedemannschen Lebens, iiber gemeinsame Motive von
und Verbindungslinien zwischen einzelnen Texten dieses Repertoires
ist an anderer Stelle berichtet worden.! Bisher gar nicht erforscht schei-
nen aber insbesondere die Bearbeitungen des Brachvogel-Romans fiir
das Sprechtheater zu sein, die die Liste auf der folgenden Seite erstmals
in dieser Vollstindigkeit zusammenstellt.2 Angereichert ist sie um zwei
Brachvogel-Dramatisierungen aus den verwandten Gattungen Libretto
und Drehbuch, die allerdings tber die Medien Oper und Film ungleich
groBere Verbreitung fanden als die Friedemann-Schauspiele und wohl
auch daher in der Musikforschung bereits einige Beachtungerfuhren.
Wenn auch fiir die vorliegende Studie, die sich vorrangig dem
Hannoverschen Friedemann-Trauerspiel von 1913 widmet, neben die-
sem nur noch die Texte von Welcker und Lothar sowie die Verfilmung
des Drehbuchs von Brandis und von Naso zu Vergleichszwecken
herangezogen werden konnten, so ist doch davon auszugehen, dal3
auch die Texte, die nicht eingesehen wurden, Brachvogels Roman zu
ihrem Ausgangspunkt nahmen. Bei Ernst Leistner (1870) deutet bereits
das im Titel genannte Lied Johann Sebastian Bachs, das Brachvogel
filschlich Friedemann zugeschrieben hatte und an Schlisselstellen der
Romanhandlung leitmotivisch ins Geschehen einflieBen lie3, darauf hin;
bei Horst Waldheim (1900), William Persh (1924) und Franz Hofer
(1929) lassen die Titelaufnahmen der besitzenden Bibliotheken dhnli-
ches vermuten.3 Dal} Verfasser von Rang sich nicht mit der Dramatisie-

1 Vgl Stefan Weiss, ,,Wilhelm Friedemann Bach in der fiktionalen Literatur®, in: Wi/-
helm  Friedemann Bach: der streitbare Sobn, hg. von Michael Heinemann und Jorg
Strodthoff, Dresden 2005, S.95-104.

2 Keine Erwidhnung finden diese Werke z. B. bei Norbert Bolin, ,, ,... ist’s nur Ge-
schopf der Phantasie?” Das wundersame Leben des W. F. Bach in der Wort-, Ton-
und Filmkunst®, in: Concerto, 1. Jg. (1983/1984), Heft 4, S. 37-51; immerhin ge-
nannt sind einige davon bei Hans-Martin PleBke, ,,Bach in der deutschen Dich-
tung*, in: Bach-Jabhrbuch, 46. Jg. (1959), S. 5-51, hier S.41.

3 Siche dazu die jeweiligen Anmerkungen zu den Listeneintrigen.
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Friedemann Bach in Schauspiel und verwandten Gattungen

1870  Ernst Leistner, Willst du dein Herg, mir schenken? Charakterbild aus dem 1.eben Johann

Sebastian und Friedemann Bach’s, Schauspiel

1900  Horst Waldheim, Friedemann Bach, Trauerspiel®

1913  F. N. Berger, Friedemann Bach, Trauerspiel®

1919  Heinrich Welcker, Friedemann Bach, Die Tragidie eines Menschenlebens?
1924 William Persh, Friedemann Bach, Die Tragidie eines Genies (Berlin)8

1929  Franz Hofer, Friedemann Bach, Drama (Betlin)®

1931 Rudolph Lothat, Friedemann Bach, Libretto zur Oper Paul Graeners10
1932 Eugen Dittmer, Friedensann Bach, Schauspielll

1941  Helmut Brandis und Eckart von Naso, Friedemann Bach,Drehbuch12

10

11

12

Nachgewiesen in Coburg, Landesbibliothek, laut Bibliothekskatalog in zwei Aufla-
gen: [1.] Leipzig: Redaktion der ,,Allgemeinen Theaterchronik®, ca. 1870, als
»ochauspiel in zwei Aufziigen®; 2., bithnengerecht umgearbeitete Auflage, Leipzig:
Leiner, 1870, als ,,Schauspiel in zwei Charakterbildern® und ,,Charakterbild in ei-
nem Aufzug®.

Nachgewiesen in Berlin, Staatsbibliothek, Musikabteilung; laut Bibliothekskatalog
handelt es sich bei diesem unter Pseudonym (eigentlich: Johannes Rudolf Koch)
verffentlichten Band (Zerbst: E. Luppe, 1900) um eine ,,dramatische Bearbeitung
des gleichnamigen Romans von Albert Emil Brachvogel®.

Exemplar im Besitz des Verfassers; Hannover: Rechts-, Staats- und Sozialwissen-
schaftlicher Verlag, 1913.

Exemplar im Besitz des Verfassers; Leipzig: Theodor Weicher, o. J. [copyright
1919].

Nachgewiesen in Coburg, Landesbibliothek; laut Bibliothekskatalog erschienen
Berlin: Arion Theater und Musikverlag, 1924, Titelvermerk: ,,der Tragédie liegt der
Gang der Handlung des deutschen Romans ,Friedemann Bach® von Albert Emil
Brachvogel zugrunde®; ,,in’s Deutsche Ubertragen von A. Branden®.

Nachgewiesen in Leipzig, Deutsche Bibliothek; laut Bibliothekskatalog erschienen
Berlin: Bithnenverlag Ahn & Simrock, o. J., ,,um 1929, als unverkiufliches Biih-
nenmanuskript, mit dem Titelvermerk, es sei vom Verfasser ,.fir die Bihne bear-
beitet* worden.

Exemplar: Dresden, Sichsische Landesbibliothek; Berlin: Bote & Bock, o. J. [copy-
right 1931]. ,,Rudolph Lothar® ist ein Pseudonym fiir Lothar Spitzer. Hierzu vgl.
Bolin, ,,Das wundersame Leben®, S. 43—46 (siche Anm.2).

Laut PleBke, ,,Bach in der deutschen Dichtung®, S. 41 (siche Anm. 2), ,,Uraufge-
fithrt im Herbst 1932 im Wandsbecker Stadttheater. Eine Veréffentlichung konnte
nicht ermittelt werden.*

Erwihnt im Vorspann des UFA-Films Friedemann Bach, ,,nach einer Filmnovelle
von Ludwig Metzger®; hierzu vgl. Bolin, ,,Das wundersame Leben®, S. 46-51 (siche
Anm. 2), und Manuel Gervink, ,,Der Film ,Friedemann Bach®, in: Wilhelm Friede-
mann Bach: der streithare Sobn, S. 105-110 (siche Anm. 1).

ERES]
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rung eines populiren historischen Romans abgegeben haben, wird
kaum Uberraschen: Im Gegensatz zu den Autoren des Opernlibrettos
und des Drehbuchs diirfte es sich bei der Mehrzahl der Schauspieldich-
ter nicht um Professionelle, sondern um Dilettanten gehandelthaben.

Zu diesen gehorte jedenfalls der Hannoveraner F. N. Berger,
oder richtig: Gustav Effenberger, dessen eigentliches Metier durch Die
Welt in Flammen wesentlich besser umtissen ist als durch Fréedemann Bach.
1868 als Sohn eines Pastors in Ober Pritschen (Kreis Fraustadt/Posen)
geboren, trat er 1894 in den Dienst der Stadt Kénigsberg ein, wo er es
bis zum Brandinspektor brachte. Der 37jdhrige wurde 1905 zum Brand-
direktor von Hannover berufen und entfaltete in der Leinestadt eine
verdienstvolle Titigkeit fir das Gemeinwohl, indem er die Modernisie-
rung sowohl des Feuerwehr- als auch des stddtischen Krankentrans-
portwesens vorantrieb. Effenberger blieb auch nach der Pensionierung
1933 Einwohner der Stadt Hannover, wo er 1947 starb.13

Als Schriftsteller war Effenberger in zweifacher Weise aktiv. Ei-
nerseits trat er unter seinem richtigen Namen als Autor von Fachschrif-
ten in Erscheinung: Bereits vor seinem opus magnum von 1913, Dze
Welt in Flammen, hatte er in der Schriftenreihe Jung’s Dentsche Feuerwebr-
biicherei zwei fachwissenschaftliche Hefte publiziert; einen spezifisch
Hannoverschen Beitrag stellt zudem der Aufsatz ,,Die alte Herrenhau-
ser Wasserkunst™ von 1908 dar. In deutlichem Kontrast dazu steht sein
belletristisches Werk, wofiir das Pseudonym F. N. Berger vorbehalten
blieb. Nach einer chronologisch isolierten frithen Mirchensammlung,
die in einer zweiten Auflage von 1893 nachgewiesen ist, publizierte er
diesen Teil seines (Euvres in der zentralen Phase seiner Amtszeit als
Hannoverscher Branddirektor. Zwischen 1913 und 1921 erschienen in
rascher Folge zehn Binde: zunichst drei Dramen (1913-1914) und dar-
an anschlieBend sechs Werke erzihlender Prosa (1915-1921) sowie eine
Gedichtsammlung (1919). Nach einer Unterbrechung von vier Jahren
folgte 1925 noch der Roman Heimgefunden, offenbar der SchluBBpunkt
seiner literarischen Karriere. Fast alle diese Publikationen wurden von
Hannoverschen Verlagen herausgebracht.14

13 Angaben nach der Personalakte im Stadtarchiv Hannover, Bestand Personalakten,
Akzession 38/1997, Effenberger, Gustav, Karton 55. Fur die Auswertung dieser
Akte sei Ulrike Bohmer gedankt.

14 Vgl das Verzeichnis von Effenbergers Schriften im Anhang.



Friedemann Bach zwischen Gartenlaube und Weltenbrand 55

Uber die Rezeption F. N. Bergers konnen hier nur MutmaGun-
gen angestellt werden. Dal3 der Gedichtband Den lieben Mddels und fein-
sinnigen Franen von 1919 nach nur sechs Jahren bereits in einer siebten,
vermehrten Auflage erscheinen konnte, spricht fiir einen gewissen Ab-
nehmerkreis; auch fiigte der Hannoversche Hans Hiibner Verlag, bei
dem F. N. Berger ab 1919 publizierte, seinen Ausgaben eine Auswahl
wohlwollender Pressestimmen bei. Ob aber die drei Dramen — und ins-
besondere Friedemann Bach — je in Szene gesetzt wurden, ist nicht be-
kannt, ebensowenig, welche Ambitionen der Autor mit seinem belletri-
stischen (Buvre verband.15 Ein Uberfliegen der Texte 1Bt ihn als Ver-
fasser sentimentaler, die Grenzen zum Kitsch nicht selten iberschrei-
tender Liebesdichtung erscheinen, von deren Wesen Titel wie Sterbende
Liebe, Hans Hergliebs 1iebe und 1.eid oder Ein Rosentraum eine Ahnung
vermitteln.

Unter diesen Werken scheint das Trauerspiel Friedemann Bach in
mehrfacher Hinsicht eine Ausnahme darzustellen, erstens als Bearbei-
tung eines schon existenten Stoffes, zweitens durch das tragische Genre
und drittens durch die Versform: Friedemann Bach ist in gereimten finf-
hebigen Jamben verfal3t und strebt eine Stilhdhe an, die sich in anderen
Werken F. N. Bergers nicht findet. Sprachlich schieB3t sein Autor frei-
lich bisweilen tiber das Ziel hinaus, mit Satzungetimen, die es sowohl
den Schauspielern als auch den Zuschauern (wenn das Werk denn je in-
szeniert worden ist) erschwert haben dirften, die Aussage zu verstehen:

wLriedemann: |...] Gibt’s denn kein Erbarmen?
Formt denn kein Gott den staubgebornen Armen
Aus kalten Felsen eis’ge Herzen, sie

Zu senken ihnen in die Brust, daf3 nie

Mit heiBBen Wiinschen hadre das Erfiillen,

Dal3 Liebesgotter traurig sich verhiillen,

Daf kalter Sinn, der Tugend bléder Wichter,
Und Liebe nur als Pflichten der Geschlechter,
Des Namens unwert, mit Verstand gepaart,

Dem Staate, was ihm unentbehrlich, wahrt?*16

15 Laut Effenbergers 1928 geborener Tochter Ingeborg Ludewig (Hamburg) pflegte
der Vater im Familienkreis nicht tiber seine belletristischen Arbeiten zu sprechen;
Unterlagen zur Rezeption seines (Euvres sind im Familienbesitz nicht enthalten
(Telefongesprich mit dem Verfasser am 19. 3.2006).

16 F.N. Berger, Friedemann Bach, Hannover 1913, S. 5f.
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Wenn F. N. Berger hier zu Shakespearescher tragischer Diktion aspi-
riert, so stehen am anderen Ende der stilistischen Skala Passagen, die
von Trivialititen durchzogen sind. Im folgenden Beispiel reagieren die
junge, unschuldige Angelika und ihre Mutter, die verderbte Furstin
Bruhl, auf das Musizieren des iltesten Bach-Sohnes, in den sich beide
verliebt haben:

s Angelika: Wie klingen diese Tone keusch und rein,
Als wenn die Quelle ka3t Blaublumelein.

Fiirstin: Als wenn in stiller Nacht dem Mond erschlie3t
Die Lotos ihren Kelch, als wenn da grii3t

Mit ihrem Duft des Flieders volle Traube

Die Liebenden in still verschwiegner Laube.*17

Detlei ist immerhin in Friedenann Bach seltener als in manch anderer
Schrift des Verfassers. F. N. Bergers Sprache hat hier auch Momente, in
denen sie ganz konzis ist und gerade dadurch die Personen scharf cha-
rakterisiert, wie den intriganten Firsten Brithl, fur den Angelika nur ei-
ne Spielkarte im Machtpoker ist:

wLiirst: |...] Doch nun zu ditr. — Es wirbt um deine Hand
Der Hetr von Kalf. Es wird das Eheband

Nach seinem Wunsch euch beide fest verbinden,

Eh’ noch die Glocken neues Jahr verkiinden.«18

oder in der Versicherung der so gequilten, aber in ihrer Unerfahrenheit
mutigen Angelika gegentiber Friedemann:

wAngelika: |...] Doch sei gewil3, daB3 ich die Treu dir wahre,
Schleppt man mich auch in Ketten zum Altare.“19

Man mag sich iiber Einzelheiten amiisieren, etwa wenn Angelika ,,Ehe-
bett auf ,,Stilett” reimt,20 doch als literarischer Erstling eines Dilettan-
ten ist das Werk sehr beachtlich und verrit eine ausgesprochen hohe
Bildung seines Verfassers.

17 Ebd., S. 33.
18 Ebd., S. 41.
19 Ebd., S. 37.
20 Ebd.,S.24.
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Was aber kann es aus musikwissenschaftlicher Sicht beitragen
zum Verstindnis Wilhelm Friedemann Bachs, seines Lebens und Werks?
Wer in der Musikerbelletristik nach Wahrheit sucht und ihr Nichtvor-
handensein beklagt, befindet sich meist von vornherein auf einem Irr-
weg. Hans-Martin PleBke etwa spart in seiner grof3en Studie iiber ,,Bach
in der deutschen Dichtung®, die auch F. N. Berger erwihnt, nicht mit
scharfer Kritik gegen solche Autoren, die nach seinem Dafiirhalten die
wissenschaftlich gesicherten biographischen Fakten vernachlissigt hit-
ten. Indem ,,mit der dichterischen Freiheit etwas zu grof3ziigig umge-
sprungen® werde, bedeuteten Werke wie Brachvogels Roman nachgera-
de eine ,,Gefahr [...] fiir ein der Realitit entsprechendes Bachverste-
hen®.21 In der Tat hilft auch das Hannoversche Trauerspiel von 1913
niemandem weiter, der sich iiber Wilhelm Friedemann Bachs Leben in-
formieren will — aber es ist auch nicht davon auszugehen, daf3 sein Ver-
fasser dieses Ziel verfolgt hat. Abgesehen davon, dal Zeit und Ort
(,Dresden [...] Mitte des 18. Jahrhunderts®) insofern stimmig sind, als
Wilhelm Friedemann Bach von 1733 bis 1746 in der sichsischen Resi-
denz als Organist der Sophienkirche titig war, wire jede — auch nur
grobe — Ubereinstimmung der Tragédie mit der tatsichlichen Biogra-
phie des Musikers rein zufillig. F. N. Berger zeigt seinen Friedemann
gefangen im Netz kursichsischer Hofintrigen: Er liebt Angelika von
Brihl, wird selbst aber nicht nur von dieser, sondern auch von ihrer
Mutter begehrt. Der Fiirst Brithl will sich des Musikers durch Deporta-
tion auf den Kénigstein entledigen, wobei thm sein Vertrauter, der Ba-
ron von Kalf, behilflich ist. Dies alles und zahlreiche dazugehdrige De-
tails konnte I. N. Berger von Brachvogel iibernehmen, der diese histo-
risch nicht verbiirgten Begebenheiten in den Kapiteln 11 bis 13 seines
,»Kulturhistorischen Romans® schildert; bei Brachvogel heif3t Brithls
Tochter allerdings Antonie, sein Vertrauter Siepmann.

F. N. Bergers Fortfihrung der Handlung bis zum tragischen
Schluf hat jedoch bei Brachvogel kein Pendant und scheint eine eigene
Erfindung des Hannoveraners zu sein. Furst Brihl will Angelika dem
Baron von Kalf zur Frau geben, doch nachdem weder ihr noch Friede-
manns Widersetzen Erfolg haben, wihlt Friedemanns Geliebte den
Freitod. Friedemann, dessen christlicher Glaube durch die Geschehnis-

21 PleBike, ,,Bach in der deutschen Dichtung®, S. 19, 13 (siche Anm. 2).
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se zerbricht, wird wahnsinnig, tétet von Kalf und hilt sich am Ende des
Stticks selbst fur einen Gott, den ,,Gott der Rache*.22

Wortiber das Trauerspiel Aufschluf3 gibt, ist also selbstverstind-
lich etwas anderes als die Biographie Wilhelm Friedemann Bachs: Es
eroffnet eine Perspektive auf die Rezeption einer Musikergestalt, die
zum grofiten Teil bereits ein literarisches Kunstprodukt geworden ist,
am Ende des (langen) 19. Jahrhunderts. Auch wenn sie kaum noch
Ahnlichkeit mit ihrem historischen Vorbild hat, so ist es doch nicht un-
wesentlich, daf3 sie Bach hei3t. Die meisten der Friedemann-Bach-Fik-
tionen beziehen ihren Reiz aus der Problematik, die der Vergleich des
Sohnes mit dem tibermichtigen Vater bedeutet, und auch F. N. Bergers
Friedemann Bach geht daran nur scheinbar vorbei.

Auf den ersten Blick hat es zwar kaum eine Bedeutung, daf3 der
Held der Tragdédie ein Musiker ist und nicht etwa ein Maler. Wichtig fiir
die Intrige ist zundchst nur seine biirgerliche Herkunft (das Stiick ist
letztlich ein Birgerliches Trauerspiel, mit Kabale und Licbe als grolem
Vorbild, auf das auch die Ersetzung des Namens ,,Siepmann® durch
»Baron von Kalf* hindeutet: F. N. Bergers ,,Kalf ist eine Konflation
der Schillerschen Chataktere ,,Kalb“ und ,,Wurm®). Dal3 der Held des
Stiickes ein Musiker ist, lieBe sich nicht damit begriinden, dafl die Musik
cine grof3e Rolle fir die Handlung spielte (was sie nicht tut), sondern
daf3 die Musikerzunft, vielleicht mehr als jeder andere Beruf, iiber einen
gleichsam zur Ikone stilisierten Standesvertreter verfiigt, dem in der Re-
zeption eine auBBergewoShnliche Nihe zum christlichen Gott zugeschrie-
ben wurde. Das Wort von Johann Sebastian Bach als dem ,,finften
Evangelisten®, aufgebracht von Effenbergers Zeitgenossen, dem
schwedischen Erzbischof Nathan Séderblom (1866-1931), bringt die-
ses Bach-Bild auf den Punkt. Es kontrastiert jedoch aufs Schirfste mit
der ebenfalls zeitgendssischen und gerade unter Kinstlern verbreiteten
Skepsis am Christentum, wie sie Friedrich Nietzsche in seinem 1895
verbtfentlichten Antichrist formuliert hatte.

Dieses Spannungsfeld der Zeit um 1913 hat in F. N. Bergers Frie-
demann Bach seine Spuren hinterlassen. Nicht mit der musikalischen Hin-
terlassenschaft seines Vaters — fiir fast alle Protagonisten fritherer und
spaterer Friedemann-Bach-Fiktionen ein Problem — ringt F. N. Bergers

22 F. N. Berger, Friedemann Bach, S. 63 (siche Anm. 16).
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Held, sondern mit dem rechten Glauben, wie ihn der Vater musterhaft
verkorperte. Bereits der Eingangsdialog mit seinem Vertrauten Martin
handelt von einer wihrend Friedemanns Adoleszenz aufgetauchten
Skepsis, die erst verging, ,,als mild des Vaters Hand die heilen Schlifen
strich®.23 Der so vom Vater instruierte Friedemann muf3 im Verlauf der
Tragodie erfahren, dal3 christliches Verhalten ihn nicht zum Ziel, der
ersehnten Heirat mit Angelika bringt, ja dal es im Gegenteil den Zu-
sammenbruch gerade erst herbeifithrt, denn nur sein bis dahin uner-
schittetliches, aber hoffnungslos naives Vertrauen darauf, dal3 die Hof-
gesellschaft ebenso christlich denken und handeln werde wie er, hindert
ihn daran, rechtzeitig die Flucht anzutreten. Die hereinbrechende Kata-
strophe, Angelikas Selbstmord, treibt ihn in einen Wahnsinn, der sich
unter anderem in einer flammenden Anklage gegen ein an der Wand
hingendes Kruzifix duBert. Aus diesem negativen Fegefeuer geht Frie-
demann vor den Augen Baron von Kalfs und seiner Hischer gewandelt
hervor; duBBeres Anzeichen sind seine Worte:

,,Mich friert. — Steh’ ich denn nicht auf Bergeshoh’,
Und glinzt nicht ringsherum der weile Schnee,
Und gliht der Gletscher nicht wie Blut so rot?
Was wollt ihr von mir?*24

Dieser Passus mit seinen von Entriickung und Erhabenheit sprechen-
den Bildern und auch die SchluB3zeilen Friedemanns nach dem Mord an
Baron von Kalf (,Mir aber schwellet hohe, freie Luft / Die kraftgefullte,
gotterstarke Brust!“25) deuten auf eine Rezeption des Antichristen hin, in
dessen Vorwort es heil3t:

»Man muss getibt sein, auf Bergen zu leben — das erbirmliche Zeitgeschwiitz
von Politik und Vélker-Selbstsucht #nter sich zu sehn. Man muss gleichglltig
geworden sein, man muss nie fragen, ob die Wahrheit niitzt, ob sie Einem Ver-
hingniss wird [...]. — Man muss der Menschheit tiberlegen sein durch Kraft,
dutch Hihe der Seele, — durch Verachtung ...«20

23 Ebd,S. 4.

24 Ebd, S. 62.

25 Ebd, S. 63.

26 Friedrich Nietzsche, ,,Vorwort® zu , Der Antichrist. Fluch auf das Christenthum®
(1888), in ders., Samtliche Werke, Kritische Studienansgabe in 15 Binden, hg. von Giorgio
Colli und Mazzino Montinari, Bd. 6, Minchen 1980, S. 165-254, hier S. 167f.



60 Stefan Weiss

Was Helmut Loos am Beispiel von Richard Strauss als zeittypi-
sche, von Nietzsche herruhrende Tendenzen beschrieben hat — die
»Bewunderung des Ausnahmemenschen, die Verachtung der Mensch-
heit und die Anbetung der Natur |..., zusammen| mit einer vollstindi-
gen Ablehnung des Christentums*27 —, reflektiert auch F. N. Bergers
Friedemann-Bach-Drama von 1913. Freilich fillt die Form, in der dies
geschieht, nicht ungeteilt zustimmend aus, denn es ist nicht Reflexion,
sondern — wie auch, nach populirem Verstindnis, bei Nietzsche selbst
— Wahnsinn, der Friedemanns Wandlung begriindet. Und doch 1463t ge-
rade die Art und Weise, in der der Pfarrerssohn Effenberger die Figur
des Protagonisten anlegt, erkennen, daf3 dieser Entwicklung seine Faszi-
nation, wenn nicht gar seine Sympathie gilt: Sein Friedemann hat ei-
gentlich keine Charakterfehler, wenn man von der Anmallung absiceht,
dal3 er, der einfache Musiker, die Komtess Brithl zur Frau begehrt. An-
ders als in anderen Friedemann-Fiktionen ist der Held der Hannover-
schen Tragddie frei von kiinstlerischer Hybris, frei auch von der Nach-
lassigkeit und Liderlichkeit, die bereits die Verfasser der ersten, noch
aus dem 18. Jahrhundert stammenden einschligigen Anekdoten Wil-
helm Friedemann Bach bescheinigten.?8 Im Gegenteil beweist er noch
am Anfang des entscheidenden dritten Aktes christliches Schaffens-
ethos, indem er nicht gewillt ist, dem héfischen Intrigenspiel eine ab-
wehrende Aktion entgegenzusetzen, und stattdessen selbstverloren an
cinem grofen Oratorium iber ,des Heilands schwere Wun-
den arbeitet.29 Dal} gerade er jene Katastrophe erleben mul3, verleiht
der von ihm gezogenen Konsequenz besonderen Nachdruck.

F. N. Bergers Friedemann Bach verlagert den Konflikt zwischen
Vater und Sohn also von der musikalischen auf eine weltanschauliche
Ebene: hier der unverbrichliche Glaube, dort wachsende Skepsis; hier
der funfte Evangelist, dort der Antichrist, der diese Position einnimmt,
weil die vermeintlich christliche Gesellschaft ihm die Widerspriiche des
Christentums vorlebt. Musik spielt in dieser Tragédie, man darf es wohl

27 Vgl. Helmut Loos, ,,Der Komponist als Held und Antichrist. Zu Richard Strauss’
Kunstlerbild und Weltanschauung®, in: Richard Strauss. Essays zu Leben und Werk, hg.
von Michael Heinemann, Matthias Herrmann und Stefan Weiss, Laaber 2002, S. 9—
16, hier S. 14.

28 Vgl. Wetiss, ,,Friedemann Bach in der fiktionalen Literatur®, S. 100 (siche Anm. 1).

29 F.N. Berger, Friedemann Bach, S. 51 (siche Anm. 16).
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sagen, keine tragende Rolle. Keine der literarischen Ausgestaltungen
von Wilhelm Friedemann Bachs Leben, wie faktengenau sie auch im
einzelnen gewesen sein mogen, konnte jedoch viel fiir eine gréBere
Verbreitung seiner Musik tun. Und wie auch: Wem es zufiel, sich an Jo-
hann Sebastian Bach messen zu missen, war aus Sicht der Zeitgenos-
sen Effenbergers ohnehin zum Scheitern verurteilt — in der Musik wie
im Glauben.

Anhang: Verzeichnis der Schriften von Gustav Effenberger

Die Titelaufnahme beruht auf Autopsie; Ausnahmen sind mit einem Stern (*) markiert.
Neben dem Titel sind Informationen tber Nachweis und Umfang beigefigt.

1. Verotfentlichungen unter dem Namen F. N. Berger

*Mdrchenguell: eine nene Sammiung beliebter Mdrchen fiir die liebe Jugend, hg. von F. N. Berger,
Stuttgart: Effenberger, 2. Aufl. o. J. [1893]; 106 S.; Ex.: Minchen, Internationale
Jugendbibliothek.

Friedemann Bach, Trauerspiel in drei Aufziigen, Hannover: Rechts-, Staats- und Sozial-
wissenschaftlicher Verlag, 1913; 63 S.; Ex.: Hannover, Gottfried Wilhelm Leib-
niz Bibliothek — Niedersichsische Landesbibliothek (GWL).

*Pastor Gitg, Schauspiel in vier Akten, Hannover: Rechts-, Staats- und Sozialwissen-
schaftlicher Verlag, 1913; 62 S.; Ex.: Marbach, Deutsches Literaturarchiv.
Professor Larche, Lustspiel in drei Akten, Hannover: Rechts-, Staats- und Sozialwissen-

schaftlicher Verlag, 1914; 96 S.; Ex.: Hannover, GWL.

*Gegen RufS, Franzos und Brit', Eine Erzdablung ans dem Weltkrieg, Stuttgart: Carl Loewe’s
Vetlag, o. J. [1915]; 157 S.; Ex.: Leipzig, Deutsche Bibliothek.

Das letzte Werk des Meisters, Ein Kiinstlerschicksal, Hannover: Rechts-, Staats- und Sozial-
wissenschaftlicher Verlag, 1916; 145 S.; Ex.: Hannover, GWL.

Ein Rosentranm, Lyrische Erziblung, Hannover: Hans Hiibner Verlag, 1919; 248 S.; Ex.:
Hannover, GWL.

Den lieben Mddels und feinsinnigen Frauen, Gedichte, Hannover: Hans Hibner Verlag, o. J.
[Copyright 1919]; 59 S.; Ex.: Hannover, GWL.

— dass., 7. vermehrte Auflage, Hannover: Hans Hitbner Verlag, o. J. [Copyright 1925];
60 S.; Ex.: Hannover, GWL.

— *dass., spitere Auflage (Lyrik-Kunstler-Postkarten, Serie 1), Hannover o. J. [1929];
Ex.: Géttingen, Staats und Universititsbibliothek

Sterbende Liebe, Erlebtes und Erdachtes, Hannover: Hans Hiibner Verlag, 1920; 183 S.; Ex.:
Hannover, GWL.

*Hans Hergliebs Liebe nnd Leid, Ein Mdrchen fiir Erwachsene, Hannover: Hans Hiibner
Verlag, 1920; 68 S.; Ex.: Leipzig, Deutsche Bibliothek.
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*Die Nacht im seligen Affen, Eine dunkle Geschichte mit bellem Ansgang (Hans Hitbner Bucher,
2), Hannover: Hans Hibner Verlag, 1921; 50 S.; Ex.: Leipzig, Deutsche Biblio-
thek.

Heimgefunden, Roman, Hannover: Hans Hibner Verlag, 1925; 205 S.; Ex.: Hannover,
GWL.

II. Veroffentlichungen unter dem Namen Gustav Effenberger

*,,Die alte Herrenhauser Wasserkunst®, in: Die Welt der Technik 70. Jg. (1908) Nr. 23, S.
441-448; Ex.: Hannover, GWL (Sonderdruck aus Effenbergers Besitz).

*Bantechnik und Feuerpolizei mit besonderer Beriicksichtigung ibrer Beziehung zur Feuerwehr
(Jung’s Deutsche Feuerwehrbucherei, Heft 7/8), Munchen: Ph. L. Jung, o. J.
[um 1908]; 110 S.; Ex.: Leipzig, Deutsche Bibliothek.

*Die Feuerbekampfung: Brand- und Rettungsdienst (Jung’s Deutsche Feuerwehrbiicherei,
Heft 2), Minchen: Ph. L. Jung, 4. Auflage, o. J. [um 1912]; 64 S.; Ex.: Leipzig,
Deutsche Bibliothek.

Die Welt in Flammen, Eine Geschichte der grofen und interessanten Brande aller Jabrhunderte,
Hannover: Rechts-, Staats- und Sozialwissenschaftlicher Verlag, 1913; 927 S.;
Ex.: Hannover, GWL.



Eine Mirchensonate fur Klavier: Hans von
Bronsarts Melusine

Arnfried Edler

Die Klaviersonate h-Moll von Franz Liszt markiert fiir die gesamte
zweite Halfte des 19. Jahrhundert die weitest vorangetriebene Position
in der Geschichte der Klaviersonate. Die Form dieses ,,konzeptionell
und pianistisch herausragende[n], in der Kraft und Tiefe des Ausdrucks
singuldre[n] Werk[es]“! stellt bekanntlich eine Verbindung von Sona-
tenhauptsatz und Sonatenzyklus in der Weise dar, dass die einzelnen
Abschnitte eine ,,doppelte Funktion® im Rahmen des Werkganzen er-
tillen: Sie lassen sich mit gleichem Recht als thematische Exposition,
Durchfihrung, Reprise und Coda wie auch als Kopfsatz, langsamer
Satz, Scherzo und Finale auffassen, wobei das Prinzip der thematisch-
motivischen Transformation eine entscheidende Differenzierung er-
fahrt. 2 Das gleiche Formprinzip liegt auch mehreren Sinfonischen
Dichtungen Liszts zugrunde; dort allerdings tritt als dritte einheitsstif-
tende Dimension die aullermusikalische (poetische, malerische, mythi-
sche, historische u. a.) Idee hinzu. Ob in der h-Moll-Sonate eine solche
Idee — wie hiufig vermutet — im Hintergrund steht, ldsst sich auf der
Grundlage des heutigen Wissensstandes nicht entscheiden; es scheint
jedoch, dass fiir den Komponisten der gattungsgeschichtliche Konnex
Vorrang besall: Wihrend er die Sinfonischen Dichtungen im Kontext
der Ouvertiiren Beethovens, Mendelssohns, Betlioz” u. a. sah, ging es
ihm in der h-Moll-Sonate um die Ankniipfung an Beethovens letzte
Klaviersonaten, weswegen sich hier — auch in Absetzung gegeniiber der
vorausgehenden Dante-Sonate — ein auBlermusikalischer Bezug verbot.
Doch wurde dessen Absenz (oder Verweigerung?) offenbar zu-
mindest von einigen seiner Schiiler und publizistischen Parteiginger als

1 Peter Schnaus, Eurgpdiische Musik in Schlaglichtern, Mannheim 1990, S. 350.
Carl Dahlhaus, ,Liszts Idee des Symphonischen®, in: Lisz-Studien 2, Eisenstadt
1978, S. 37; ders., ,,Liszt, Schonberg und die grofle Form. Das Prinzip der Mehr-
sitzigkeit in der Einsatzigkeit®, in: Die Musikforschung 41 (1988), S. 204-207.



64 Arnfried Edler

defizitir im Sinn einer dsthetisch-kompositorischen Inkonsequenz
empfunden. Vor diesem Hintergrund ist es erstaunlich, dass Hans von
Bronsart, der zwischen 1867 und 1888 als Intendant des Koniglichen
Hoftheaters in Hannover wirkte,3 mit seinem Versuch, eine Klavierso-
nate im ,Double function design‘4 mit Programm nach Art einer Sin-
fonischen Dichtung zu schreiben, ein Einzelginger im Liszt-Kreis blieb;
an die Seite zu stellen wire ihm allenfalls die c-Moll-Ozrgelsonate Der 94.
Psalm seines Mitschilers Julius Reubke. Im Titel des 1879 publizierten
(doch wahrscheinlich wesentlich frither komponierten) Marchen|s| fiir
Pianoforte ,,Melusine“ op. 9, das mit beinahe achthundert Takten den Um-
fang von Liszts h-Moll-Sonate knapp tiberbietet, enthielt sich Bronsart
allerdings einer Gattungsspezifizierung, was der Grund dafir zu sein
scheint, dass das Werk bisher der Wahrnehmung durch die musikhisto-
rische Forschung vollstindig entgangen zu sein scheint — und dies, ob-
wohl die Anzahl der in der Liszt-Nachfolge geschriebenen Klaviersona-
ten dullerst gering ist und nach wenigen Jahren vollig zum Erliegen
kam.5 Die Betonung des Narrativen im Titel signalisiert bereits die Po-
sition der Komposition auf der Grenze zwischen Klaviersonate
und -ballade — eine Affinitit, die seit der Entstehung der Klavierballade
bei Frédéric Chopin fir die gattungsgeschichtliche Situation charakteri-
stisch ist.6

Das Sujet gehort in den Zusammenhang der Mythen und Miir-
chen, in welchen im 19. Jahrhundert Antwort auf Grundfragen des
sozialen und individuellen Lebens gesucht wurde. Vor allem Robert

3 Hans Rudolf Jung, Art. ,,Bronsart von Schellendorf*, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, zweite, neubeatbeitete Ausgabe, hg. von Ludwig Finscher, Personenteil
Bd. 3, Kassel 2000, Sp. 979f.; Arnfried Edler, ,,Zur Rolle Weimars und Hannovers
in der deutschen Musikgeschichte zwischen 1850 und 1890 (1999), in ders., Musik
swischen Mythologie und Sozialgeschichte, hg. von Wolfgang Horn und Gunter Kat-
zenberger (= Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 13),
Augsburg 2003, S. 307-334.

4 William S. Newman, The Sonata since Beethoven, New York 31983, S. 371-378, insbes.
S. 376 [erstmals 1969].

5 Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 3 (= Handbuch der
musikalischen Gattungen 7, 3), Laaber 2004, S. 63ff.

6 James Parakilas, Ballads without Words. Chopin and the Tradition of the Instrumental ,,Bal-
lade®, Portland, Oregon 1992, S. 84-87; Jim Samson, The Music of Chopin, Oxford
1994, S. 175; Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 3, S. 2041,
(siche Anm. 5).
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Schumann hatte in seiner spiten Kammermusik und in dem Kammer-
oratorium Der Rose Pilgerfabrt den Begriff der musikalischen Mirchen-
erzihlung eingebtirgert. Seiner Herkunft nach geht der Melusinen-Stoft
auf einen spitmittelalterlichen Ritterroman zuriick, dessen erste (Pro-
sa-)Fassung Jean d’Arras 1392 im Auftrag des Herzogs Jean de Berry
unter dem Titel I."Histoire de la Belle Mélusine erstellte und der die Funk-
tion einer Geschlechterchronik mit ausgiebigen Schilderungen des rit-
terlichen Lebens verband. Eine zweite — versifizierte — Fassung schuf
der Dichter Couldrette um 1400; auf ihr beruhte die deutsche Version
des Berner Ratsherrn Thiiring von Ringoltingen (1466), von welcher
wiederum — wenige Jahre nach Erfindung des Buchdrucks — die Tradi-
tion des Volksbuches ihren Ausgang nahm. Sie reichte bis ins 19. Jahr-
hundert, als Schriftsteller wie Gustav Schwab und Karl Simrock zeitge-
mife Neufassungen schufen, die — im Kontext der ,,neuen Mytholo-
gie” — weite Verbreitung fanden. Aber auch namhafte Dramatiker wie
Ludwig Tieck und Franz Grillparzer bearbeiteten den Stoff. Wihrend
sich Tiecks Sebr wunderbare Historie von der Melusina in 3 Abtheilungen 1800
als ,,Spiegel alles menschlichen Glicks*7 relativ eng an die Fassung des
Volksbuches hilt, wandelte Grillparzer in seinem fir Beethoven ge-
schriebenen Libretto 1823 den Stoff zu einer ,Romantischen Opet® um,
die von diesem aber unbeatbeitet blieb und dann 1833 von Conradin
Kreutzer aufgegriffen wurde; sein Werk hatte jedoch kaum Erfolg. Die
Ouvertlire hatte Felix Mendelssohn Bartholdy derart ,,apart mi3fallen®,
dass er selbst eine neue Ouvertiire dazu komponierte,8 die u. a. von
Schumann hochgeschitzt wurde. An ihr exemplifizierte dieser zu Be-
ginn des Jahres 1836 seine Vorstellung vom musikalischen Komponie-
ren als einem Erzihlen in andersartigem Material und damit einer Ge-
staltungsform eigenen Rechts. Niemand solle in ihr etwa eine blofe
musikalische Nachzeichnung des literarischen Gebildes suchen:

,»50 zeichnet er [i. e. der Komponist] [...] nur die Charaktere des Mannes und
des Weibes [...]; aber es ist, als fithren die Wasserwellen in ihre Umarmungen
und tberdeckten und trennten sie wieder [...]. Dieses unterscheidet die Ouver-

7  Ludwig Tieck, ,,Sehr wunderbare Historie von der Melusina® (1800), in: ders.,
Schriften, Bd. 13, Berlin 1829, S. 170.

8  Felix Mendelssohn Bartholdy, Brief an Fanny Hensel vom 7. 4. 1834, zitiert nach
Donald Mintz, ,,,Melusine’: Ein Entwurf Mendelssohns®, in: Felixx Mendelssohn Bart-
holdy, hg. von Gerhard Schuhmacher, Darmstadt 1982, S. 178 [erstmals 1959].
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tiire von den fritheren, dass sie derlei Dinge, ganz in der Weise des Mirchens,
wie vor sich hin erzahlt, nicht selbst erlebt. Daher erscheint auf den ersten Blick
die Oberfliche sogar etwas kalt, stumm; wie es aber in der Tiefe lebt und webt,
lisst sich deutlicher durch Musik als durch Worte aussprechen, weshalb auch
die Ouvertiire (wir gestehen es) bei weitem besser als diese Beschreibung [da-
von].“

Besonders beeindruckt zeigte sich Schumann von der ,,zauberischen
Wellenfigur®, mit der die Ouvertiire beginnt und schlief3t; sie wirke so,

,»als wirde man vom Kampfplatze heftiger menschlicher Leidenschaften plotz-
lich hinaus in das groBartige, erdumfassende Element des Wassers versetzt™.?

Ahnlich muB} Richard Wagner von dieser Struktur beriihrt worden sein,
als er sie — von F- nach Es-Dur transponiert — dem Rhbeingold-Vorspiel
zugrundelegte.

Auf der Opernbithne des 19. und 20. Jahrhunderts blieb der
Stoff in unterschiedlichen Bearbeitungen bis hin zu Aribert Reimanns
Oper nach Yvan Goll (Schwetzingen 1971) prisent. Seine Herkunft aus
der hofischen Sphire liefert zugleich die Erkldrung fiir den Unterschied
zu dem verwandten Undine-Stotf: Melusine ist — was sich allerdings erst
gegen Ende des Romans herausstellt — die jiingste von drei Téchtern
aus der Ehe des Koénigs Elinas (Helmas) von Albanien und seiner Gat-
tin Persine (Présine, Parsina). Der Vertrag tiber diese Ehe enthielt die
Bedingung, dass der Gatte bei der Geburt seiner Tchter dem Kindbett
fernzubleiben hatte; als Elinas gegen diese Abmachung verstie3, 16ste
Persine die Ehe auf und schwor ihre T6chter darauf ein, das Vergehen
des Vaters am minnlichen Geschlecht zu richen. Jede Tochter iiber-
nahm eine individuelle Form der Rache; bei Melusine bestand sie darin,
dass sie ihrem Gatten, dem Grafen Raymond (Reimund von Forst),
auferlegte,

»dass du [...] an keinem Samstag nach mir fragen oder nach mir suchen willst,

weder selbst noch durch andere, mich den ganzen Tag unbekiimmert lassen, wo
ich sei, was ich thue, oder schaffe.“10

9 Robert Schumann, Rezension der Leipziger Auffilhrung Dezember 1835, in: Neue
Zeitschrift fiir Musik 4 (1836), Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hg. von
Martin Kreisig, Bd. I, Leipzig 51914, S. 143f.

10 Die dentschen V'olksbiicher, Gesammelt und in ihrer urspringlichen Echtheit wieder-
hergestellt von Katl Simrock, Bd. 6, Frankfurt/Main 1847, S. 12f.
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Melusine gebiert zehn Séhne, darunter den gewalttitigen Geoffray, der
bei seiner Geburt dadurch auffillt, dass er schon einen Zahn hat, der
,wie ein Eberzahn aus seinem Mund hing®. Als Raymond sich endlich
dazu provozieren lisst, seine Frau am Samstag heimlich im Bad zu
beobachten, mul} er feststellen, dass ihr Unterkorper in einen Drachen-
schwanz ausliuft. Verzweifelt Giber seine Erkenntnis und tber die Unta-
ten seines Sohnes, der das von seinet Mutter erbaute Kloster Maizellais
(Malliers) zerstort und seinen Oheim ermordet, lisst sich Raymond zur
Offentlichen Beschuldigung seiner Frau hinreien, worauthin diese ihn
vetldsst und nur nachts heimlich zuriickkehrt, um ihre jingsten Kinder
zu sdugen. Raymond pilgert nach Rom und erhilt — im Gegensatz zu
Tannhiuser — vom Papst die Absolution von seiner Schuld. Raymond
zieht sich ins Kloster Montserrat zuriick, Geoffray dringt in den Zau-
berberg Avalon ein, ergrindet das Geheimnis seiner Vorfahren und
tibergibt vor seinem Tod die Herrschaft an seinen Bruder Thierry.
Melusine wie auch ihre Mutter erscheinen somit als tragende
Figuren im Zivilisationsprozel3 am Ausgang des Mittelalters:11 sie been-
den den archaischen Zustand der Frau als gekauftes oder geraubtes
Besitztum des Mannes und bestehen auf der Ehe als auf einem Vertrag
zwischen zwel Subjekten, die sich gegenseitig zu respektieren haben,
indem sie sich Bereiche ihrer Existenz als Reservate der Individualitit
zubilligen, die von den Anspriichen chelicher Gemeinsamkeit nicht
erfasst werden. Der individuelle Makel wird nicht — wie etwa in Byrons
Manfred — als Geschlechterfluch aufgefasst, welcher der Einzelperson-
lichkeit das Dasein eines ,,Gezeichneten® aufzwingt, sondern Melusine
selbst ist es, die den Makel aus freiem Willen annimmt, um sich selbst
und ihrem Geschlecht ein Leben zu ermdéglichen, das auf gegenseitigem
Vertrauen beruht und dem Partner die Freiheit seiner Individualitit be-
liasst; indem der Mann seinen Schwur bricht, zerstort er die Grundlage
des Geschlechterverhiltnisses. Melusine versteht es, in ihren beiden tra-
genden Rollen als Mutter und als zivilisationsstiftende Erbauerin des
Klosters und des Schlosses Lusignan, ihre errungene Freiheit in erfolg-
reiche und nachhaltige Produktivitit umzusetzen. So lisst sich der Ro-
man als ,literarische Spekulation tiber Méglichkeiten weiblicher Exi-
stenz — und dber minnliches Unbehagen angesichts einer sehr  domi-

71 Zum kulturhistorischen Hintergrund: Norbert Elias, Uber den Progeff der  Zivilisation
(1939/1976), Frankfurt/Main 171992, S. 230-263.
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nanten Frauenfigur lesen. 12 Unterschiedliche Deutungen erfuhr das
Motiv der Verletzung des Geheimnisses der Bezichungsasymmetrie
durch die Stigmatisierung Ubernatiitlicher Herkunft,!3 das in Umkeh-
rung der Geschlechterrollen das gedankliche Zentrum von Richard
Wagners Lohengrin ausmacht. Tieck riickte die Verfehlung Raymonds in
die Dimension des Metaphysischen: Die Erlésung Melusines misslingt,
beide Gatten haben ihre Qualen bis zum Jungsten Gericht zu ertragen.
Demgegeniiber verschob Grillparzer die Schuld einseitig auf die Ver-
fithrbarkeit des Raymond, der in Melusines Palast herabsinkt wie Tann-
hiuser in den Venusberg. Am Schluf3 steht seine Bereitschaft, mit Me-
lusine in den Tod zu gehen, woraus sich ein opernhaftes Zeto fine ergibt:

,»Tod versohnt, Treue gekront! / Raimund, komm / Nun Melusinen gleich, /
Auf immerdar in ihrem Reich.“14

Bronsart wihlte mithin einen Stoff, der in der Literatur wie in der
Musik in den vorausgehenden Jahrzehnten eine prominente Rolle ge-
spielt hatte. Er gestaltete sein Klaviermirchen geradezu als musikalische
Konkretisierung eines Geschlechterkonfliktes. Das thematische Ge-
schehen konzentriert sich auf zwei Grundgestalten — ein barkarolenhaf-
tes ,,weibliches* Hauptthema, das nach einer 12-taktigen Einleitung die
Stelle des Hauptthemas in der Grundtonart E-Dur einnimmt, und  ein

Notenbeispiel 1: T. 13-2

12 Margarete Zimmermann, ,,Das Spdtmittelalter®, in: Frangdsische Literaturgeschichte, hg.
von Jirgen Grimm, Stuttgart 31994, S. 90.

13 Elisabeth Frenzel, Stoffe der Weltliteratur, Stuttgart 41976, S.481.

14 Franz Grillparzer, ,,Melusina. Romantische Oper in drei Aufziigen® (1823), in:
Ausgewdihite Werke, hg. von M. Necker, Bd. 7, Leipzig o. J., S. 81.
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von punktierten Rhythmen mit triolisch getrommelten Quart-Auftakten
und Fanfaren kimpferisch geprigtes ,,minnliches” Seitenthema im me-
diantischen As-Dur.

Allegro ma non troppo.

— i~

Notenbeispiel 2: T. 138-145

Signalisiert bereits die Umkehrung der konventionellen themati-
schen Anordnung im Sonatenhauptsatz — die allerdings nicht ganz neu
warl5 — die Grundaussage des Gehalts, so zeigt die Exposition der bei-
den Themen, die den Protagonisten Melusine und Raymond zuzuord-
nen sind, ausgesprochen musikalisch-narrative Ziige: die ihnen zuge-
ordneten Bereiche innerhalb des Ganzen gestaltete Bronsart zu Charak-
terstiicken eigenen Rechts. Das Hauptthema wird in den T. 13-96 mit
Mitteln wie variativen Umspielungen, tonalen Beleuchtungswechseln
und einer permanenten Beschleunigung entfaltet, wie sie besonders in
den Opernfantasien Liszts, Sigismund Thalbergs und ihrer Zeitgenos-
sen anzutreffen sind, und in eine weitrdumige Steigerung tiberfiihrt. Der
erste Teilabschnitt der Exposition (T. 15-35) bildet eine zweiteilige
Liedform, deren erster Teil in T. 22 in h-Moll schlief3t; spiter stellt sich
diese auffillige Mollvariante der Dominante als ein wichtiger tonaler
Mitspieler heraus, in dem ein grof3er Teil der Durchfithrung (T. 441—
663) angesiedelt ist. Das h-Moll 16st im zweiten Teil der Themenexpo-
sition einen Klangwechsel mit G-Dur als Parallele der Mollvariante der
Grundtonart aus. Vermutlich bezieht sich Bronsart damit auf die Se-

15 Sie ist beispielsweise in Schuberts vierhindiger Fantasie £fMoll D 940 anzutreffen,
vgl. Arnfried Edler, Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 2 (= Handbuch der
musikalischen Gattungen 7,2), Laaber 2003, S. 204f.
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mantik von Wagners wenige Jahre zuvor entstandenem Rbhbeingold, in
dem der Naturzustand der RheintSchter als Barkarolenrhythmus im rei-
nen Dreiklang der Grundtonart Es-Dur durch hinzutretende Dissonan-
zen und Tonartenwechsel gestért und zunehmend ,,entfremdet™ wird.
Im Gegensatz zu den Rheintéchtern wohnt dieser Gegensatz zwischen
Naturzustand und menschlicher Existenz der Melusinen-Gestalt von
Anfang an inne, was durch den Kontrast der beiden Teile ihres Themas
sinnfillig wird. Die aus diesem Gegensatz resultierende Beunruhigung
macht sich in einer Zunahme der Bewegung bemerkbar, die in T. 101
zu einem Stillstand auf dem rasch repetierten Ton gis’ als Quint von cis-
Moll fithrt und von dort in einer nuancenreichen Dramaturgie des to-
nalen, rhythmischen und bewegungsmiRigen Ubergangs in das ,,minn-
liche* Seitenthema transformiert wird — ein Vorgang, der nicht weniger
als 40 Takte (T. 99-138) erfullt. Mit dem Erreichen des in As-Dur ste-
henden Seitenthemas 16st das 4/4-Metrum den Batrkarolenrhythmus ab,
der aber in zwei Andantino-Abschnitten (T. 154-157, 159—168) noch-
mals interpoliert und mit capriccioartigen Fiorituren ausgestattet wird;
auf diese Weise leitet der Komponist in den Prozess der Anniherung
und Verschmelzung der beiden Themencharaktere tber, der aus einer
in drei Phasen vom Andante bis zum Allegro con brio verlaufenden Steige-
rung besteht, die folgenden 226 Takte (T. 169-395) erfillt und Durch-
fithrungscharakter aufweist. Die erste Phase markiert der Des-Dur-An-
dante-Abschnitt (T. 169-232), der duBerlich durch teilweise Takt fiir
Takt eintretende Wechsel zwischen geradem und ungeradem Metrum
gekennzeichnet ist — sinnfilliges musikalisches Bild fiir die Schwierig-
keiten und Unsicherheiten des Anndherungs- und Verschmelzungspro-
zesses. Eine zuerst accelerando, dann in tempo vetlaufende Kadenz, in der
der reine Barkarolenrhythmus dokissimo vorgetragen wird, bildet den
Ubergang zur zweiten Phase, dem Kernbereich des Durchfiihrungs-
prozesses, der die beiden Themen in eine sich auch dynamisch vom pp
dolee zum dreifachen Forte futta forza steigernde Auseinandersetzung
hineintreibt. Die in T. 298 beginnende dritte Durchfithrungsphase wird
— im Gegensatz zu den vorausgehenden Zisuren — nicht durch einen
vermittelnden Ubergang angebahnt, sondern in harter Fiigung an das
smorzando ausklingende Des-Dur angeschlossen. In thm erscheint mit C-
Dur eine neue Tonart, die gewissermal3en die Schaltstelle zwischen dem
Kreuz-Bereich des Haupt- und dem Be-Bereich des Seitenthemas bildet.



Eine Mirchensonate fiir Klavier: Bronsarts Melusine 71

Der Abschnitt (T. 298-397) ist von caccia- bzw. battagliaartigen Ziigen
gekennzeichnet, in die auch das Barkarolenthema tberfihrt wird:

i aabasca ]‘_--mpu;d--l Allegro con brio.
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marcatissimo

Rad.
Notenbeispiel 3: T. 347-350

Im Sinn des Sujets wird Melusine als Mutter verdndert; doch
bleibt ihr Thema auch in der Anniherung an das Seitenthema wihrend
der gesamten Entwicklungsphase dominant. Im folgenden im h-
Moll/Dut-Bereich angesiedelten _A/legro gracioso (TT. 441-621) werden
beide Themen in einen leichten Scherzando-Ton tberfihrt; auch in die-
ser Anniherung an das /eggiero des gesellschaftlichen Konversationstons
tber einer ,,Daumen-Melodie” alla Thalberg (T. 601ff.) setzt sich das
Hauptthema zunehmend durch. — In diesen ProzeB3 bricht nun in
T. 621 jih der groBe Konflikt in Gestalt eines A/egro molto-Abschnittes
ein, der die Auflésung aller thematischen Zusammenhinge bewirkt und
unter fortgesetztem Accelerando in einem chromatisch absteigenden
Martellato-Oktavendonner gipfelt. Das Geschehen miindet in ein Zezzpo-
rubato-Aufldsungsfeld, in dem pianissimo und wuna corda motivische Split-
ter einer quasi zerstorten Konstruktion verstreut werden. In dem diese
ProzeBphase beschlieBenden Andantino in Fis-Dur/Moll im Tonraum
zwischen ein- und dreigestrichener Oktave verflichtigt sich das Melusi-
nen-Thema im pp smorzando.

Der folgende Adagio-Abschnitt (T. 682-714) vertritt den langsa-
men Satz des Sonatenzyklus, er verbleibt in dem tonalen Bezirk, in dem
Melusine die Szene verlassen hat und trigt den Charakter eines Trauer-
marsches. Aus der Trauer des Raymond, die sich vom anfinglichen
pianissimo zum Maestoso (T. 715) steigert, erwichst die finale Verkldrung
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der Melusine zur ,,groflen Mutter* im doppelten Sinn der Stammutter
des Herzogsgeschlechts und der emanzipatorisch-zivilisatorischen Glo-
rificata: In T. 664 wird an das Andantino ihres Abschieds angekniipft
und daraus eine Steigerung ihres Themas zur kurzen apotheotischen
Reprise des tonalen Ausgangsbereiches E-Dur entwickelt.
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Notenbeispiel 4: T. 677-687

Die Takte 770 bis Schluf3 erfiillen Codafunktion: resumierend treten
noch einmal Trauermarsch (Piz lento T. 770-781) und Barkarole
(T. 781-793) — nunmehr ecinander bedingend und aufeinander ver-
wiesen — im verdimmernden Pianissimo einander gegentiber.

Formiibersicht
Exposition
1 13 90 138
Moderato 6g Uberleitung C All° ma non troppo
Hauptthema Seitenthema
a—E E E —As As
Durchfihrung
169 232 298 396
Andante Piu mosso Alle con brio Andantino 0
Des Des C C
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Scherzo
414 441 621 652 664
Lento Rezitativ Alle gracioso Alle molto 2 Moderato C Andino
modulierend b/ H H H Fis/fis
Langsamer Satz
682 715 730
Adagio (Marcia funebre) Maestoso Andino
Fis modulierend Fis - E
Finale / Reprise
758 770 782-793
Andante Piu lento Andino
E Modulationsteil E

Die Untersuchung zeigt, dass Bronsarts ,,Klaviermirchen® ein zumin-

dest interessantes Experiment in der Gattungsgeschichte der Klavier-
sonate nach Liszt darstellt: Nicht nur bietet es eines der wenigen Gat-
tungsexemplare mit aul3ermusikalischem Sujet; dariiber hinaus setzt es

den die Asthetik wie auch die Musiktheorie des 19. Jahrhunderts durch-
ziechenden Topos vom Gegensatz von minnlichem und weiblichem

Prinzip unmittelbar ins Werk.16

16 Carl Dahlhaus, ,,Asthetische Primissen der ,Sonatenform® bei Adolph Bernhard

Marx*, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 41 (1984), S.75.



Warum Anna Blume nicht Musik studierte
— eine MERZ-Fantasie

Elmar Budde

Im Jahre 1934 schrieb Kurt Schwitters die Geschichte der Verwandlung
eines Hasen. Die Geschichte beginnt, wie alle Geschichten beginnen —
ndmlich mit der Feststellung, dass einmal ein Hase war, ,,der war braun,
hatte lange Haare und lange Ohren, einen kurzen Schwanz und hiipfte
um die Ecke. Er hiipfte auch dann um die Ecke herum, wenn gar keine
Ecke da war. Doch eigentlich war er gar nicht braun, sondern rosa“.!
Und nun beginnt die ,eigentliche* Geschichte des Hasen, die darin
besteht, dass der Hase ,eigentlich® immer etwas anderes ist. ,,FEigent-
lich“ hat er Fliigel und Schwimmflossen, ,,eigentlich® schwimmt er
unter Wasser und hat goldene Schuppen, ,.cigentlich® wird er mit
Dampf betrieben und hat hinten eine Schraube, ,,doch eigentlich war er
schr klein, sprang gern und weit und suchte Schutz unter den Kleidern
der Damen, und die Damen kratzten sich®“.2 Schwitters nennt seine
Geschichte, die ,,cigentlich” keine Geschichte ist, eine Verwandlung,
»die aber den Hasen sogar reif gemacht hat”. Diese Geschichte, die
keine Geschichte ist, scheint kurios und unsinnig zu sein, wie vieles was
Schwitters schrieb, malte, baute oder mit Lauten komponierte. Der
Literaturkenner wird vielleicht sogleich diesen Unsinn, die Verwand-
lung eines Hasen zum Dampfer mit Schiffsschraube, sowie dessen
Rickverwandlung in einen die Damen beldstigenden Floh symbolisch
festnageln und im Schubkasten der Symbole ablegen. Doch das wire
nicht im Sinne Schwitters’. IThm geht es nicht um Symbolik; fir ihn
verhilt sich vielmehtr der Unsinn zum Sinn etwa wie die Untiefe zur
Tiefe. Wie die Tiefe erst durch die Untiefe gefdhrlich wird, so der Sinn
durch den Unsinn. Der Unsinn ist also nicht mit Albernheit zu vet-

1 Kurt Schwitters, Prosa 1931—1948 (= Das literarische Werk, hg. von Friedhelm
Lach, Bd. 3), Koln 1975, S. 43.
2 Ebd.
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wechseln; er ist vielmehr ein Mittel, genauer gesagt, ein scharfes Florett,
um der Kunst die Dimension von Freiheit und Unmittelbarkeit
wiederzugeben, die unter den Uberkrustungen von Bedeutungsschwere
und Tiefsinn erstickt waren. Es sind also recht eigentlich die Verwand-
lungen, die den Hasen ,,reif gemacht* haben.

Wer war dieser Mensch Kurt Schwitters? Dieser Maler, Dichter,
Merzkinstler, Dadaist und Lautkomponist? Seine Lebensdaten sind
schnell aufgezihlt. Er wurde am 20. Juni 1887 in Hannover geboren,
machte unter Beschwerden das Abitur, studierte Maletrei, nahm als
Soldat am ersten Weltkrieg teil, war verheiratet, hatte einen Sohn, nach
dem ersten Weltkrieg beginnt er abstrakt zu malen, entdeckt 1919 das
Prinzip MERZ, aus dem er nicht nur die Merz-Malerei, sondern auch
die Merz-Dichtung ableitet. Das Merz-Prinzip wurde zu Schwitters
Denk- und Lebensprinzip schlechthin, ein Prinzip, das selbst seine
Hannoversche Wohnung durchwucherte. Die 20er Jahre sind ausgefillt
mit kiinstlerischen Titigkeiten. Dariiber hinaus ist Schwitters auch als
Werbegraphiker und -texter titig, u. a. fiir Pelikan und Bahlsen. In die-
sen Jahren entstehen die Dichtungen iiber Anna Blume, Auguste Bolte
und schlieBlich die sogenannte Ursonate. 1934 werden seine Biicher
verbrannt. 1937 verldB3t er Deutschland und lebt in Norwegen. Nach
der Invasion Norwegens durch die Deutschen 1940 flicht er nach Eng-
land. Nach lingerer Internierung lisst er sich 1942 in London nieder.
1943 wird sein Haus in Hannover zerstért. Am 8. Januar 1948 stirbt
Schwitters an einem Herzleiden.

Kurt Schwitters war nicht nur Maler und Literat sondern auch,
wenn man so will, ein Komponist, der mit Sprachlauten komponierte.
Seine umfangreichste Sprachlautkomposition ist die Ursonate. In dieser
Komposition kombiniert Schwitters Laute und Lautfolgen zu einer
metasprachlichen Geschichte, die nach dem Formschema der klassi-
schen Sonate gebaut ist, also nach Exposition, Durchfihrung und Re-
prise. Warum gerade eine Sonatenform? Sicherlich auch deshalb, weil
spatestens seit Beethoven die Sonatenform als der Inbegriff der
musikalischen Form gilt. Will Schwitters Kritik tiben? Ist das Ganze
cine Parodie, so wie die Verwandlung des Hasen zum Dampfer bzw.
zum Floh? Ja und Nein; aber eines will Schwitters mit Sicherheit, ndim-
lich die Kunst, wie er selbst sagt, von den Fiulnisprodukten sdubern,
die durch Absterben entbehtlich geworden sind. Indem Schwitters  die
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Sonatenform parodiert, hebt er das Werk vom Kunstpodest herunter
und gibt ihm das Recht zuriick, nichts weiter zu sein als eine Sonate.
Kunst, Geist und Fantasie miissen frei und offen sein, fiir Vergangenes,
Gegenwirtiges und Zukiinftiges. Das Prinzip, das diese Offenheit be-
wirken kann, nennt Schwitters MERZ, und das entsprechende Titig-
keitswort nennt er ,,;merzen‘.

,»ole mbgen es glauben oder nicht, das Wort MERZ ist weiter nichts, als die
zweite Silbe von Commerz. Man sehe das Merz-Bild, welches den Namen trigt.
Das Wort entstand organisch beim Merzen des Bildes, nicht zufillig, denn beim
kiinstlerischen Werten ist nichts zufillig, was konsequent ist. Ich nannte seiner-
zeit das Bild nach dem lesbaren Teil ,das Merz-Bild. Und als ich fiir meine
Kunst, als es mir klar wurde, dass ich auBlerhalb der iiblichen Gattungsbegriffe
schaffte, einen Gattungsnamen suchte, nannte ich sie nach dem typischen Bilde,
dem Merzbilde MERZ.3

Die Merz-Idee wird fiir Schwitters zum kinstlerischen Programm
schlechthin, wenn er weiter schreibt:

»Merz strebt vom Individuellen zum Universalen durch konsequente Beseiti-
gung aller alten Vorurteile, z. B. beziiglich des Materials, das an sich gleichgiiltig
fir das kiinstlerische Schaffen ist, und beziiglich der Formung, durch Schaffung
ciner neuen Ordnung durch Auswahl [...]. Merz will die Mitte, will vermitteln,
will so viel als méglich kinstlerische Gestaltung hiniiberretten in den allgemei-
nen Stil. Nicht den Klub der Idioten, nicht den Klub der Genies will Merz,
Merz will den Klub aller, den Klub der normalen Menschen zur Normalisierung
des Katarrhe [...]. Merz steht allen offen, den Idioten wie den Genies.“4

Merz-Kunst, das also ist die frei gesetzte Fantasie, eine Fantasie, die in
der Kunst die Grenzen der Gattung immer tiberschreitet. Die Fantasie,
und nur die Fantasie, lasst die unterschiedlichen Matetialien sich mitein-
ander vermahlen; erst dann kann sich eine Wachstuchdecke mit der
Heimstittenaktiengesellschaft verheiraten, oder der Lampenputzer in
ein Verhiltnis zur Ehe zwischen Anna Blume und dem Kammerton a
gebracht werden.

Das Wort MERZ ist, wie Schwitters selbst sagt, ein organisches
Zufallsprodukt. Ahnlich zufillig und zugleich organisch ist auch die
Entstehung des Wortes Dada, dem der Dadaismus seinen Namen ver-

3 Kurt Schwitters, Manifeste und kritische Prosa (= Das literarische Werk, hg. von Fried-
helm Lach, Bd. 5), Kéln 1981, S. 167f.
4 Ebd.
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dankt. Die Zircher Poeten um Raoul Hausmann tippten mit dem Fin-
ger auf eine zufillig aufgeschlagene Seite des Petit Larousse und fanden
das Kinderwort ,,Da da*“. Das Wort ,,Da da“ hat indessen viele Inter-
pretationen gefunden, beginnend mit dem kindlich lallenden ,,Da
da‘“ bis zur slawischen Bejahungsformel ,,Ja ja* . Was immer unter dem
Wort ,,Da da“ auch zu verstehen sei, das Wort signalisiert eine Kunst-
richtung, die sich frei machen will von den dsthetischen und gesell-
schaftlichen Diktaten, was Kunst sei. Gleichwohl bedeutet die Nega-
tion der traditionellen Kunst nicht deren Zerstérung, vielmehr grenzt
sich Dada von der traditionellen Kunst, die ihren Sinn in ihrem Bedeu-
tungsanspruch findet, grundsitzlich ab. Dada bedeutet grundsitzlich
nichts, und weil Dada nichts bedeutet, bedeutet Dada zugleich alles;
und deshalb ist Dada Kunst.

Obwohl das Wort MERZ auch ein Zufallsprodukt ist, so geht es
als solches nicht aus den zufillig aufgeschlagenen Seiten eines Lexikons
hervor sondern aus der Konstruktion eines Bildes, jenem beriihmten
Merz-Bild, wie Schwitters immer wieder betont hat. Gegentiber dem
Dada ist Merz grundsitzlich konstruktiv; der konstruktive Charakter
der Kunst im Sinne einer formalen Konzeption war fiir Schwitters
immer wesentlich. Einmal hat er sogar versucht, das Wort Dada einer
konstruktiven Analyse zu unterzichen, indem er z. B. iiber die Méglich-
keiten einer lautlichen Akzentsetzung nachdachte.

»lch habe seit dem 30. Dezember 1923 den Akzent bei dem Worte dada
eingefithrt. Man kann nun schreiben ddda, dada oder dadd. Im ersten Falle ruht
der Ton auf der ersten, im letzten auf der letzten Silbe, im zweiten Falle ist jede
Silbe gleichmiBig betont. Sie sehen den Zweck nicht ein? Bitte sprechen Sie es
aus: dada klingt sdchsisch, trivial; dada klingt franz&sisch, etwa wie Berlin, eben
Elan oder Weltstadt; dada klingt dagegen indifferent, wie jemand, der nicht
weil3, was er will.“>

Das Wort ,,Dada® wird also dem Merz-Prinzip unterzogen; es
wird durchdacht, indem es lautlich durchkonstruiert wird. Dada bedeu-
tet fiir Schwitters die Freisetzung der Fantasie, Merz hingegen die Frei-
setzung der Kunst in der fantasievollen Freiheit ihrer Konstruktion. In
der Symbiose von Dada und Merz, von Freiheit und Konstruktion,
sieht Schwitters die Kunst einer zukinftigen Gesellschaft.

5 Ebd,S.178.
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Auf der Basis einer Symbiose von Dada und Merz hat Schwitters
zwel Figuren konstruiert, die durchaus symbolischen Charakter haben.
Die eine ist Anna Blume, die um 1919 auftaucht, die andere heil3t Au-
guste Bolte, die seit 1922 ihr Wesen bzw. ihr Unwesen treibt und dar-
iber hinaus noch versucht, eine Doktorarbeit zu schreiben. Auguste
Bolte ist grundsitzlich bemiiht — was sie besonders auszeichnet —, den
Dingen auf den Grund zu gehen; sie ist allein schon aufgrund dieser
Eigenschaft die geborene Wissenschaftlerin.

Kurt Schwitters hat seine Anna Blume geliebt. ,,Oh Du, Geliebte
meiner 27 Sinne, ich liebe Dir, so beginnt seine um 1919 verfal3te Lie-
beserklirung ,,An Anna Blume®. In vielen seiner Schriften taucht sie
auf, immer ganz unverhofft wie ein Zufall, wie ein roter Vogel. Anna
Blume verkérpert gewissermal3en das Merz-Prinzip in seiner reinsten
Form. Sie ist Mitte und Symmetrie in Einem. Nichts vermag sie zu ver-
dndern, denn sie gentigt sich selbst; sie ist von vorne und hinten A-N-
N-A. In welchem Mafle Anna Blume das Merz-Prinzip auf vollkom-
menste Weise reprisentiert, hat Schwitters am Beispiel seiner Heimat-
stadt Hannover gezeigt.

,Der Unterschied zwischen Hannover und Anna Blume ist det, dass man Anna
von hinten und von vorn lesen kann, Hannover dagegen am besten nur von
vorne. Liest man aber Hannover von hinten, so ergibt sich die Zusammenstel-
lung dreier Worte: ,re von nah‘. Das Wort ,re‘ kann man verschieden iberset-
zen: riickwirts® oder ,zuriick’. Ich schlage die Ubersetzung ,riickwirts® vor.
Dann ergibt sich also als Ubersetzung des Wortes Hannover von hin-
ten: ,Riickwirts von nah‘. Und das stimmt insofern, als dann die Ubersetzung
des Wortes Hannover von vorn lauten wirde: ,Vorwirts nach weit’. Das heil3t
also: Hannover strebt vorwirts, und zwar ins Unermessliche. Anna Blume hin-
gegen ist von hinten wie vorne: A-N-N-A“.6

Anna Blume strebt nicht. Anna Blume ist nicht nur, wie die
Philosophen sagen, mit sich identisch; vielmehr ist sie von vorne und
hinten identisch. Da sie nicht liber sich hinausweist, ldsst sie sich auch
nicht hermeneutisch aufschlie3en; sie weist immer in sich hinein, ins In-
nere, in die Mitte ihres Wesens. Und so ist Anna Blume fur Schwitters
nun doch ein Symbol, nimlich ein Symbol fiir Kunst schlechthin, ein
Symbol das sich selbst symbolisiert. Weil Kunst nichts anderes ist als

6 Kurt Schwitters, Prosa 1918—1930 (= Das literarische Werk, hg. von Friedhelm
Lach, Bd. 2), Koln 1974, S. 28.



Warum Anna Blume nicht Musik studierte 79

Kunst, und weil Anna Blume ausschlielich Anna Blume ist, ist folglich
Anna Blume Kunst und Kunst immer Anna Blume.

Im Juni 1922 schenkte Kurt Schwitters der deutschen Literatur
eine weitere Figur, nimlich Auguste Bolte. Auguste Bolte ist wohl die
umfangreichste Erzdhlung von Schwitters. Schon der Name Bolte ver-
weist darauf, dass in Auguste sehr viel Willen steckt. Sie wollte viel,
doch ihr gelang wenig. Immerhin hat sie im Verlauf der Erzdhlung auch
promoviert. Aber wozu? Die Erzihlung ist insgesamt eine groteske
Satire auf die Kunstkritik bzw. die Kunstwissenschaft. In einem 1922
verfaliten Pamphlet Gber Kritiker stehen die folgenden Sitze:

,»Kritiker sind eine besondere Art Menschen. Zum Kritiker mufl man geboren
sein. Mit ganz auBergewShnlichem Schaafsinn findet der geborene Kritiker das
heraus, worauf es nicht ankommt. Er sieht nie den Fehler des zu kritisierenden
Kunstwerks oder des Kiinstlers, sondern sein eigenes Fehlen, sichtbar gemacht
durch das Kunstwerk. Der Kritiker erkennt durch angeborenen Schaafsinn ge-
wissermaf3en seinen eigenen Fehler durch das Kunstwerk. Das ist die Tragik al-
ler Kritiker, sie sehen Fehler, statt Kunst [...]. Der Unterschied zwischen
Kinstler und Kritiker ist der: ,Der Kiinstler schafft, der Kritiker schaaft‘.«7

Weiter heil3t es dann, dass der Kritiker auch kein Examen zu machen
braucht, das sei unndtig. In der Erzihlung der Auguste Bolte geht
Schwitters nur noch einen Schritt weiter; er lisst Auguste Bolte nicht
nur ein Examen machen, sondern sogar eine Doktorarbeit schreiben,
mit FuBinoten, wie Schwitters hervorhebt.

»Auguste Bolte sah etwa 10 Menschen auf der Strafie®, so be-
ginnt die Erzdhlung, ,die in einer und derselben Richtung geradeaus
vorwirts gingen. Das kam Auguste Bolte verdichtig, ja sogar sehr ver-
dichtig vor. 10 Menschen gingen in einer und derselben Richtung, 1, 2,
3,4,5,6,7,8,9, 10. Da musste etwas los sein.“8 Auguste Bolte will es
wissen und lduft hinter den 10 Menschen her. Doch ,an der nichsten
StraBlenecke trennen sich 5 von den tibrigen 5 und gingen in eine Stral3e,
wihrend die restlichen 5 in die andere Strale gingen.“® Von Strallen-
ecke zu StraBenecke teilten sich die Gruppen weiter auf, und Auguste
Bolte entwickelt nun, gleichsam auf wissenschaftlicher Basis, eine Art
Zick-Zack-System, mit dem sie die sich stindig teilenden Gruppen

7 Schwitters, Manifeste und kritische Prosa, S. 117 (siche Anm. 3).
8  Schwitters, Prosa 1918—1930, S. 72 (siche Anm. 6).
9 Ebd,S.73
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verfolgen kann. ,,Auguste Bolte hat damit ein Prinzip entdeckt, das sie
von jetzt an immer verwendet. Sie weil3 zwar nichts, kann deshalb auch
keine Entscheidung treffen, aber durch stindige Verdoppelung ihrer
Anstrengungen fillt die Entscheidung schlieflich von alleine.“10 Der
Leser méchte natirlich wissen, welches die Entscheidungen sind, die
nach der Verdoppelung der Anstrengungen von alleine fallen, und vor
allem mochte er wissen, wohin die Geschichte mit Auguste Bolte
schlieSlich fiihrt. In der Tat fithrt die Geschichte zu einem Endpunkt,
nimlich zu einem Truppeniibungsplatz. Dort wird Auguste Bolte als
Friulein Dr. Auguste bzw. Friulein Dr. Leb von einem Taxichauffeur
abgesetzt, der anschlieBend weiterfihrt. Die Antwort auf die Frage, wo-
hin die Geschichte tatsdchlich fithrt, gibt Schwitters selbst.

,»Der Leser denkt nun, hier wiirde sich etwas ereignen [...]. Jedenfalls glaubt der
Leser, hier wiirde das Frl. Dr. Leb erfahren, wer oder was los wire, aber sie er-
fihrt es nicht. Der Leser glaubt ein Recht darauf zu haben, es zu erfahren, aber
der Leser hat kein Recht, jedenfalls nicht das Recht, im Kunstwerk irgend etwas
zu erfahren [...]. Sondern die Geschichte ist aus, einfach aus, so leid es mir
auch tut, so brutal es auch klingen mag.“11

Obwohl alle Entscheidungen trotz aller Anstrengungen von alleine
fallen, hat Auguste Bolte gegen Ende der Geschichte doch noch eine
neue unerhorte Erkenntnis, als sie sah, wie ein Mann in eine Droschke
sprang, um anschlieend in ein Haus zu entspringen; es ist die Erkennt-
nis, ,,dass es nimlich gleichgiltig ist, ob sich ein Mensch darum kim-
mert oder nicht.“12

Nun bleibt doch noch die Frage zu beantworten, warum Anna
Blume nicht studiert hat. Nach unserem kleinen Spaziergang durch das
Schwitterssche Merz-Labyrinth diirfte eine Antwort nicht mehr schwer
fallen. Anna Blume hat an Auguste Bolte gesehen, wohin es fiihrt,
wenn man sich dem Studium und der Wissenschaft verschreibt, wenn
man gezwungen ist, Entscheidungen zu treffen, die zu nichts weiter
fihren als zur Verdoppelung der eigenen Anstrengungen, d. h. zu ei-
nem Examen oder einer Promotion. Anna Blume hat Anstrengungen
und Zugestindnisse an die Welt nicht nétig. Sie trifft keine Entschei-
dungen, sie verfolgt keine Menschen durch die StraBenlabyrinthe einer

10 Friedhelm Lach, Der MERZ Kiinstler Kurt Schwitters, Kéln 1971, S. 138.
11 Schwitters, Prosa 1918—1930, S. 93 (siche Anm. 06).
12 Ebd, S.92
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Stadt, sie macht auch keine Examina. AuBerdem hatte sich Anna Blume
jene grundlegende Erkenntnis von Schwitters zu eigen gemacht, dass
Ewig am lingsten wihrt; und deshalb wollte sie doch lieber Anna Blu-
me bleiben und das Studieren denen ibetlassen, denen MERZ nur ein
Wort ist und nicht das Wunder eines in Kunst erfillten Lebens.



Schopferische Wechselwirkungen: Zu den
Vokalwerken von Werner Egk

Peter Andraschke

Der nicht nur musikalisch, sondern auch bildnerisch und literarisch be-
gabte Werner Egk hat sich in vielfiltiger Weise schépferisch mit Spra-
che auseinandergesetzt. Das beginnt bei Texten wie der Autobiographie
Die Zeit wartet nicht. Kiinstlerisches, Zeitgeschichtliches, Privates ans meinem Leben
(1973)! und geht bis hin zu Anmerkungen zu eigenen Werken, Be-
trachtungen und Gedanken iber Musik und die Kompositionen ande-
rer.? Er hat eine Komédie in drei Akten (funf Bildern) geschrieben mit
dem Titel Das Zauberbett. Parergon zu der Comedia 2] mayor encanto amor®
des Don Pedro Calderon de la Barca (1600-1681) (1945) und das Libretto zu
Bortis Blachers Abstrakter Oper Nr. 1 verfalit, die ihre Urauffihrung am
17. Oktober 1953 in Frankfurt am Main hatte. Sie ist nicht zuletzt durch
die Idee Egks, auf den Textsinn zu verzichten und die Sprache in quasi
abstrakte Lautfolgen aufzul6sen, eine Besonderheit in der Geschichte
des modernen Musiktheaters. Egks kompositorische — Ausein-
andersetzung mit Texten umfal3t zahlreiche Gattungen im weiten Be-
reich zwischen Klavierlied und Musiktheater. Nicht alle sind ver6ffent-
licht; die im NachlaB befindlichen unveroffentlichten Werke sind in der
folgenden Liste zusammengestellt.3

1 Werner Egk, Die Zeit wartet nicht, Percha am Starnberger See 1973; erginzte und
illustrierte Taschenbuchausgabe unter dem Titel Die Zeit wartet nicht. Kiinstlerisches,
Zeitgeschichtliches, Privates aus meinem Leben, Minchen 1981, Neuauflage Mainz 2001.
Zitiert wird im folgenden nach der Erstausgabe.

2 Werner Egk, Musik - Wort — Bild. Texte und Anmerkungen. Betrachtungen und
Gedanken, Minchen 1960.

3 Die Angaben sind entnommen aus Andrew D. McCredie, ,,Werkverzeichnis
Werner Egk®, in: Wemer Egk (= Komponisten in Bayern, Dokumente
musikalischen Schaffens im 20. Jahrhundert, hg. im Auftrag des Landesverbandes
Bayerischer Tonkiinstler E. F. im DTKV von Alexander L. Suder, Bd. 29), Tutzing
1997, S. 211-221. Bei detr Auflistung des Nachlasses in der Bayerischen
Staatsbibliothek ist zu vermuten, dafl auller dem Text zu Eznundneunzig Tage (1930)
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Theatermusiken, Horspiele, oratorische Werke etc.:

Weibnachtsspiel (1924)

Wasif und Akif (1928) (P. Brands Marionettentheater)

Drei Tanzstiicke far Klavier und Schlagzeug (1929)

Ein Cello singt in Daventry (1929, RobertSeitz)

Ein nener Sender sagt sich an (1929) tir Sprechchor und Orchester

Zeit im Funk (1929)

Kanadisches Intermezzo (1929, Robert Seitz) fiir Bariton, Klarinette (B),
Xylophon, Glockenspiel, Violinen und Tuba

Weibnacht 1929 (1929, Robert Seitz)

Alias Trebitsch-Lincoln (1930)

Einundnennzig Tage (1930, Werner Egk) fir Sprecher und Orchester

Musik zn Maria Stuart (1932)

Musik zu Otello (1932)

Das heimliche Reich (1933, A. J. Lippl)

Der Weg [Job der dentsche] (1933) Ballett

Lieder und Chore:

All mein Gedanken (19306) fiir Tenor, Sopran, 2 Oboen, 2 Klarinetten,
Celesta, Zither, 3 Violinen, Violoncello

Alles wird wieder gross sein (1928, Rainer Maria Rilke), Lied fiir Sopran und
Klavier

Am Abend sprach (1923)

Arme Welt wie bist du klein (Fragment)

Auf, anf, wach auf (1924) fiir Sopran, Klavierduo und 2 Violinen

Da leben Menschen (1921, Rainer Maria Rilke)

Die Glanzperle (1920, Theodor Déubler)

Ein Stiindlein wobl vor Tag (undatiert)

Herrgott noch ein Stiick Brot (1923) fir Sopran 1, 2, Tenor 1, 2

Ich habe eine gute Tat getan (1921, Franz Werfel)

Im Griinen zu singen (undatiert, Hugo von Hofmannsthal)

Komm Trost der Welt (1921)

fiir Sprecher und Orchester noch weitere Texte, bei denen kein Autor angegeben
ist, von Egk stammen.
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Lass das Fragen (1921, Hans Hopfer)

Neujahrsnacht 1921 (1921)

Schwesterlein, Schwesterlein, wann geben wir nach Haus

Spinnerlied (undatiert)

Vier nicht begleitete Chire nach dentschen Banernspriichen fir Frauen- und
Minner-Stimmen (1932)

Wie bin ich vorgespannt (undatiert)

Wir legen uns zusammen (1924, Richard Euringer)

Wober ich’s hab (1929, Richard Euringer)

Die Libretti zu Werken des Musiktheaters — Opern, Singspiele, Ballette
und eine Funkoper — hat Egk selbst erarbeitet. Als Vorlagen dienten
ihm vorzugsweise Werke der groflen Weltliteratur: von Pedro Calderén
de la Barca (77 Tage und 4 Minuten, 1966),* Nikolai Gogol (Der Revisor,
Komische Oper in funf Akten, 1956/1957), Hentik Ibsen (Peer Gynt,
Oper in drei Akten, 1938), Heinrich von Kleist (Dée Verlobung von San
Domingo, 1961/1962), Franz Graf von Pocci (Die Zanbergeige, 1935, Neu-
fassung 1954), William Butler Yeats (Irische Legende, Oper in funf Bil-
dern, 1951-1955, Neufassung 1969/1970)5 und ein altes Volksspiel (Die
Historie vom Ritter Don Juan ans Barcelona, 1932).6 Das Libretto zur Oper
Columbus. Bericht und Bildnis in drei Teilen (Funkfassung 1932, Biih-
nenfassung 1941/1942, Neufassung als Ballett-Oratorium 1951, musi-
kalisch unverindert) stammt vom Komponisten. Von grofiem Einfalls-
reichtum zeugt die Idee, die Texte fir die beiden Singspiele fir Kinder
Der Liwe und die Maus (1931) und Der Fuchs und der Rabe (1932) von
zehnjihrigen Kindern der Versuchsschule an der Hohenzollernstral3e in
Minchen nach den gleichnamigen Aesop-Fabeln improvisieren zu
lassen. Er zeichnete die Auffihrung auf und verwendete sie als
Grundlage fiir seine Vertonung. Diese beiden Werke stehen im Zu-
sammenhang mit dem damals aktuellen musikpidagogischen Interesse,
das beispielsweise Siegfried Giinther 1931 in Melos, der  renommierten

4 Text von Werner Egk nach E/mayor encanto amor von Pedro Calderén de la Barca
(1600-1681).

5 Text von Werner Egk nach der von William Butler Yeats in Irish Fairy and Folk
Tales edierten Sage Countess Cathleen O’Shea und seinem Drama The Countess Cathleen.

6 Die Historie vom Ritter Don Juan ans Barcelona (1932) nach einem alten Volksspiel
gestaltet und in Musik gesetzt von Werner Egk.
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Zeitschrift fir zeitgendssische Musik, unter dem Titel ,,Lehrstiick und
Schuloper® diskutierte.”

Bei einigen der genannten Werke deutet sich bereits die Vorliebe
Egks fir die romanische Kultur an. Das ist auch bei seinen Balletten zu
beobachten. In der dramatischen Tanzdichtung Joan von Zarissa (1939—
1940) bearbeitete er einen Text von Charles d’Otléans, in Ezn Sommertag
(1950)8 nahm er u. a. musikalische Motive von Muzio Clementi auf, in
der Franzisischen Suite nach Ramean (1952) fiunf Sticke aus dem ersten
und zweiten Buch der Preces de Clavecin, und Danza (1959) ist eine Folge
von Variationen Uber ein karibisches Thema. Hinzu kommt wiederum
der Bezug auf Weltliteratur im Faust-Ballett Abraxas (1946-1948) auf
Heinrich Heines Tanzpoem Der Doktor Faustus und in Die chinesische
Nachtigall (1953) auf Hans Christian Andersens Mirchen Die Nachtigall,
das auch Igor Strawinsky, den Egk verehrte, zur Vorlage fiir seine
Conte lyrique e rossigno/ (1914) genommen hatte, die in verschiedenen
Bearbeitungen tiberliefert ist.?

Auch in Egks Vokalmusik mit Orchester zeigt sich ein Schwer-
punkt im Bezug auf romanische Dichtung in Originalsprache und ro-
manische Musik. Wir finden Orchesterlieder, Chorwerke, Kantaten und
ein Oratorium:

Furchtlosigkeit und Wobhhwollen fir Tenor-Solo, gemischten Chor (SATB)
und Otchester (1930/31, Neufassung 1959). Text nach einer al-
ten indischen Fabel von Werner Egk.

Quattro Cangoni. Vier italienische Lieder fir hohe Stimme und Orchester
(1932, Neufassung 1956).

Natur — Liebe — Tod. Kantate nach Gedichten von Ludwig Christoph
Heinrich Hélty fir BaBl und Kammerorchester (1937).

Variationen iiber ein altes Wiener Strophenlied tir Koloratur-Sopran und
Orchester (1937). Komponiert als Einlage der Rosina in Gioac-
chino Rossinis Oper Der Barbier von Sevilla.

Mein Vaterland. Hymne nach Worten von Friedrich Gottlieb Klopstock
fiir einstimmigen Chor und Orchester oder Orgel (1937).

7 Siegfried Gunther, ,,Lehrstiick und Schulopet®, in: Melos 10 (1931), S.410—413.

8  Ein Sommertag, Ballett nach einer Idee von Paul Strecker (1950) nach musikalischen
Motiven von Friedrich Kuhlau und Muzio Clementi.

9 Peter Andraschke, ,,Zwei frihe Werke Strawinskys®, in: Berliner Philharmonisches
Orchester. Philbarmonische Programmbefte 1993/94, Nr. 27, S.3-7.
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La Tentation de Saint Antoine nach Weisen und Versen des 18. Jahrhun-
derts fiir Alt, Streichquartett und Streichorchester oder Alt und
Streichquartett (1945). Fassung fir gemischten Chor und Ot-
chester (1977). Texte von Michael Jean Sedaine. Deutsche
Ubertragung von Werner Egk.

Chanson et Romance fir hohen Sopran und Ozrchester (1953). Texte: Paul
le Silentiari (Chanson) und Anonym (La Romance du Comte Olinos et
de Blache fleur).

Nachgefiibl. Kantate fir Sopran und Orchester nach Versen von Kla-
bund (1976).

Ernst Krause betont in seiner Einfithrung in das Musiktheater Egks als
,das Erstaunliche seines Naturells die Wesensverwandtschaft mit der
hellen Rationalitit franzosischen Geistes, mit dem Mediterranen und
Sensualistischen romanischer Musikkultur, mit dem geschliffenen Es-
prit Couperins und Raumeaus und der hellen Nervenkunst Ravels, aber
auch mit dem typischen Exerzitium des Pariser Grand-Opéra-Bal-
letts“.1? Das kennzeichnet auch Egks musikalische Vorlieben und Vor-
bilder. Besonders wichtig waren ihm neben den bereits Erwihnten
Wolfgang Amadeus Mozart und Igor Strawinsky. Die ,kleinen Anmer-
kungen®,! die er 1942 mit Fiir Mozart iberschrieben hat, versteht er als

,»ein bescheidenes Zeichen der Dankbarkeit, der Verchrung und der
Liebe zu Mozart, diesem menschgewordenen Gestirn!“12Und er meint:

»Wenn man sich einmal damit befassen miB3te, wessen Musik im Himmel ge-
spielt werden sollte, so schiene mir weder Beethoven noch Wagner der Richtige
zu sein, ja nicht einmal der fromme Bruckner; der gro3e Johann Sebastian viel-
leicht fiir besondere Gelegenheiten; fiir den gewohnlichen Sternentag kénnte
man sich nur auf Mozart einigen.“!3

Hier duBert sich der Gegensatz Egks zur Tradition der spiten Roman-
tik, speziell jener von Richard Wagner und der in seiner Nachfolge ste-
henden Musiksprache in Asthetik und Ausdruck. Das hat er mit seinem
zweiten Vorbild Igor Strawinsky gemeinsam, den er persénlich  kannte

10  Ernst Krause, Werner Egk, Oper und Ballett, Wilhelmshaven 1971, S.12.

11 Werner Egk, ,,Far Mozart™, in ders., Musik = Wort — Bild, S. 210f., Zitat S. 210
(siche Anm. 2).

12 Ebd, S. 211.

13 Ebd, S. 210.
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und der, wie Egk, ebenfalls bildnerisch begabt war. Er verchrte ihn als
seinen ,,Halbgott“!4 und war stolz, dal man ihn mit dem Etikett ,,Egk,
der bayerische Strawinsky“!> belegte. Als schopferische Grundsitze von
Strawinsky — ebenso von Pablo Picasso — galten ihm:

»Dal die Ordnung unabhingig von unserem Willen besteht und daf3 sie nicht
hergestellt werden kann, sondern aufgefunden werden mul3.

Daf} die Auffindung der Ordnung eine Leistung der schopferischen Intelli-
genz ist, wihrend die unduldsame intellektuelle Systematik zur Pedanterie und
Sterilitit fiihrt.

Dal3 nicht die Methode zdhlt, sondern nur die Entdeckung, und dall Téne,
Formen und Farben nichts Abstraktes, sondern etwas Konkretes sind. [Aus
diesen Griinden bewertete er die Entwicklung Strawinskys zur Reihenkomposi-
tion im spiten Werk nach 1950 negativ als ,Eskapaden [...], die ihn von seinem
urspriinglichen Weg [...] entfernt hatten‘.19]

Dal die Natur in jedem Fall liebenswert ist, weil sie die Ordnung enthalt.

DaB} durch die Anstrengung des Willens keine Energie entsteht, sondern daf3
der Wille eine Ausstrahlung der Energie ist.

Daf die Klarheit die schonste und freundlichste Eigenschaft der Poesie ist.“17

Diese kiinstlerischen Prinzipien von Ordnung und Klarheit, die Egk bei
Strawinsky heraushebt, kann man geradezu als sein eigenes schop-
ferisches Bekenntnis verstehen.

Anhand der Komposition Furchtlosigkeit und Woblwollen fir Tenor-
Solo, Chor und Orchester!s seien einige Aspekte der Kompositionsart
und des schopferischen Umgangs mit Sprache veranschaulicht. Den
Text hat der Komponist nach einer alten indischen Fabel eingerichtet.!”
Das hat den Vorteil, dal3 bereits bei der sprachlichen Bearbeitung
musikalische Vorstellungen eingeplant und zudem wihrend des
Kompositionsprozesses wechselseitige schépferische Anregungen zwi-
schen Sprache und Musik wirksam werden kénnen. Der hier vertonte
Text stellt zundchst die Sentenz vor und bringt sie als Ergebnis der

14 Egk, Die Zeit wartet nicht, S. 174 (siche Anm. 1).

15 Ebd,, S. 255.

16 Ebd, S. 446.

17 Ebd, S. 446f.

18 Werner Egk, Furchtlosigkeit und Woblwollen fir Tenor-Solo, Chor und Otchester,
Studien-Partitur Edition Schott 5020, Mainz 1959. Die Analyse bezieht sich auf
diese Neufassung.

19 Abdruck des Textes in: Egk, Musik — Wort — Bild, S. 63—74 (siche Anm. 2).
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mitgeteilten Fabel am Schlufl wieder. Es ist ein deutlich didaktisches
Moment. So erhilt das mit 60 Minuten gro3dimensionierte Werk auch
musikalisch eine gerundete dreiteilige Anlage.

,Die einfiltige Geschichte von dem reinen Toren, der durch
Furchtlosigkeit und Wohlwollen mit einer bésen Welt voll von falschen
Freunden, tiickischen Zufillen, tragischen Verkettungen, mit einem un-
erbittlichen Gericht, dem rasenden Pébel und einer Herde gereizter
Elefanten (Staatselefanten!) fertig wird“,?’— so charakterisierte sie Egk
— verstand er als eine der Grunderfahrungen seines Lebens. Thr Inhalt
sei mit seinen Worten wiedergegeben:

,Der Bauer Gamani wird durch eine Verkettung von Bosheit, Zufall und Tra-
gik dreimal falsch beschuldigt, zuerst des Diebstahls, dann der Grausamkeit
und zuletzt des Mordes. Er wehrt sich nicht gegen seine Beschuldiger, sondern
begegnet ihnen mit Wohlwollen und folgt ihnen ohne Widerrede und ohne
Furcht auf den Weg zum Gericht. Umgeben von einer Schar falscher Zeugen,
kommt er in die K6nigsstadt und wird, hart bedringt von empdérten und gegen
ihn aufgebrachten Haufen tobenden Volks, durch die StraBen gezerrt und vor
Gericht gestellt. Das Urteil des Konigs lautet: ,Der Bauer Gamani wird zum
Tode verurteilt. Man lasse ihn von den Elefanten zertreten.® Aber auch dem
Richter, der die Wahrheit nicht finden konnte, begegnet Gamani mit Wohlwol-
len. Als das Urteil vollstreckt werden soll und die Elefanten schon gegen ihn
losstiirmen, schlieBt er auch sie ausdriicklich in sein Wohlwollen ein. Sein Ver-
trauen in die Kraft der Wahrheit ist so grof3, dal3 er selbst in der duBlersten Be-
dringnis frei von Furcht ist. Da bleiben die Elefanten, die eben noch mit ihrem
Schritt die Erde erschiitterten, stehen und kehren ruhig in ihren Stall zuriick.
Sie fihlen, was die Beschuldiger, die Zeugen, der Konig und das Volk hitten
fuhlen mussen, und werden zum Anla3, daB3 die Wahrheit erkannt und das Ut-
teil revidiert wird. 2!

Furchtlosigkeit und Woblwollen ist 1930/31 als Auftragswerk der I/, Fest-
woche der Vereinigung fiir Zeitgenossische Musik 1931 in Miinchen entstanden
und wurde am 19. Mai 1931 in der Miinchner Tonhalle uraufgefihrt.
Der vor allem fiir die Neue Musik engagierte Hermann Scherchen
dirigierte Orchester und Chor des Bayerischen Rundfunks, Solist war
Max Meili. Das Werk wurde in der urspringlichen Version nur noch

20 Werner Egk, ,,Zur Urauffihrung von ,Furchtlosigkeit und Wohlwollen, im
Programmbheft der Urauffithrung (Konzert der Wiener Symphoniker am 5. Juni
1959).

21 Ebd.
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ein einziges Mal dargeboten, und zwar in Thiiringen. Diese Auffithrung
zeichnete sich, so bemerkte Egk selbstironisch, ,,dadurch aus, daf} der
Chor die indische Geschichte in der Muttersprache Richard Wagners
[d. h. mit sichsischem Akzent] vortrug.“ Ein Grund fiir den miBigen
Erfolg waren sicher die Schwierigkeiten, die die Partitur enthielt. Egk
beschrieb sie selbstkritisch:

,»Die Musik war so polyrhythmisch und polytonal als méglich und sehr schwer
auszufithren. Das Orchester raste blechgepanzert tber einen dréhnenden
Schlagzeugunterbau. [...] Eine unangebrachte Hiufung von ,materialwidrigen
Schwierigkeiten aller Art, zum Beispiel der kaum ausfithrbare polytonale Chor-
satz, oder die Uberforderung der Blechbliser, verband sich mit einem iibermi-
Bigen Gebrauch des Schlagzeugs und einem gewollt kunstlosen ,Barbarismus®,
der nur zum Teil durch stilistische Absichten entschuldbar ist.*

Egk war aber auch stolz auf schon damals Gelungenes und nennt als
Beispiele die ,,Uberlegte dramaturgische und musikalische Grundkon-
zeption®, den ,,jugendlichen Schwung und die Konsequenz der Durch-
fithrung®, die ,,organisch flieBenden Tempi in einer stets logischen Re-
lation®, den ,,dramatischen Vortrag der Handlung® und die ,,persénli-
che Diktion®.?2 Ernst Krause wertete das Werk des damals 29jdhrigen
Egk als einen kompositorischen Durchbruch, als sein Opus 1, ,,seinen
Erstling [...]. Dieser erstaunliche Talentbewelis [...] ist nicht tastendes
Wegsuchen eines bislang Unbekannten, sondern erste giiltige Manife-
station sehr personlicher und eigenwilliger Vorstellungen von Welt und
Kunst.“23

Wie manch andere Kompositionen aus den Jahren vor dem
Zweiten Weltkrieg hat der selbstkritische Egk auch diese Partitur 1959
einer Revision unterzogen. Die Neufassung ist der Wiener Konzert-
hausgesellschaft gewidmet. Sie erklang am 5. Juni 1959 innerhalb eines
reprisentativen Rahmens: innerhalb des Internationalen Musikfestes
wihrend der Wiener Festwochen. Egk selbst leitete die Wiener Sym-
phoniker und den Chor der Wiener Singakademie, Helmut Krebs war
der Solist. Bei der Neukomposition blieb Egk weitgehend bei der frii-
heren Einrichtung des Textes und kiirzte ihn lediglich, um die kleinen
Soli zu eliminieren. Geblieben ist nur der Solo-Tenor. Deutliche  Ein-

22 Ebd.
23 Krause, Werner Egk, S. 182 (siche Anm. 10).
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griffe erfuhr die Instrumentierung. Egk faBt die Art der Uberarbeitung
wie folgt zusammen:

,Das Orchester, das friher zum Beispiel vier Trompetenparte enthielt (die so
schwierig und ermiidend waren, da3 man acht Trompeter bendtigte, um sie
auszufiihren), wurde entscheidend verkleinert. Es besteht jetzt aus sechs Holz-
blisern, sechs Blechblisern, Schlagzeug, Harfe, Klavier und Streichern. Melo-
dik, Harmonik und Rhythmik basieren zwar auf den urspriinglichen Vorstel-
lungen, aber die neue Komposition versucht das zu verwirklichen, was frither
nur angestrebt, aber nicht erreicht worden war. Die Wiederholung als Stilmittel
wurde nicht vermieden, aber oft durch Variation abgewandelt. Wenig ge-
briuchliche und neue fiinf-, sechs-, sieben- und achtténige Leitern sowie ele-
mentare Rhythmen wurden eingefithrt.” Es ist insgesamt ,,etwas ganz und gar
Neues entstanden, das vielleicht am ehesten noch durch die syllabisch lapidare
Deklamation an den ersten Versuch erinnert.“?*

Warum auch der Neufassung kein Erfolg beschieden war und es bei
wenigen AnschluBauffithrungen blieb — und dies, obgleich der Verlag
Schott sogar eine Studien-Partitur publiziert hat —, dariiber kann nur
spekuliert werden. Es ist ein aufwendiges Werk, was die Besetzung, die
Schwierigkeit der Ausfithrung und die Dauer betrifft. Fir 1959 war es
zudem keine Musik, die zeitgemidll und aktuell gewesen und die als
Neue Musik auf Interesse gestoBen und geférdert worden wire, denn
sie gehort im Ausdruck und dsthetischen Anspruch den spiten 1920er
Jahren an. Das ist auch den Kritiken zu entnehmen, die zwar wohlwol-
lend aber gleichzeitig distanziert urteilten. Auch andere damals wichtige
Vokalwerke konnten sich nicht auf Dauer durchsetzen. So steht uns
beispielsweise der Lindberghflng von Paul Hindemith und Kurt Weill
heute lediglich als Tondokument zur Verfigung.

Egk wertete Furchtlosigkeit und Woblwollen in seiner Autobiogra-
phie als pazifistisches Bekenntnis gegen die Naziherrschaft. Als er we-
gen der Auffithrung der Oper Peer Gynt Anfang 1939 in den NS-Mo-
natsheften als ein ,schlimmerer Grenzfall als Strawinsky“?> an den
Pranger gestellt wurde, ibetlegte er ,,was die anonymen Spiher notiert
haben konnten: Meine ,unselige, pazifistische Weltanschauung® anldf3-
lich der Konzertauffithrung von ,Furchtlosigkeit und Wohlwollen® mit
Hermann Scherchen am Pult, den ,kommunistischen Musikrummel’, in

24 Egk, , Furchtlosigkeit und Wohlwollen®, S. 77f. (siche Anm. 20).
25 Zitiert nach Egk, Die Zeit wartet nicht, S. 309 (siche Anm. 1).
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dem ,der ganze Klingel wieder einmal wunderschén beisammen® war
[...]-“?¢Und noch im Programmbheft zur Urauffithrung der Neufassung
bezeichnet er die trampelnde Elefantenherde in Klammern zusitzlich
als ,,Staatselefanten! Die politische Dimension des Werkes hob auch
Krause hervor. Fur ihn war es bemerkenswert ,,als Dokument des Wer-
dens eines Komponisten, den es in einer Zeit erster Anzeichen nazisti-
scher Gewalt und Willkiir zu einem Bekenntnis dringte — hier die Idee
vom Sieg einer sich treubleibenden, dem Ansturm des Bdsen sich
furchtlos entgegenstellenden humanen Haltung.“?”

Furchtlosigkeit und Woblwollen steht dem sogenannten Lehrstiick
nahe, das erstmals fir die Kammermusiktage Baden-Baden 1929, ausgehend
von Paul Hindemiths konzeptionellen Vorstellungen in der Zusam-
menarbeit mit Bertolt Brecht, verwirklicht wurde. Das grundlegende
Werk war ihr Lehrstiick, das mit Bedacht als Abschlul3 des Festivals am
28. Juli prisentiert wurde, denn es verursachte wie erwartet einen hand-
festen Skandal. Der Titel avancierte zu einer Typusbezeichnung und
zum Modewort. Die revidierte und erweiterte Version hat Brecht als
Das Badener Lebrstiick vom Einverstindnis veroftentlicht. Das zweite in
Baden-Baden aufgefiihrte Lehrstiick war Der Lindberghflug, Horspiel von
Bertolt Brecht, Musik von Paul Hindemith und Kurt Weill. Es ist die wohl
wichtigste Radiomusik der 1920er Jahre.?8 Die Urauffithrung hatte ein
starkes publizistisches Echo, es war das herausragende Ereignis des
Festivals. Die Besetzung war ausgezeichnet. Hermann Scherchen hatte
die musikalische Leitung ibernommen.

Das Festival in Baden-Baden im Jahr 1929 war, so beschrieb es
Heinrich Strobel in einer Vorschau, ,,die programmatische Weiterfith-
rung des im vorigen Jahr mit der Musikantengilde J6édes aufgenomme-
nen Versuchs, die moderne Musik auch technisch zu popularisieren und
das scheinbar zum Absterben verurteilte Dilettanten- und Laien-
musizieren wieder zu beleben.?’ Die Gebrauchsmusik wurde hier in

Ebd.

Krause, Werner Egk, S. 183 (siche Anm. 10).

Peter Andraschke, ,,Paul Hindemith und der Beginn der Musik im deutschen
Rundfunk®, in: Paul Hindemith — Komponist gwischen Tradition und Avantgarde. 10
Studien, hg. von Norbert Bolin (= Kélner Schriften zur Neuen Musik 7), Mainz
1999, S. 115-123.

29 Zitiert nach Klaus-Dieter Krabiel, Brechts Lebrstiicke. Entstehung und Entwicklung eines
Spreltyps, Stuttgart 1993, S. 51.
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drei wichtigen Richtungen propagiert: Tonfilm, Musik fiir Liebhaber
und Rundfunkmusik. Der Schwerpunkt lag auf der Rundfunkmusik. Es
gab zwei spezielle Konzerte mit Originalmusik fir den Rundfunk, die
tber Lautsprecher tibertragen wurden, um die Situation des Rundfunk-
horens zu simulieren.3? Hans Flesch, der Intendant der Betliner Funk-
stunde, war im Programmheft mit einem umfangreichen Beitrag tiber
Rundfunk und Baden-Baden vertreten.3! Er wies auf die besondere Stellung
hin, die der Rundfunk innerhalb der Institutionen fiir Bildung,
Unterhaltung und Verbreitung einnahm und auf das besondere Inte-
resse fiir das Aktuelle.

Werner Egk hat den Kreis der am Lehrstiick beteiligten Kiinstler
schr gut gekannt. Brecht und Weill hatte er 1929 in Berlin kennenge-
lernt, im gleichen Jahr auch Hindemith und Strawinsky. In Berlin ar-
beitete er damals vorwiegend fiir den Rundfunk im Auftrag von Hans
Flesch und komponierte beispielsweise Ein Cello singt in Daventry (Ut-
sendung am 18. August 1929 in Berlin) fiir Sprecher, Singstimmen und
Orchester auf einen Text von Robert Seitz. Er war mithin ebenso wie
Weill und Hindemith mafB3geblich an der Entwicklung der neuen Sparte
der Radiomusik beteiligt. Auch wenn Egk méglicherweise 1929 nicht in
Baden-Baden, dem wichtigsten Festivalort fiir Neue Musik anwesend
war — in seiner Autobiographie findet sich kein Hinweis darauf —, so
war er doch durch persdnliche Gespriche mit den dort wirkenden
Komponisten und Kinstlern und ihren neuen Entwiirfen vertraut und
griff 1930 eine aktuelle didaktisch orientierte Kunstgattung auf. Es gibt,
bei aller eigenschopferischen Leistung Egks, zahlreiche Zusammen-
hinge zwischen Furchtlosigkeit und Wobhwollen und dem Typus des Lehr-
stiicks, was die Textwahl und -darstellung betrifft, ebenso die Anlage
und den Gestus der Musik, det sich an Hindemith und Weill orientiert.

Auch gleichzeitig entstandene Lehrsticke Brechts greifen asiati-
sche Sujets auf: Die Ausnabme und die Regel (1930-1932) ist aus dem alt-
chinesischen Stiick Die gwei Mantelbilften aus der Zeit der mongolischen

30 Gesendet wurde nicht die Musik dieser Urauffihrungen. Der besseren Qualitit
wegen wurde das gesamte Programm der beiden Konzerte mit der gleichen
Besetzung am 29. Juli im Frankfurter Sendehaus produziert und iber fast alle
deutschen Radiostationen iibertragen, mit widerspriichlicher Resonanz.

31 Hans Flesch, ,,Rundfunk und Baden-Baden®, in: Programmbheft Kammermusiktage
Baden-Baden 1929, S. 7-9.



Zu den Vokalwerken von Werner Egk 93

Ytan-Dynastie (1278-1368) hervorgegangen. Der Jasager (1930), eine
gemeinsam mit Weill erarbeitete Schuloper, hat das japanische No-Spiel
Taniks zur Vorlage. Thre Anlage ist der Komposition von Egk ver-
gleichbar. Der Eingangschor wird zwischen den Akten und am Schluf3
wiederholt. Er formuliert das Lernziel, die Repetitionen vertiefen es.
Wie bei Egk werden die verschiedenen Beispiele, die zu den vorge-
stellten Erkenntnissen hinfithren sollen, als Stationen auf einem Weg
veranschaulicht. Kultischer Hintergrund der Fabel ist hier eine Wall-
tahrt ins Gebirge. Der Chor begleitet und kommentiert die Handlung.

Das sogenannte Lehrstick ist keine einheitliche Gattung. Das
belegen die angefithrten Beispiele. Der Lindberghflug ist in seiner ur-
springlichen Fassung eine Radiomusik, die spiter konzertant aufge-
fithrt wurde. Weill hat noch im gleichen Jahr daraus eine Kantate fir
Soli, Chor und Orchester gestaltet. Dieser Lindberghflug ist keine Rund-
funkmusik im urspriinglichen Sinne mehr. Das Werk ist fiir Auffiih-
rungen in Schulen gedacht; dabei sollte der Part des Lindbergh von
mehreren Knaben gleichzeitig gesungen werden. Hier erweist sich aus-
driicklich der bereits fiir das Horspiel intendierte padagogische Ge-
halt.32 Ein Lehrstiick kann als Bihnenwerk konzipiert sein, muf} es aber
nicht. Auch Furchtlosigkeit und Woblwollen enthilt szenische Momente,
und es wire reizvoll, das Werk zu inszenieren bzw. visuell zu berei-
chern, beispielsweise durch Projektionen, die auf die Handlung verwei-
sen und sie diskutieren.

Selbst im Verbund der vielfiltigen und unterschiedlichen Aus-
prigungen der Lehrstiicke stellt Egks Komposition eine Besonderheit
dar. Trotz aller Vereinfachungen in der umfassenden Revision sind der
hohe kunstlerische Anspruch und die schwierigen Anforderungen an
die Ausfihrenden, insbesondere den Chor, geblieben. Damit steht die
Komposition im Gegensatz zur Idee der Gemeinschafts- und
Gebrauchsmusik, in der das Lehrstiick urspriinglich wurzelt.

Dem Tenor kommt bei Egk die Rolle des Erzihlers zu. Seine
Soli heben sich durch die kammermusikalische Begleitung von ihrer
Umgebung ab. Der Chor kommentiert und tbernimmt zudem die 6f-
fentliche Meinung. Das ist eine Tradition, die aus der griechischen Tra-
gbdie stammt und von Brecht in das Lehrstiick tbernommen wurde.

32 Siehe dazu ausfihtlich Krabiel, Brechts Lebrstiicke (siehe Anm. 29).
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Direkte Reden werden von den Tendren und Bissen des Chors gesun-
gen. Trotz dieser grundlegenden Disposition ergibt sich kein schemati-
scher Ablauf, denn Egk hat den Text und die Musik in einer Weise ein-
gerichtet, daB3 sich das Geschehen im lebendigen Wechsel und Zusam-
menspiel der Protagonisten und Klangkorper entfaltet. Die einzelnen
Abschnitte der einstiindigen Komposition folgen tbergangslos aufein-
ander. Die beiden identischen und gleichsam statischen Auflenteile um-
rahmen einen sich verdichtenden spannungsreichen Verlauf.
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Abbildung 1: Sopran T. 180-187

Beim Text fallen die zahlreichen Wiederholungen von Worten
und Satzteilen auf, insbesondere in den Chorpartien. Obgleich sie den
Vortrag eindringlicher machen, sind sie musikalisch bedingt. Das erin-
nert zwar an Carl Orff, kommt aber aus der Erfahrung von Strawinskys
Kompositionen, an denen sich auch Orff orientiert hat. Denn die
Werke Orffs, in denen dieses stilistische Prinzip ausgebildet ist, ent-
standen erst nach Furchtlosigkeit und Wobhvollen, z. B. die Carmina burana
1937, mehr als sechs Jahre spiter, und Der Mond 1939. Bei seiner Ver-
tonung achtet Egk weitgehend auf die in der Sprache vorgegebenen
Akzente und Rhythmen (siche Abbildung 1), anders als Strawinsky, der
eher dagegen komponiert und diese Klangschicht der Sprache frei und
nach eigenstindigen musikalischen Prinzipien organisiert. Bei dem
Ausschnitt des Soprans aus dem Eingangschor (T. 180-187) sehen wir
zudem, daB3 die hiufigen Taktwechsel sich aus der natiirlichen Dekla-
mation der Prosa ergeben. Damit soll die Sprache nicht in vorgegebene
metrische Schemata gezwungen werden. Die Pausen fallen mit den
gliedernden Satzzeichen zusammen, resultieren demnach aus der Text-
struktur. Egks gegen den spitromantischen Ausdruck gerichtetes
KlangbewuBtsein dufert sich in klaren musikalischen Strukturen. Das



Zu den Vokalwerken von Werner Egk 95

betrifft nicht allein die Formgebung und die Instrumentierung, sondern
schlieBt alle Parameter ein. Es gibt in der Partitur kaum komplizierte
Rhythmusbildungen. Uber weite Strecken finden wir, wie im Beispiel zu
sehen, einfache zweiteilige Grundwerte: Achtel, Viertel und Halbe.
Entsprechende Beobachtungen lassen sich auch am Beginn des ersten
Tenor-Solos machen (siche Abbildung 2).
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Abbildung 2: Tenot-Solo T. 249-272
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Abbildung 3: Sopran T. 20-24

Die in der Partitur verhiltnismiBig selten erscheinenden um-
fangreicheren Melismenbildungen, wie hier bei ,,pfliigen® und ,,ganzen
Tag“, dienen der Textausdeutung. Hier versinnbildlichen sie im Ein-
klang mit den Wortwiederholungen ,,und pfligte, und pfligte den gan-
zen Tag, den ganzen Tag®, die sich bestindig und tber Stunden hinweg
wiederholende immer gleiche Titigkeit. Die Dynamik ist groBflichig
gesetzt. Die wenigen Crescendi und Decrescendi auf kleinem Raum
(siche Abbildung 3) sollen keinen emotionalen romantischen Ausdruck
evozieren, sondern sind eine besondere Art der Akzentgebung. Auf den
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ersten Akzent zum Wort ,,thm® (,was nitzt es z»") folgen drei
dynamische, die zudem als Taktsynkopen verstirkt sind; ,,t6ten® ist zu-
sitzlich durch ein Melisma und durch Wiederholungen intensiviert:
,was niitzt es ihm, wenn er sie totet, totet, totet”. Auch hier stehen die
Pausen zu den Kommata.

Egks Musik ist tonal, wenngleich nicht auf der Grundlage der
traditionellen Dur-Moll-Harmonik. Des 6fteren ist der Satz aus mehr-
tonigen Skalen konstruiert, die erfunden oder Ubernommen sind. Ein
Beispiel dafiir findet sich gleich am Beginn des Werkes (siche Abbil-
dung 4). Hier verweist die pentatonische Leiter auf den geographischen
Ort der Handlung. Die Pentatonik ist besonders im asiatischen Raum
lebendig geblieben, in Huropa gehdrt sie einer dlteren Schicht der
Volksmusikkultur zu. Der Anfangsklang ist aus den Tdnen der penta-
tonischen Skala fis — a — b — ¢is — e gebildet, die sich in der Folge auch
horizontal, beispielsweise in der Bewegung der Streicher, ausbreitet.
Auch der Wechselklang auf der zweiten Achtel des zweiten Taktes ist
ein pentatonischer Ausschnitt einer transponierten Skala: b/ —d—e— |fis
—] a. Das hier fehlende fis ist ein Ton der zuvor erklingenden Skala und
daher in der unmittelbaren Umgebung prisent.

Trotz der Neufassung ist das Werk ein Dokument der frithen
1930er Jahre, seiner urspringlichen Entstehungszeit, gebliecben und der
Asthetik und dem kulturellen Selbstverstindnis dieser Zeit verpflichtet.
Egk hat es nicht aus dem Geist der spiten 1950er Jahre modernisiert,
sondern die damalige Konzeption beibehalten und kompositorisch ver-
vollkommnet.
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Furchtlosigkeit und Wohlwollen

Werner Egk
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Abbildung 4: Partitur T. 1-4 (© B. Schott’s S6hne, Mainz)




Jenseits der Liebe
Notate zu Igor Strawinskys Oper The Rake’s Progress anlal3-
lich der Inszenierung in der Staatsoper Hannover!

Peter Becker

»-+. €in bonvivant, was das zeug halten will.

Georg Christoph Lichtenberg hat sich sehr schwer damit getan, den
Namen Tom Rakewells einzudeutschen, als er in den Jahren 1794-1799
seine Ausfiibrlichen Erklarungen der Hogarthischen Kupferstiche verfalite. Wil-
liam Hogarths Zyklus .4 Rake’s Progress, eine achtteilige Bildfolge von
Kupferstichen aus dem Jahre 1733, beschreibt den Lebenswandel eines
jungen Mannes — fiir Lichtenberg ,,ein bonvivant, was das zeug halten
will“2 —, der zuletzt im Londoner Irrenhaus Bedlam verdimmert. Nun,
das Zeug hielt immerhin so viel, dal3 Der Weg des Liederlichen (Lichten-
berg) zum Stoff fir Sittenbilder in moralischer Absicht taugte, mit de-
nen Hogarth die englische Genremalerei und Karikatur begriindete.
Der Zyklus hat die sozialen Schieflagen der Londoner Society im fri-
hen 18. Jahrhundert ebenso im Visier wie den MiB3brauch von Ehekon-
trakten. Er decouvriert aber auch die térichte Sucht der Biirger, den il-
lustren Lebensstil der ,,upper class® zu imitieren. Lichtenberg indessen
wirdigte weniger die ,,Moral Subjects® als den scharfsinnigen Humor
dieser von Laune, Witz und Weltkenntnis tUberstromenden Blitter, de-
ren detailverliebte Erlduterungen er zwei seiner bedeutendsten Zeitge-
nossen gewidmet hat: Kant und Goethe. Hogarths Titel .4 Rake’s Pro-
gress will in Lichtenbergs Ubertragung Der Weg des Liederlichen nicht ohne
Rest aufgehen. Tom Rakewell ist weder ein gehobener Struwwelpeter
noch ein heruntergekommener Taugenichts Eichendorffscher Proveni-
enz. Er ist Gberhaupt nicht auf einen Typus zu reduzieren. Dann nim-
lich wiirde er gar nicht erst besitzen, was er am Schluf3 der Oper fast
verliert: eine Seele. Lichtenberg war verwehrt, was sein Zeitgenosse No-
valis als das Proprium der Poesie gepriesen hat: das ,,Graben in der

1 Premiere am 18. April 2002.
2 Lichtenbergs Hogarth, hg. von Wolfgang Promies, Miinchen 1999, S.31.
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Seele wunderlichem Bergwerk®. Hundert Jahre spiter dann hat sich Sig-
mund Freud aufgemacht, dieses Souterrain grell auszuleuchten.

Fundamentale Melancholie

Auf den Spuren des Novalis und im Lichtkegel der Psychoanalyse hat
der englische Dichter Wystan Hugh Auden seine schwermtitige Prosa-
und Versdichtung Das Zeitalter der Angst (The Age of Anxiety) geschrieben,
die 1947 erschien und bald darauf mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnet
wurde. Auden, 1907 in York geboren, lernte in seinen Oxforder Stu-
dienjahren das philosophische Werk von Karl Marx und die Haupt-
schriften von Sigmund Freud kennen. Seine frithen, zugleich psycho-
analytisch wie metaphysisch orientierten Werke opponieren gegen die
Hohlheit der Welt. Von kommunistischen Idealen befliigelt, kimpfte
Auden im Spanischen Biirgerkrieg auf republikanischer Seite, Ubersie-
delte 1939 in die USA und schlof3 sich einer ,,mystischen Dichter-
vereinigung® an, die sich mit ferndstlichen Religionen befaflte. Die
erneute Bindung an den 6kumenischen Anglikanismus des Elternhau-
ses wie auch seine permanente Auseinandersetzung mit den Problem-
komplexen Kunst und Moral, Individuum und Gesellschaft, Angst und
Glauben haben tiefe Spuren in seiner als Hauptwerk deklarierten Dich-
tung Das Zeitalter der Angst hinterlassen. In seiner tragisch-ironischen
Deutung der Verlassenheit und Einsamkeit des heutigen Menschen dia-
gnostiziert Auden Angst als etwas vom Menschen Unablésliches: Angst
erwachse aus dem BewuBtsein des Menschen, nicht das zu sein oder zu
leisten, was ithm aufgetragen ist. Mit dem Untertitel Eine barocke Ekloge
verweist Auden auf die von ihm existentiell erfahrene Spannung zwi-
schen Weltbejahung und Todesfurcht, auf das Nebeneinander von
Lustgarten und Friedhof. Zwischen den vier Personen (Schreiber, Luft-
waffenarzt, Einkduferin, Mariner), die das Barmilieu als Zufluchtsort
fiir sich entdeckt haben, bestehen keinerlei Beziechungen. ,,Sie suchen
stumm und benommen in den Netzen der Zeit ihr Zentrum und durch-
wandern [...] Linder jenseits der Liebe. Wir stehen vor einem Typ
Menschen, der seiner Herkunft aus dem Unergriindlichen sicher ist,
aber [...] auch schon nicht mehr finalsynthetisch denkt. Er hat keine
Ziele mehr. Es sind Menschen, auf die trifft nichts mehr zu. Man kann
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sie apokalyptisch nennen, aber auch triumerisch, aber auch ,heiter und
hutlos‘, wie Rosette von sich sagt.“3 Benn meinte im Zestalter der Angst
weniger die Angst, als vielmehr die ,,fundamentale Melancholie vor der
panischen Leere und inneren Zerrissenheit® des Menschen von heute
zu vernehmen. 4 Der Ausklang des Werkes mit der mystischen An-
nahme und Anerkennung der Liebe Gottes und seines Erbarmens
macht den Einflu} Kierkegaards sichtbar, der fiir das spitere Schaffen
Audens prigend werden sollte.

Literatur uber Literatur

Vor diesem Hintergrund ist das Libretto zu The Rake’s Progress zu sehen,
das W. H. Auden und Chester Kallman auf Anregung von Strawinsky
und in enger Zusammenarbeit mit dem Komponisten geschrieben ha-
ben. Die Geschichte, die aus Hogarths Tableaus abzulesen ist, bleibt
auch der epische Kern des Operntextes. Uber dieser erzihlerischen
Grundschicht aber kommt es zu Verwerfungen, die bisher verborgen
Gebliebenes freilegen. Die von Hogarths sozialkritischem Autklirungs-
eifer angemahnte Moralitit geht nun auf in einem Ideendrama in der
Tradition des Mysterienspiels, das mit Ziigen des Mirchens ausgestattet
ist. Auden hat die Bordellszene, die Auktion und das Szenario des Ir-
renhauses ibernommen und das Milieu wie auch die Atmosphire der
Hogarth-Zeit beibehalten. Die Fabel selbst aber wird existentialistisch
und psychologisch iiberh6ht und mit einer Fille von mythischen und
biblischen Konnotationen versehen. An die Stelle von Hogarths reich-
lich naiver Sarah Young tritt Anne Trulove, die hilt, was ihr Name ver-
spricht: sie ist die immerwihrende und allesverzeihende Liebe in Person,
aber auch Venus und Mater dolorosa. Tom Rakewells Glauben an die
Wundermaschine, die Stein zu Brot verwandelt, 1463t ihn als einen der
teuflischen Anfechtung erlegenen Christus erscheinen. (Peter Sellars
lie3 Rakewell in seiner Pariser Inszenierung mit den Wundmalen Christi
auftreten.) Nick Shadow (Nick ist ein englischer Euphemismus fiir den

3 Wystan Hugh Auden, Das Zeitalter der Angst. Ein barockes Hirtengedicht, —eingeleitet
von Gottfried Benn, ins Deutsche tibertragen von Kurt-Heinrich Hansen, Wiesba-
den 1949, S. 11f.

4 Ebd, S.12.
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Teufel) ist eine Erfindung Audens. Die Existenz dieses  teufelsfiiBigen
»alter ego® Toms erlischt mit der Rettung des Titelhelden, den er beim
Abgang ins offene Grab gerade noch zum Wahnsinn verfluchen kann.
Damit hat das gemischte Einzel ein selig-unseliges Ende gefunden.
Annes selbstverstindliche Treue und ihre von allem Vorwurf freie Hin-
gabe an einen Lebemenschen verbindet sie mit Solveig in Peer Gynt. Der
Pakt mit dem Teufel wiederum gibt Tom Rakewell einen faustischen
Zug. Das Don Juan-Motiv ist gegenwirtig im Schema von Herr und
Diener (Rakewell/Shadow), in der Liebe einer Frau, die den Untergang
des Frevlers authalten mochte, in der Friedhofszene und im rdsonieren-
den Epilog. Mit dem mythologisch aufgeladenen Bedlam-Bild ist ein
deutlicher Verweis auf den Orpheus-Mythos gegeben. Und schlieBlich:
Rakewells Vorname Tom steht im Englischen fiir ,,jedermann®. Damit
wird — wie in Hofmannsthals Jedermann und dessen mittelalterlichen
Vorliufern — auf ein allgemeingiiltiges und immer aktuelles existentiel-
les Problem verwiesen, das im Protagonisten gewissermallen verkorpert
1st.

Musik uber Musik

Wie man das Libretto also , Literatur uber Literatur nennen kann, so
ist Strawinskys Oper ,,Musik tiber Musik®. Dieses von Theodor W.
Adorno mit kritischem Blick auf den Neoklassizismus geprigte Schlag-
wort kann indessen bei Strawinsky keineswegs eine Stilkopie oder den
Versuch, ,,im Geiste von® zu komponieren, meinen. Das war Heinz-
Klaus Metzgers Irrtum, der Strawinskys Musik insgesamt mit dem Stig-
ma des Nekrophilen gezeichnet sieht. Geschichtsphilosophische Refle-
xion und Materialkritik treffen in der Regel nur die Aulenhaut der Wer-
ke, auf das ,,Als ob*“, woraus dann oft sehr schnell auf ein ,,Nichts
als* kurzgeschlossen wird. Das zu widerlegen ist Aufgabe eines wachen
Hoérens, dem nicht verborgen bleibt, dall und wie seine Musik
,»Ich® sagt, und daB jedes Déja-vu bei Strawinsky einen Dialog tUber die
Zeiten hinweg in Gang setzen kann, an dessen Ende nicht selten jene

,,fundamentale Melancholie® steht, die Benn in Audens Werk erkannt
hat. Gottfried Benn hat einmal von den Worten gesagt, sie brauchen
nur ihre Schwingen zu 6ffnen, und Jahrtausende entfallen ihrem  Flug.
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Das gilt gleichermal3en fiir die Partitur des Rake, die ein historisch viel-
schichtig gebrochenes Bild abgibt. Bei der Ubertragung der Hogarth-
schen Handlungsvorlage hat Auden auch altenglische Redewendungen
und Idiome einbezogen, auf die Strawinsky seinerseits mit musikalisch
altertimlichem Tonfall geantwortet hat. Dazu kommt eine Fille von
Anspielungen, die nicht an die rdumliche und zeitliche Umgebung des
Hogarth-Zyklus gebunden sind.

Mozart und andere

Unter ihnen nehmen — wie in Strawinskys Schatfen insgesamt — die
Allusionen und die kompositorischen Seitenblicke auf Mozart eine be-
sondere Stellung ein. So ist bereits die Orchesterbesetzung mit den
zweifach besetzten Holzblasern, Hornern, Posaunen und Pauken sowie
Streichquintett und Cembalo ein ,,Zitat™, fast identisch mit derjenigen
von Cos? fan tutte. Die unerhorte Durchsichtigkeit der Partitur verdankt
sich nicht zuletzt diesem instrumentalen Ensemble. Die Atien ,,Un’ au-
ra amorosa“ (Ferrando, 1/13) und ,,Vorrei dir* (Don Alfonso, 1/3) aus
Cosi fan tutte fungieren als Vorbilder fiir Toms Kavatine ,,Love, too fre-
quently betrayed” (I/2) bzw. fur Toms Atioso ,,Dear Father Tru-
love (I/2). Mozarts Ensembletechnik hat im Finale des II. Aktes und
in der hochst turbulenten Auktions-Szene (III/1) Pate gestanden. —
Monteverdi ist von Anbeginn der Oper gegenwirtig. Gleich das Pre-
lude beschwort die Erinnerung an die einleitende Toccata aus L’Orfeo
herauf. In ihrem historischen und lokalen Bezug werden solche Anspie-
lungen zu einer Hommage an Monteverdi und an den Ort der Urauf-
fihrung, die am 11. September 1951 als Una carriera d’'un libertino unter
der Leitung des Komponisten tber die Bithne des traditionsreichen Te-
atro la Fenice ging. Die grofe, ganz ins Weite zielende Gestik Hindels,
auf die Strawinsky in Toms erstem Rezitativ (,,Here I stand, my consti-
tution sound®, I/1) und erster Arie (,,Since it is not by merit / We rise
or we fall“, I/1) gesetzt hat, korrespondiert iberzeugend mit dem Text.

— Beim Einzug in das herrschaftliche Haus werden die Turkenbab und
Tom von den Klingen einer gravititischen Sarabande begleitet (II/2),
wihrend Strawinsky mit Annes virtuoser Cabaletta (,,I go, I go to him*,
1/3) eine einzige groB3e Reverenz an die italienische Oper gelungen  ist.
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In strahlendem C-Dur gesetzt, vermittelt dieses Bravourstiick die Nihe
zu Donizetti und Verdi. Hinter der glinzenden Fassade verbirgt sich
aber auch eine tiefere Dimension, in der Strawinsky dem Text des Li-
brettos nachsptirt, indem er — auch das hat sein Vorbild bei Mozart —
mit der dramatischen Koloratur zugleich einen klingenden Kommentar
liefert. Der Text beschwort die immerwihrende, allzeit unwandelbare
Liebe, die sich gegeniiber allen abrupten harmonischen Riickungen und
Wandlungen im Orchester, vor allem aber auch in den Stromschnellen
des Perpetuum mobile der Violinen zu behaupten weil3. Die melisma-
tische, vielfach abgewandelte Vertonung des Textwortes ,,alter” (dndern)
indessen signalisiert, da3 auch in der Liebe vieles denkbar und mit allem
zu rechnen ist. — Zu einem wahrhaft bewegenden musikalischen Ta-
bleau ist die Szene auf dem Friedhof in sternloser Nacht geraten (I11/2).
Hier wie auch spiter im Bedlam-Bild findet die Musik zu einem Aus-
druck des Leidens, dem sich der Horer nur schwetrlich entziehen kann.
Nach fahlem Priludieren der Streicher exponiert Strawinsky in den tie-
fen Solo-Streichern die kleine Sekunde als Chiffre der Klage, in der sich
bald auch das B-A-C-H-Motiv vernehmen lasst. Toms Arioso ,,How
dark, how dark* suggeriert zudem durch die Tonart g-Moll, den punk-
tierten Rhythmus der Bisse und den ausgeterzten Flotenpart die innere
Nihe zu Bachs Passionsmusiken. Das ist zugleich eine Reminiszenz an
Toms Kavatine ,,Love, too frequently betrayed (I/2), in der Toms Ge-
standnis, daf3 er weinend vor dem Bild der vetletzten Geliebten kniet,
durch die auf die Jobannes-Passion verweisenden Sekundreibungen der
Oboen musikalisch intensiviert und tberh6ht wird.

Requiem fiir einen Rake

Strawinskys Oper ist reich an solchen Beziigen, die noch die hetero-
gensten Schichten dieses Corpus von 7 Arien, 3 Ariosi, 17 Ensembles,
7 Chéren, 20 Rezitativ-Passagen und 4 selbstindigen Orchestersticken
wie mit einem dichtgekntipften Netz zusammenbhalten. Sie sind zugleich
cin Beleg fiir die innere Dramaturgie des Werkes, die nicht nur dem
Text, sondern auch der Musik eingeschrieben ist. Eine der eindrucks-
vollsten Reminiszenzen findet sich im zweiten Bild des I11. Aktes, wenn
Tom, nachdem er mit Annes Hilfe auch die dritte Karte erraten hat,
,verzuckt auf die Worte ,,Love, first and last, assume eternal
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reign“ den Anfang von Annes Cabaletta (I/3) zitiert. An diese Stelle
wiederum kniipft Anne im letzten Bild der Oper an, wenn sie zusam-
men mit dem Chor der Irren das Schlummerlied singt (,,Gently, little
boat®), nachdem sie den umnachteten Tom noch einmal der Bestidndig-
keit ihrer Liebe versichert hat. Annes Lullaby ist zugleich das Requiem
tir Tom, ein Gedanke, der noch einmal zu Audens Zeitalter der Angst
zuriickfihrt, das der Dichter unter das Motto ,,Lacrimosa dies illa /
Qua resurget ex favilla / Judicandus homo reus aus der Sequenz auf
das Weltgericht gestellt hat. Die anschlieBende und zugleich letzte Stro-
phe der Sequenz schlieft mit den Worten ,,Dona eis requiem. Amen®,
die letzten Worte des Chores der Irren lauten: ,,Sing on! For ever sing!
Release / Our frantic souls and bring us peace! Tom stitbt in dem
Glauben, Adonis zu sein und von Venus in den Schlaf gesungen zu
werden. Dieser Identititsverschub zum Mythologischen hin hat in dem
Fluch, mit dem Nick Shadow Tom Rakewell in die Umnachtung getrie-
ben hat, seinen unmittelbaren Ausldser. Seine Vorgeschichte beginnt
indessen bereits im ersten Bild der Oper, wenn Anne und Tom den
Frihling besingen und Aphrodite preisen, die zusammen mit Adonis
fiir ein gedeihliches Wachstum in Wald und Flur zustindig war. Adonis,
der Aphrodite in Liebe verbunden war, wurde auf der Jagd von einem
wilden Eber getdtet. Schiller hat ihn in der wohl schénsten Ninie deut-
scher Sprache unsterblich werden lassen. Aphrodite lebt als italische
Gottheit mit dem Namen Venus fort. Die Romer haben ihr auch die
Mythen um Aphrodite zugeschlagen, und Ovid lie8 Venus personlich
die Seele Caesars in den Himmel holen (Metamorphosen XV, 760-851).5
Strawinskys Oper ist mit mythologischen Konnotationen durchsetzt,
die den epischen Kern der Fabel nicht nur schmuckend umgeben, son-
dern in seiner Substanz berithren. Auden vermerkte in einem Gesprich
mit Strawinsky, Musik sei ein Bild unserer Erfahrung des zeitlichen
Lebens mit dem doppelten Aspekt des Werdens und Vergehens. Nicht
anders die Anemone in Ovids Metamorphosen, an der man sich nur kurze
Zeit erfreuen kann, weil sie so schnell dahinwelkt. Nach dem Mythos
erblithte sie aus einem Blutstropfen des tédlich verletzten Adonis und
wurde sinnbildhaft fir das Ersterben und Wiedererwachen der Natut.

5 Ovid, Metamorphosen, ibersetzt und hg. von Hermann Breitenbach, Stuttgart 1980,
S. 508ff.



Notate zu Igor Strawinskys Oper The Rake’s Progress 105

Zerschlagene Leier

Im zweiten Bild des II. Aktes umschreibt Tom einen Gedanken, der
jener ,fundamentalen Melancholie® zuzurechnen wire, die Gottfried
Benn im Zeitalter der Angst wahrgenommen hat: ,,Es ist alles vorbei!
Mein Weg geht fern. / Doch wollt” zurtick ich nun, / der Garten wiir
verwelkt, des Prithlings Stimmen wiren stumm und tot.”“ Der Mythos

hat fir solche fundamentale Melancholie das Bild der zerschlagenen
Leier gefunden. Es ist das Bild vom Tod der Musik, vom Ende allen
Werdens und Vergehens und Wiederwerdens, vom Ende von allem. In
Hans Werner Henzes Ballett Orphens (1978) markiert dieses Bild den
Héhe- und Wendepunkt. Orpheus, vom Wahnsinn befallen und un-
trostlich Gber den gescheiterten Versuch, Eurydike wiederzugewinnen,
zerbricht im Zorn seine Leier und sinkt ohnmichtig zu Boden. Im
Erwachen streift seine Hand die zerrissenen Saiten — eine neue Musik
ertdnt, eine Musik von groBler Schlichtheit und von unerhérter Gewalt.

,,Beim Erklingen der neuen Musik erheben sich die Toten aus der Hélle.
Sie sind auferstanden — verwandelt. Ruhiges Glick und freudiger
Friede.“¢ Diese Szene hitte den franzésischen Objektkiinstler Fernan-
dez Arman zu seiner colere Mamma mia (Lerschlagene Violine auf
Holzplatte, 1961) inspiriert haben kénnen. Den ,,colere® (frz. ,,Gefiihls-
ausbruch®) betitelten Arbeiten Armans liegt eine Asthetik zugrunde, die
mit der zufilligen Verteilung der Trimmer gewaltsam zerstOrter
Gegenstinde die Heftigkeit der Zerstérung selbst — und damit des sie
auslésenden Gefithlsausbruchs — sichtbar machen, den explosiven Mo-
ment der Zerstérung in einem Bild festhalten mdchte. (Dem Besucher
der Oper beschert die Tirkenbab im dritten Bild des II. Aktes einige
solcher Momente: ,Baba bricht in Ttrinen und in Wut aus. Wihrend
ihrer Arie stiirmt sie mit langen Schritten auf der Bihne herum, ergreift
auf jedes der vier ersten Worte beider Strophen irgend einen Gegen-
stand und zertrimmert thn.“7) Unter den Motivgruppen der coléres
sind die zerschlagenen Musikinstrumente die spektakulirste. Und das
hat gute Griinde. Die Vorstellung einer Welt ohne Musik stellt sich ein,

6 Edward Bond, ,,Orpheus, eine Geschichte in sechs Bildern®, in: Orphens Materialien
[Programmbheft des Wiirttembergischen Staatstheaters|, Stuttgart 1979, S. 31.

7 Igor Strawinsky, The Rake’s Progress, eine Fabel von Wystan Hugh Auden und
Chester Kallman, ins Deutsche tibertragen von Fritz Schréder, Bonn 1952, S. 29.
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einer Welt, in der Orpheus’ Musik nach ihrer Apokalypse nichts mehr
bewegen und verwandeln kénnte. Die Bedlam-Szene hilt eine solche
Vision bereit: ,,Irrenhaus. Im Mittelgrund auf einer zurechtgemachten
Erhohung ein Strohsack. Tom steht davor, dem Chor der Irren zuge-
wandt, in deren Mitte sich ein blinder Mann mit einer zerbrochenen
Geige, ein verkriippelter Soldat, ein Mann mit einem Fernrohr und drei
alte Hexen befinden.*8

Spiegel im Spiegel

Strawinsky fithlte sich, als er 1947 das Chicago Art Institute besuchte
und Hogarths Zyklus A Rake’s Progress sah, vom letzten Bild auf dem
Bedlam (so heiBit das ,Bethlehem“-Hospital im Londoner Slang)
besonders inspiriert. Der Geiger mit einem Notenbuch auf dem Kopf
sollte zu einer Schliisselfigur werden: ,,Wir erfanden eine Reihe von
Szenen, die alle auf die Szene im Irrenhaus hinliefen.”” Die Sologeige
spielt indessen in der Oper keine Rolle, und die Bedlam-Szene wird in
ihrem Klangbild vor allem von den Holzbldsern geprigt. Mit der Regie-
anweisung jedoch wird der blinde Mann — der blinde Singer der
Mythologier — mit seiner Geige zu einer Schliisselfigur, gerade weil der
Schliissel zu seiner Musik verloren bleibt. Die zerschlagene Leier und
die zertrimmerte Geige sind Signale der Hoffnungslosigkeit, der
Ausweglosigkeit. Benns Wort von der ,,fundamentalen Melancholie® ist
Bild geworden: ,,Der Tiefsinn, der aus der Melancholie entspringt, ist
entwicklungslos. Die Kontemplation des Melancholischen geht nicht
ins Offene hinaus, sondern umschreibt einen Kreis.“10 Im Franzdsi-
schen heif3t der Stimmstock einer Geige, der sich zwischen Decke und
Boden unter dem Steg befindet und der den individuellen Ton eines
Instruments mafgeblich mitbestimmt, ,,’ame®, Seele. Der tiefe Sinn
dieses schonen Sprachbildes, das auch ins Deutsche tbernommen
wurde, erschlieft sich erst ganz, wenn ein Instrument  keine
,LSeele mehr hat, wenn es zerstort, im wortlichen Sinn , entseelt ist.

8 Ebd,S.52.

9 Igor Strawinsky, Gesprache mit Robert Craft, Zirich 1961, S. 145.

10  Gert Mattenklott, Melancholie in der Dramatik des Sturm und Drang, Konigstein/ Tau-
nus 1985, S. 14.
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Darin liegt das Abgriindige der Szenenanweisung von Auden wie der
colere von Arman. Dem setzt Strawinskys Musik ihren Eigensinn ent-
gegen, wenn Tom, dessen Seele unverloren bleibt, selber zum orphi-
schen Singer wird, bevor er sterbend auf den Strohsack zuriicksinkt:
»Weep for Adonis, the beautiful, the young; weep for Adonis, whom
Venus loved™ — beseelter hat er nie gesungen. Momente wie dieser
ausgesungene Abschied gehéren zu den unverlierbaren Augenblicken,
die Strawinskys Musik vermittelt. Sie sagt in dieser Oper auf die anriih-
rendste Weise Adieu, und sie 1iB3t uns nicht unberthrt, wenn sie den
vetlorenen Sohn heimholt. Denn nichts anderes geschieht in der
abgrindigen Bedlam-Szene. Audens Libretto, das ohne Das Zeitalter der
Angst ein anderes wire, firbt die Musik behutsam ein, die wiederum auf
den Text zuriickstrahlt, eines das andere beleuchtend, befragend, ver-
stehend, verzeihend, Spiegel im Spiegel. Den kann auch der calvinisti-
sche Epilog nicht triiben, und so gilt auch fir The Rake’s Progress, was
Hans Werner Henze in seiner Oper Elegie fiir junge Liebende nach einem
Libretto von Wystan Hugh Auden und Chester Kallman eingel&st sieht:
,»Am Ende steht dann, wortlos, die Musik allein, die einzige Kunst, die,
wie Auden sagt, nicht in der Lage ist, zu verurteilen oder zu richten,
und die daher Vergebung tiber die Menschen auszuschiitten vermag wie
reinen Wein.“11

11 Hans Werner Henze: Musik und Politik. Schriften und Gesprache 1955—1984, Miinchen
1984, S. 86.



Professionelle vokale Jugendarbeit:
Knabenchor Hannover — MadchenChor
Hannover

Peter Schnaus

Eine Besonderheit Hannovers gegeniiber anderen Stidten in Deutsch-
land ist die Existenz zweier Spitzenchére der Kategorien Knabenchor
und Midchenchor, die sich hier seit tber fiinf Jahrzehnten als Kultur-
institutionen ersten Ranges profiliert haben. Beide Ensembles zeichnen
sich in den Grundziigen kiinstlerischer und piadagogischer Zielsetzung
durch gewisse Ahnlichkeiten aus, sie unterscheiden sich jedoch in der
Altersstruktur ihrer Mitglieder, im Charakter der Stimmen, im musikali-
schen Repertoire und in der Einbindung in die jeweils entsprechende
Chortradition. Beide agieren im Musikleben der Gegenwart als leben-
dige Zeugnisse professioneller vokaler Jugendarbeit und reprisentieren
zugleich, im Riickblick betrachtet, zwei wesentliche Aspekte im facet-
tenreichen Bild der neueren hannoverschen Musikgeschichte.

Die Anfinge

Vergleichbar anderen Kultureinrichtungen nach dem Zusammenbruch
des Dritten Reichs verdanken beide Chore ihr Entstehen und ihr ra-
sches Aufblihen der privaten Initiative und dem Idealismus zweier
engagierter junger Kiinstler, die in einer Phase zaghafter Konsolidie-
rung nach Kriegselend und Besatzungszeit, quasi aus dem Nichts her-
aus und zunichst ohne Aussichten auf eine angemessene finanzielle
Basis, zukunftstrichtige Pline auf dem Gebiet der Chorarbeit entwar-
fen und beharrlich ihre phantasievoll konzipierten Ziele verfolgten.

Der damals 22-jahrige Musikstudent Heinz Hennig hatte 1949
zunichst in einem Vorort Hannovers einige musikalische Knaben um
sich versammelt. Ein Jahr spiter weitete er diese Arbeit auf das gesamte
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Stadtgebiet und das Umland Hannovers aus. Eine mutige Zeitungs-
annonce mit der Ankiindigung von Aufnahmepriifungen fand die et-
hoffte Resonanz. Und durch die Integration junger Minnerstimmen
eréffnete sich fiir Heinz Hennig die Méglichkeit, einen leistungsstarken
vierstimmigen gemischten Chor traditioneller Prigung zu formen, der
sich am Vorbild der Kantoreien und Kapellchére vergangener Jahrhun-
derte und deren Nachfolgern und gegenwirtigen Reprisentanten, etwa
aus Leipzig oder Dresden, orientierte.

Einen ebenso tiberraschenden Erfolg zeitigte das Projekt, parallel
zum Knabenchor einen Midchenchor ins Leben zu rufen. Die Idee
stammte gleichfalls von Heinz Hennig. Doch unmittelbar nach der
Grindung ibernahm sein Mitstudent Ludwig Rutt die Leitung. Und die
beachtliche Konzertkarriere und konzeptionelle Gestaltung des Mad-
chenChors Hannover in den ersten Jahrzehnten war ausschlieSlich sein
Werk. Beide Chére gingen von Beginn an eigene Wege. Wechselseitige
freundschaftliche Aufmerksamkeit und hiufige personliche Begegnun-
gen resultierten als natiirliche Folge aus den gemeinsamen Anfingen. In
organisatorischer und kiinstlerischer Hinsicht jedoch entwickelten sich
beide zu eigenstindigen, differenzierten chormusikalischen Institutio-
nen.

Tradition und Innovation (I)

Ein augenfilliger Unterschied zwischen einem Knabenchor und einem
Midchenchor ergibt sich aus den musikgeschichtlichen Bedingungen,
die sie vorfinden und aus denen sie Anregungen fir ihre Arbeit schép-
fen kénnen. Chore, in denen Knaben singen, kennt man in Europa seit
der Zeit, in der sinnvollerweise von Chormusik gesprochen werden
kann. Das gilt schon fiir die einstimmigen Gesinge des Gregoriani-
schen Chorals und fiir die Mehrstimmigkeit des Mittelalters, vor allem
aber fir die geistlichen Werke der franko-flimischen Vokalpolyphonie
der Renaissancezeit und fiir die protestantische Kirchenmusik im Frih-
und Hochbarock. Bei vierstimmigen Kompositionen des 15. und 16.
Jahrhunderts ist allerdings zu bedenken, dass in der Regel nur die
oberste Stimme, der Superius, von Knaben gesungen wurde, der Con-
tratenor altus hingegen — also die Altstimme — von falsettierenden Min-
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nern, allenfalls durch tief singende Knaben erginzt. Der Altschliissel
(heute Bratschenschlissel genannt), die gingige Vorzeichnung fir diese
Stimme, reicht — ohne Hilfslinien — vom (kleinen) ¢ bis zum (eingestti-
chenen) «’, markiert also einen Tonumfang, der nach gegenwirtiger
Chorpraxis der Tenorstimme entspricht. Das bedeutet, dass Vokalkom-
positionen namentlich des 15. Jahrhunderts meist héher intoniert wer-
den (beispielsweise eine kleine Terz), wenn man bei heutigen Auffth-
rungen den gewohnten Chorklang erhalten will.

Bei ilterer Vokalmusik muss man auBlerdem von kleinen Beset-
zungen ausgehen, wobel — mit wenigen Ausnahmen, wie etwa in der
pipstlichen Kapelle in Rom — die textierten Stimmen zusitzlich durch
Instrumente verstirkt wurden. Die Singer bildeten, bei Hofe ebenso
wie in Kléstern und an Kathedralen, die vokale Gruppe der Kapellen,
die insgesamt, einschlieBlich der Instrumentalisten, selten mehr — und
oft weniger — als 20 Mitglieder zahlten, darunter einige Knaben. Grof3e
Chore gab es bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts fast gar nicht. Johann
Sebastian Bachs Klage tiber unzureichende Auffiihrungsbedingungen
legt dariiber ein beredtes Zeugnis ab. Denn er fordert in seiner Eingabe
an den Rat der Stadt Leipzig vom 23. August 1730: ,,Zu iedweden -
sicalischen Chor gehoren wenigstens 3 Sopranisten, 3 Altisten, 3 Tenoristen,
und eben so viel Bassisten.*1 Mit einem Chor aus zwolf Singern (,,noch
besser [...] wire, dass man zu jeder Stimme 4 subjecta nehmen, und also
ieden Chormit 16 Personen bestellen konnte“2) war er somit bereits ei-
nigermalien zufrieden.

Aus solchen Vorgaben leiten sich fiir einen Knabenchor vielfil-
tige Moglichkeiten historisch orientierter Auffithrungspraxis ab. Und
der Knabenchor Hannover hat diese Mdéglichkeiten, in Zusammenar-
beit mit entsprechend spezialisierten Sidngern, Instrumentalisten und
Ensembles, fast von Anbeginn an, vor allem aber seit der Mitte der
1970er Jahre, intensiv genutzt. Beispiclhafte Belege hierfiir sind die
zahlreichen Einspielungen geistlicher Werke von Johann Sebastian
Bach, Heinrich Schiitz und — in neuerer Zeit — von Andreas Hammer-
schmidt. Dass die Konzert- und Aufnahmeprogramme sich nicht auf

1 Schriftstiicke von der Hand Jobann Sebastian Bachs, vorgelegt und etldutert von Werner
Neumann und Hans-Joachim Schulze (= Bach-Dokumente, hg. vom Bach-Archiv
Leipzig, Bd. I), Kassel 1963, S. 60 (Kursivdruck original).

2 Ebd
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Kompositionen bis zum Ende der Barockzeit beschrinken und die
Chormusik des 19. und vor allem des 20. Jahrhunderts immer einen
wesentlichen und umfangreichen Bestandteil des Repertoires bildete,
steht nicht im Widerspruch zu den Bemithungen um stilechte Wieder-
gabe dlterer Musik. Strawinskys Psalmensinfonie und Messe wurden also
ebenso sorgfiltig studiert und aufgefithrt wie Bachs Passionen, Motet-
ten oder sein Weihnachtsoratorium.

Neben diesen musikgeschichtlichen Voraussetzungen, die jeder
Knabenchor vorfindet, ist fiir den Knabenchor Hannover eine spezi-
tisch heimische Chortradition von Bedeutung, die, wie in vielen protes-
tantischen Stidten, aus der engen Verkniipfung von Schule und Kirche
erwichst.3 Das Witken von Personlichkeiten wie Andreas Crappius, der
von 1568 bis 1616 Schulkantor und Kantor der Marktkirche war und
als Komponist, Chotleiter und Pidagoge das Musikleben in Hannover
maligeblich bestimmt hat, ist zwar auf gegenwirtige Verhiltnisse nicht
unmittelbar dbertragbar, kann jedoch eine gewisse Vorbildfunktion
ausstrahlen. Das gleiche gilt fiir die 1636 von Herzog Georg installierte
Hofkapelle, die zunichst wohl nur bescheidenen Anspriichen gentigte,
immerhin aber 1639 von Heinrich Schiitz reorganisiert wurde und dann
16 Musiker, darunter drei Kapellknaben, umfasste.

Unter grundlegend anderen musikhistorischen Primissen ist die
Griindung eines ,,Hof- und Kirchenchores® im Jahre 1857 durch Ge-
org V., den letzten hannoverschen Kénig, einzuordnen. Die Aufgaben
dieses aus Knaben und Minnern zusammengesetzten Chores der
Schlosskirche stehen im Kontext restaurativer und zugleich zukunfts-
weisender Tendenzen, die in der Zeit eines vorwiegend weltlichen
Musiklebens, das von der Oper und den grofen orchestralen Werken
beherrscht war, auf die Wiederbelebung anspruchsvoller liturgischer
Musik zielten. In einer vom Konig erbetenen Stellungnahme des Got-
tinger Universititsmusikdirektors Arnold Wehner heil3t es:

»Der Gesang des Chores soll in der Regel ohne Instrumentalbegleitung sein,
wie es der besten Zeit der kirchlichen Musik des 16. und Anfang des
17. Jahrhunderts entspricht und notwendig ist, um den Worten des Gesanges
die ihm gebiihrende Geltung zu verschaffen.

3 Zum Folgenden vgl. Heinrich Sievers, Hannoversche Musikgeschichte, Dokumente, Kriti-
ken und Meinungen, Bd. 1, Tutzing 1979, S. 17ff,; Bd. 11, Tutzing 1984, S. 405ff.
4 Ebd., Bd. 1, S. 27ff.
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Die Einrichtung des Chors kann nur dann fiir vollstdn dig gehalten wer-
den, wenn derselbe im Doppelcho r ac hts timmig wirken kann.
FirdenSopranund Alteignensich Knaben am besten.>

Die Idee Heinz Hennigs, den Knabenchor Hannover als direkten
Nachfolger des ,,Hof- und Kirchenchores® der Schlosskirche zu etab-
lieren, lieB sich zwar aus verschiedenen Griinden nicht realisieren. In
der Zusammensetzung, in der regelmiBigen wochentlichen Probenar-
beit und in der liturgischen Beteiligung am Gottesdienst sind jedoch ei-
nige Parallelen zu den damaligen Bestrebungen zu erkennen.6 Eine et-
wihnenswerte Verbindung zum heutigen Knabenchor Hannover ergibt
sich auch aus den Angaben tber die Chotliteratur des Schlosskirchen-
chors, innerhalb derer die Werke Andreas Hammerschmidts eine wich-
tige Rolle spielten.

Tradition und Innovation (II)

Tradition und Innovation stehen fiir einen Knabenchor heutiger Pri-
gung in einem vielschichtigen Verhiltnis. Als vokales Ensemble weil} er
sich, trotz neuartiger anderer Akzentuierungen, eingebunden in ein ge-
schichtliches Kontinuum chorischen Singens, das ihm eine Fille von
musikalischen Werken und Auffithrungsintentionen zutrigt. Fir einen
Midchenchor hingegen stellt sich die Situation prinzipiell anders dar,
denn in der Geschichte des Chorgesangs gibt es keine kontinuierliche
Entwicklungslinie dieser Sparte. Das erklirt sich unter anderem aus der
Stellung der Frau in der europdischen Gesellschaft, insbesondere aus
dem verbreiteten Verbot fiir Frauen, in der Kirche zu singen, so dass
die fihrende geistliche Chormusik lange Zeit Knaben und Minnern
votrbehalten blieb.
Ausnahmen bilden die kl6stetlichen musikalischen Aktivititen.

In Mailand beispielsweise gab es im 16. und 17. Jahrhundert eine inten-

5 Ebd., Bd. 1L, S. 409 (Sperrungen original).

6 Einen wesentlichen Unterschied zur heute selbstverstindlichen Praxis bildet die
Bezahlung der damaligen Singer. Fiir ihre Proben und Dienste wurde ihnen ein fe-
stes jahrliches Gehalt ausgezahlt. Das Salir eines Knaben im Sopran oder Alt be-
trug etwa ein Sechstel dessen, was ein erwachsener Singer im Tenor oder im Bass
erhielt (Sievers, Hannoversche Musikgeschichte, Bd. 11, S. 418 [sieche Anm. 3]).
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sive Musikpflege in den NonnenklGstern mit so erlesenen Stimmen,
dass man ihren Gesang mit dem von Engeln verglich. Das Schaffen an-
gesehener Komponistinnen spiegelt diese Praxis wider. Als ein Beispiel
tir viele sei auf Chiara Margarita Cozzolani verwiesen, die 1602 gebo-
ren und wahrscheinlich 1677 gestorben ist. Die kunstvollen Motetten
dieser ,,Maestra di cappella im Kloster S. Radegonda hat der Midchen-
Chor Hannover mehrfach erfolgreich aufgefiihrt.

Eine vergleichbare Ausnahmeerscheinung im Bereich des weltli-
chen Gesangs bilden die Vokalensembles aus Solosingerinnen im spi-
ten 16. Jahrhundert in Italien. Ausgehend von Ferrara und seinem be-
rihmten ,,Concerto delle donne® etlangten sie im Zuge der Emanzipa-
tion der Frau an den Renaissanceh6fen und im Zusammenhang mit ei-
nem neuen Klangideal zeitweilig eine starke Popularitit.

,»Die Medici gelangten durch Alessandro Striggio, der 1584 in Ferrara war, in
Kenntnis Uber die wunderbaren Stimmen. Otlando di Lasso, tief beeindruckt
von den Frauenstimmen, trug die Kunde von den ruhmreichen Singerinnen im
folgenden Jahr nach Bayern. Weitere Musiker kamen an den Ferrareser Hof, er-
lagen der Faszination der singenden Frauen und vermittelten ihren Diensther-
ren, dass diese so etwas auch férdern sollten.”

Der dazu gehérige Unterricht zielte ausschlieBlich auf die Schulung
professioneller Gesangssolistinnen. Es gab aber im 17. und 18. Jaht-
hundert in Italien auch musikalische Ausbildungsinstitute wie die Ospe-
dali in Venedig (ursprunglich Armen-, Waisen- und Krankenhiuser), in
denen Midchen in Chéren und Orchestern so Vorziigliches leisteten,
dass ihre Auffithrungen aufs héchste gerithmt wurden. Prominente Mu-
siker, darunter Antonio Vivaldi, Johann Adolf Hasse und Niccolo Jom-
melli, unterrichteten dort, leiteten die Ensembles und komponierten die
aufzufuhrende Musik.

Nur sporadisch existierte auch in anderen europdischen Lindern
cine gezielte Chorerziechung fiir Madchen. Meist war sie an qualifizierte
Midchenschulen gebunden und einzelnen rithrigen Chotleitern und
Musiklehrern zu verdanken. Das beriihmteste Beispiel in Frankreich
bildet der Madchenchor der Maison Royal in Saint-Cyr (bei Versailles),

7 Susanne Rode-Breymann, ,,Midchen des siiBen Gesangs, historische Streiflichter®,
in: Die Stimme der Mddchen, hg. von Gudrun Schréfel und Peter Schnaus, Hannover
2002, S. 12.
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der zwischen 1686 und 1791, solange das Institut bestand, Werke be-
kannter Komponisten — z. B. des dort titigen Louis-Nicolas Cléram-
bault — auffihrte, auch in Opern mitwirkte und mehrmals am Hofe
Ludwigs XIV. konzertierte.8

Im frihen 19. Jahrhundert, als das Chorwesen in der birgerli-
chen Offentlichkeit FuB} fasste, formierten sich im Rahmen der aufblii-
henden Laiensingbewegung zahlreiche Minnerchdre, denen erst spiter
und nur teilweise Frauenchére angegliedert wurden, damit man auch in
vierstimmig gemischter Besetzung singen konnte. Daneben gab es, etwa
in der Tradition der Betliner Singakademie, gemischte Chére fiir die
Auffithrungen gréferer oratorischer Werke. Frauenchére, die sich gele-
gentlich daraus bildeten, blieben ein Teilensemble dieser Institutionen
und kamen nur in einigen Fillen zu einer regelmiBigen und kontinuier-
lichen Probenarbeit zusammen. Aus einer solchen Konstellation sind
Robert Schumanns Frauenchére der Dresdner Zeit entstanden. Und
auch der agile Frauenchor, den Johannes Brahms 1859 in Hamburg ge-
grindet hatte und fir den er eine ganze Reihe von Werken schrieb, be-
stand aus Sdngerinnen, die zu einer Singakademie gehdrten und dort
weiterhin Mitglied blieben.

Frauenchére waren also durchaus in der Minderzahl. Und erst
recht fehlten die spezifischen Bedingungen zur Griindung eines Mad-
chenchors. Das gleiche gilt fiir die Chorlandschaft des spiten 19. und
des 20. Jahrhunderts. Zwar hat die Jugendmusikbewegung und die Mu-
sikpaddagogik der 1920er Jahre den zentralen Stellenwert des Singens im
Leben von Kindern und Jugendlichen betont und die Arbeit mit Kin-
der- und Jugendchéren stark befruchtet. Doch lisst sich das kiinstleri-
sche Profil eines professionellen Midchenchores aus den Intentionen
der singpiddagogischen Bewegung, auch wenn es ihnen wichtige Impul-
se verdankt, nicht zureichend ableiten.

Die Griindung des MidchenChors Hannover war also ein No-
vum. Er musste seinen Platz in der Musikwelt, im Unterschied zum
Knabenchor Hannover, erst finden und ihn sich weitgehend selbst er-
obern. Insofern spielt Tradition hier eine geringere, Innovation eine
groBere Rolle. Das gilt fiir die Werkauswahl und die Werkinterpreta-

8 Helen Geyer, Art. ,,Frauenchor®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. neube-
arbeitete Ausgabe, hg. von Ludwig Finscher, Sachteil Bd. 3, Kassel 1995, Sp. 846.
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tion, die Stimmerziehung und die musikpadagogische Zielrichtung. Es
gilt auch fir die Darbietungsformen auf der Bithne, wobei das Spekt-
rum von gelegentlichen choreografischen Elementen bis zur Auffiih-
rung vollstindiger szenischer Werke reicht, etwa der Oper Dido und
Aeneas von Henry Purcell.

Heinz Hennig und der Knabenchor Hannover

Heinz Hennig, 1927 in Burg bei Magdeburg geboren, besuchte ab 1939
eine musikalische Eliteschule, das Musische Gymnasium in Frankfurt
am Main. Dem Leiter dieses Instituts, dem Dirigenten und Komponi-
sten Kurt Thomas, verdankte er seine intensive Ausbildung auf dem
Gebiet der Chorerzichung. Nach kurzer Kriegsteilnahme und Gefan-
genschaft begann er in Hannover ein Musikstudium mit dem Haupt-
fach Klavier, das weitere Chor- und Dirigiererfahrungen einschloss.
1962 wutde er Dozent an der Hochschule fiir Musik und Theater Han-
nover, war seit 1970 Vizeprisident dieses Instituts, leitete den Kammer-
chor und den Hochschulchor und wirkte dort als Professor fiir Chotlei-
tung bis zu seiner Pensionierung im Jahre 1992, Am 29. Januar 2002
starb Heinz Hennig, zwei Monate nachdem er die Leitung des Knaben-
chors an seinen bisherigen Assistenten, J6rg Breiding, Gibergeben hatte.

,,Ob im Kammerchor der Hochschule oder mit dem Knabenchor — hier wie da
lebt die Musik von Hennigs profundem kiinstlerischen Vermégen. Charakteri-
stisch sind seine sparsamen, aber zwingenden dirigentischen Gesten, die ihre
Whurzeln in der Schule von Kurt Thomas haben. Wie von empfindlichen Anten-
nen empfingt der Chor die Signale des Dirigenten, der wiederum jeden einzel-
nen Singer mit Auge und Ohr zu erfassen scheint [...] So 6konomisch wie der
gestische Einsatz des Dirigenten sind auch Hennigs Unterweisungen in Chor-
proben. Die Singer haben nie das Gefithl, etwas Uberfliissiges oder Bedeu-
tungsloses zu tun. Die Klarheit und Einfachheit seiner Aussagen ist oft frappie-
rend, und doch versteht es Hennig, dabei noch Raum fiir das Geheimnisvolle
zu lassen, das jeder kiinstlerischen Titigkeitanhaftet.“9

Das Repertoire fiir einen Chor aus Knaben- und Minnerstimmen ist
sehr umfangreich, da ihm prinzipiell die gesamte Literatur fiir gemisch-
ten Chor zur Verfiigung steht und ein kluger Chorleiter nur solche

9  Burkhard Wetekam, Der Knabenchor Hannover, Hannover 2000, S. 38f.
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Werke meiden wird, die extreme, vokal-experimentelle Schwierigkeiten
aufweisen oder deren Textgehalt erwachsene Singer als Interpreten for-
dert. Dagegen sind Kompositionen fiir Sopran- und Altstimmen, die
sich fir die Ausfiihrung nur durch Knaben eignen, selten. Und aus
grundsitzlichen kiinstlerischen Erwigungen hat sich der Knabenchor
Hannover mit diesem Genre so gut wie niemals befasst.

Um so bemerkenswerter ist die Tatsache, dass das erste grofie
Werk, mit dem der Knabenchor Hannover Aufsehen erregt hat, eine
Komposition nur und eigens fur Knabenstimmen war. Sie stammt von
dem renommierten Komponisten Alfred Koerppen, der ebenso wie
Heinz Hennig als Schiiler das Musische Gymnasium in Frankfurt be-
sucht hat. Auf Anregung Hennigs schrieb Koerppen 1951 eine ,,GroB3e
Zauberoper fiir Knabenchor und Knabensolisten, einen Schauspieler
(der auch ein Knabe sein kann), einen Bariton und Soloklavier. Sie hei3t
Virgilins, der Magier von Rom, und der Knabenchor Hannover hat sie im
Juli des gleichen Jahres in Frankfurt und Hannover erstmals aufgefihrt.
Uber die Jahre und Jahrzehnte hin hat der Chor dieses reizvolle, geniale
Bihnenwerk, das zwar von Kindern verstanden und interpretiert wet-
den kann, das aber in Gehalt und Diktion alles andere als ein Kinder-
stiick darstellt, etliche Male in jeweils neuen Inszenierungen mit groflem
Erfolg auf die Bithne gebracht.

In seinem eigentlichen Feld, der Chorliteratur fiir vier oder mehr
gemischte Stimmen, hat sich der Knabenchor Hannover in den iber
finf Jahrzehnten seines Bestehens mit Kompositionen aus allen musi-
kalischen Epochen seit dem 16. Jahrhundert auseinandergesetzt und
sich dabei sowohl eine Fiille von A-cappella-Musik als auch eine stattli-
che Zahl von groBlen oratorischen Werken mit Orchester erarbeitet.
Innerhalb dieser bis heute giiltigen kiinstlerischen Zielsetzung gibt es
dennoch einen Bereich, etwas ungenau umschrieben mit der Bezeich-
nung ,,Alte Musik®, der sich in den Auffithrungen und Tonaufnahmen
des Knabenchors Hannover aus den letzten drei Jahrzehnten als deutli-
cher Schwerpunkt abzeichnet.

,»Das Repertoite und die interpretatorische Haltung legten es nahe, mit Ensem-
bles zusammenzuarbeiten, die alte Instrumente verwenden und historische
Spielweisen bevorzugen. Eine klare und textverstindliche Artikulation, das
leuchtende, wandlungsfihige Klangbild des Knabenchors fiigen sich gut zu den
Idealen von Transparenz und sprechender Phrasierung, die zum Grundkonsens
der Alte-Musik-Szene gehdren. Dazu kommt der ungeschnérkelte, vibratoarme
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Klang der Jungenstimmen, der ganz hervorragend zum Klangideal dieser Or-
chester passt. Und nicht zuletzt ist es ja auch historisch korrekt, einen Knaben-
chor fiir Musik einzusetzen, die bis zum Ende des 18. Jahrhunderts entstanden
ist.«10

Eine Vielzahl von Einspielungen in Zusammenarbeit mit einer Reihe
prominenter Ensembles und mit Kompositionen von Otrlando di Lasso
und Claudio Monteverdi tiber Francois Couperin und Dietrich Buxte-
hude bis zu Marc-Antoine Charpentier und Giovanni Battista Pergolesi
belegen diesen musikalischen Schwerpunkt eindriicklich. Zwei dieser
Einspielungen sind wegen ihres Umfangs und wegen ihrer kiinstleri-
schen Bedeutung besonders herauszuheben: die Beteiligung an einer
Gesamteinspielung der geistlichen Kantaten von Johann Sebastian
Bach unter der Leitung von Gustav Leonhardt und Nikolaus Harnon-
court in den Jahren 1973 bis 1989, wobei der Knabenchor Hannover an
den Aufnahmen von 51 Kantaten mitgewirkt hat, und die Gesamtauf-
nahme der 29 Motetten — teilweise in mehreren unterschiedlichen Be-
setzungsversionen — der Geistlichen Chormusik von Heinrich Schitz, fir
die der Knabenchor Hannover 1985 den Deutschen Schallplattenpreis
erhielt.

In beiden Fillen und bei vielen weiteren Einspielungen hatten
Knabensolisten des Chores einen erheblichen Anteil an dem herausra-
genden Gesamteindruck. Jedoch wurde die Chorarbeit stets als Basis
und Voraussetzung auch solcher Sololeistungen angesehen und eine
Zurschaustellung einzelner Knaben konsequent vermieden. Das fihrt
zu der Frage des pidagogischen Konzepts, der Ausbildungssituation
und der altersmiBigen Stufung innerhalb der vielschichtigen Institution
Knabenchor Hannover, wobei diese drei Aspekte zusammengehéren
und sich gegenseitig bedingen.

Das pidagogische Konzept Heinz Hennigs, das auch sein Nach-
folger J6rg Breiding ibernommen hat, gibt der seribsen, gemeinschaftli-
chen kiinstlerischen Leistung oberste Prioritit. Errungene Preise wie
der Niedersachsenpreis fiir Kultur 1978, der Bernhard-Sprengel-Preis
fir Musik und Bildende Kunst 1981 oder der 1. Preis beim Deutschen
Chorwettbewerb 1982 sind ebenso ein Indiz fiir die 6ffentliche Aner-
kennung dieser Leistung wie das einhellige Presseecho nach Konzerten
in Deutschland und in vielen Lindern innerhalb und auBlerhalb  Euro-

10 Ebd,, S. 52f.
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pas. Alle Details der chorerzieherischen Arbeit dienen dem Kunstwerk.
Damit sind Effekthascherei und Verniedlichung kindlicher Auftritte
ebenso ausgeschlossen wie eine ldssige, kumpelhaft modernistische
Haltung den jungen Singern gegeniiber. Heinz Hennig hat mitunter
augenzwinkernd auf diese seine ,etwas altmodische” pddagogische
Einstellung hingewiesen, die ihm angesichts eines hohen professionel-
len Anspruchs an den Chor notwendig erschien. Eine ihrer Grundlagen
ist die selbstverstindliche Autoritit des Chorleiters. Sie schlief3t
menschliche Wirme, Respekt und Anerkennung auch des jiingsten
Chormitglieds sowie die partnerschaftliche Bemthung um die Musik
keinesfalls aus, sondern schafft erst die Freirdume, sie zu ermdglichen.

Die gleiche Haltung vermittelte er auch allen seinen Mitarbeitern,
die auf verschiedenen Stufen an der chorischen Erzichung beteiligt wa-
ren. Diese beginnt, frithestens mit sechs Jahren, in einer (je nach Ein-
trittsalter) ein- bis dreijahrigen Vorklassenausbildung. Mit neun Jahren
werden die Jungen in den Hauptchor Ubernommen, wo es wiederum
unterschiedliche Gruppierungen bis hinauf zum Konzertchor gibt. Der
heutzutage oft sehr frihe Stimmwechsel lisst einem Knaben dann in
der Regel kaum vier Jahre Zeit fiir die Entfaltung seiner Fihigkeiten
und die Bewiltigung schwieriger Chorpartien. Die Folge — eines der
dringendsten Probleme eines Knabenchorleiters — ist ein hdufiger
Wechsel in der Besetzung und die Notwendigkeit, junge Nachwuchs-
singer immer wieder neu an die Literatur heranzufithren. In der Zeit
der Mutation zur Minnerstimme kénnen die Jugendlichen an musikthe-
oretischen und musikgeschichtlichen Kursen teilnehmen und unter
fachlicher Aufsicht ihre stimmlichen Qualititen behutsam weiter pfle-
gen. Nach dem Stimmwechsel schliefSlich gliedern sich viele ehemalige
Knaben als Tenor- oder Bass-Singer wieder dem Chor ein. Die damit
verbundene sidngerische und musikalische Kontinuitit kann nicht hoch
genug eingeschitzt werden, und das notorische Problem vieler ge-
mischter Chére, den Mangel an Minnerstimmen, hat es im Knabenchor
Hannover niemals gegeben.

Auf allen Stufen der Ausbildung und der Chorarbeit spielt neben
der musikalischen die stimmliche Erzichung, vorbereitend, flankierend,
térdernd und korrigierend, eine fundamentale Rolle. Heinz Hennig —
ebenso wie sein Nachfolger Jérg Breiding — hat sich daher auf diesem
Gebiet stets um kompetente Mitarbeiter bemiiht. Denn ein Stimmbild-
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ner wie etwa der Sdnger, Gesangspidagoge und Hochschulprofessor
Peter Sefc¢ik, der von 1970 bis 2002 im Knabenchor Hannover titig
war, hat entscheidenden Anteil an der Qualitdt, der Flexibilitit, der Dif-
terenzierung und der werkadiquaten Modellierung des Chorklangs so-
wie der jugendlichen Solostimmen. Wenn zwolfjihrige Knabensolisten
dann schwere Bach-Arien interpretieren oder als die drei Knaben in
Mozarts Zanberflite unter renommierten Dirigenten relssieren, kann das
der meist im Hintergrund arbeitende Stimmbildner als wohltuende Be-
stitigung seiner beharrlichen Arbeit vermerken.

Ludwig Rutt und der MiddchenChor Hannover

Ludwig Rutt wurde 1921 in Dortmund geboren, war Singerknabe im
Koélner Domchor und studierte — nach langen, schweren Kriegserfah-
rungen — 1946 bis 1954 in Hannover unter anderem bei Fritz von Bloh,
Reimar Dahlgriin und Bernhard Ebert. Nach Abschlussexamina als Ka-
pellmeister, Tonsatz- und Klavierlehrer begann seine langjahrige T4tig-
keit als Lehrer am Gymnasium, als privater Klavierpidagoge, als Do-
zent fur Klavier an der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover
und als Leiter mehrerer Chére. Vor allem durch die Auffithrungen mit
dem MidchenChor Hannover, dessen Entwicklung und iberregionale
Anerkennung seiner kiinstlerischen und pidagogischen Arbeit zu ver-
danken sind und die er bis in die letzten Jahre vor seiner offiziellen Ver-
abschiedung im Januar 1999 entscheidend mitgestaltete, erwarb sich
Ludwig Rutt den Ruf eines prominenten, vielseitigen Chorleiters, der
sich mit Nachdruck auch fiir die zeitgenéssische Chotliteratur einsetzte.
Bis in die alletletzte Zeit interessiert und beratend dem MidchenChor
verbunden, starb Ludwig Rutt, wenige Tage vor seinem 84. Geburtstag,
am 9. Dezember 2005.

,Ludwig Rutt [...] steht mit seiner ganzen Personlichkeit hinter dem, was er
kiinstlerisch vertritt. Er besitzt, was fiir Chorerzichung wesentlich ist, ein tiefes
Gespiir fiir Textinterpretation. Bei Chormusik des 19. Jahrhunderts trifft er mit
groBer Sicherheit den romantischen Gestus und dhnlich bei neuerer Musik stets
ihre individuelle Charakteristik.“11

11 Gudrun Schréfel, ,,Balance des Chorklangs, Individualitit vor Homogenitit®, in:
dies./Schnaus (Hg.), Die Stimme der Midchen, S. 36 (siche Anm. 7).
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Seit 1968 liegt die Stimmbildung im MidchenChor Hannover in den
Hinden von Gudrun Schrofel. Und aus ihrer Mitarbeit entwickelte sich
im Laufe der Zeit eine kongeniale Partnerschaft und Kooperation mit
Ludwig Rutt, wie sie unter Chotleitern wohl hochst selten anzutreffen
ist. Als Sdngerin, Gesangspidagogin, Dirigentin und Professorin fiir
Elementare Musikpiddagogik — seit 1986 an der Folkwang-Hochschule
in Essen, seit 1989 an der Hochschule fir Musik und Theater Hanno-
ver, dort auch seit Jahren Vizeprisidentin — brachte Gudrun Schréfel
alle Voraussetzungen mit fiir eine wechselseitig sich inspirierende, ge-
meinsame Leitung eines Spitzenchores dieser besonderen Art. Alterna-
tiv gestalteten beide die Probenarbeit und teilten sich das Dirigat bei
Auffihrungen. Das ermdglichte Ludwig Rutt schlieBlich, sich in kleinen
Schritten von seiner Position zurlickzuziehen. Und fiir alle Beteiligten,
in erster Linie fir die Chorsdngerinnen selbst, erfolgte die endgtltige
Ubergabe der Leitung an Gudrun Schréfel 1999 ohne Bruch und ohne
merklichen Wandel der Konzeption. Annihernd parallel zu Heinz Hen-
nig hat Ludwig Rutt fast fiinf Jahrzehnte lang das Erscheinungsbild des
MidchenChors geprigt. Und die messbaren Erfolge — Verleihung der
Hannoverschen Stadtplakette und des Bernhard-Sprengel-Preises fiir
Musik und Bildende Kunst, zahlreiche Preise, darunter zweimal beim
Deutschen Chorwettbewerb, zweimal beim BBC-Wettbewerb ,,Let the
peoples sing®, in Marktoberdorf und mehrfach im Ausland, auch in der
Kategorie ,,Frauenchére®, sowie die Resonanz auf ca. 50 Konzertreisen
in fast alle europiischen Linder, nach Japan, Israel, Brasilien, Kanada
und in die USA — sprechen auch in diesem Fall eine eindeutige Sprache.
Die physiologischen Bedingungen und die Entwicklung der weiblichen
Stimme bringen es mit sich, dass ein professioneller Mad- chenchor
eine andere Altersstruktur aufweist und musikalisch wie pidda- gogisch
anders gefihrt werden muss als ein Knabenchor. Die Mutation von der
Kinder- zur Frauenstimme vollzieht sich weniger drastisch, auch in
einem viel geringeren Tonhoéhenbereich als beim Knaben, und
verbietet — unter fachlicher Beobachtung und Anleitung — nur in weni-
gen Fillen die Mitwirkung bei anspruchsvollen Chordarbietungen. Die
Singerinnen des MidchenChors Hannover treten meist mit zwolf oder
dreizehn Jahren in den Konzertchor ein, in einem Alter also, in wel-
chem die Knaben eines Knabenchors lingst zu ihrer héchsten Leistung
gefunden haben miissen oder bereits in den Stimmwechsel eintreten, so
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dass Jungere ihre Leitfunktion zu tibernehmen haben. Die Midchen
bleiben meistens bis zum Beginn ihres Studiums oder ihrer Berufsaus-
bildung aktive Chorsidngerinnen, so dass sie thre Fahigkeiten in Ruhe
entfalten und trotzdem noch jahrelang in vollem Umfang einsetzen
koénnen. Danach allerdings verlassen sie den Chor endgtiltie. Dem Mad-
chenChor fehlt also im Unterschied zum Knabenchor der Riickhalt und
die Unterstiitzung langjdhriger erwachsener Singer. Und ein starker
Abiturjahrgang hat oft eine deutliche Zdsur im musikalischen und
klanglichen Erscheinungsbild zur Folge.

Aus der gleichmiBigeren Entwicklung der Midchenstimme resul-
tiert die Moglichkeit einer zeitlich anderen Gliederung der vorbereiten-
den Stufen. Statt der maximal dreijihrigen Vorklassenarbeit im Kna-
benchor hat der MadchenChor eine weitraumiger aufbauende Schulung
in drei Phasen entwickelt: eine Vokale Grundstufe fiir Mddchen im Al-
ter von sieben bis neun Jahren, eine daran anschlieBende Vorklasse und
einen Nachwuchschor, der bereits in einfachen Formen konzertiert, in
dem die Midchen nicht selten ber mehrere Jahre hin Proben- und
Auftrittserfahrungen sammeln kénnen und aus dem in jedem Jahr die
fihigsten Sdngerinnen nach sorgfiltiger Prifung in den Konzertchor
tibernommen werden.

Weitere Konsequenzen aus der Altersstruktur ergeben sich fiir
die Literaturauswahl. Genau genommen ist der MddchenChor Hanno-
ver ein weiblicher Jugendchor, und im vokalen Konzertleben ldsst er
sich weder im Klangbild noch im Repertoire von einem jungen Frauen-
chor prizise abgrenzen. Daher hat er von Beginn an die Anregungen
aufgenommen, die sich ihm aus der ilteren und neueren Geschichte der
Komposition fiir Frauenchére anboten. Das betrifft den relativ ansehn-
lichen Bestand romantischer Chorwerke und ein nicht allzu umfangrei-
ches Repertoire an gleichstimmigen Vokalkompositionen aus der Ba-
rock- und Renaissancezeit. Dartiber hinaus musste die Leitung des
MidchenChors ihr Augenmerk verstirkt auf die Chortliteratur  des
20. Jahrhunderts richten, und auf diesem Felde hat sich der Chor be-
sonders profiliert. Ludwig Rutt und mit thm spiter Gudrun Schroéfel
haben eine stattliche Zahl lebender Komponisten zu Chorwerken ange-
regt. Und nicht wenige unter ihnen stehen zum MiddchenChor Hanno-
ver als einem ihrer vorziiglichsten Interpreten in enger, freundschaftli-
cher Bezichung. Beispielhaft fiir diese wechselseitige kunstlerische An-
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regung kann auf die Zusammenarbeit mit den Komponisten Alfred
Koerppen, Einojuhani Rautavaara, Arvo Pirt, Wilhelm Killmayer, Man-
fred Trojahn, Tilo Medek, Steffen Schleiermacher, Wilfried Hiller und
Toshio Hosokawa verwiesen werden sowie auf die Urauffithrung von
sieben bedeutenden zeitgendssischen Chorkompositionen durch den
MidchenChor im Rahmen der Weltausstellung 2000 in Hannover. Mit
einem aullerordentlich inspirierten Chorwerk, dem Zauberwald von Al-
fred Koerppen, hat der MidchenChor Hannover schon seit 1982 spek-
takuldre Erfolge erzielt. Mit diesem Werk, das von den jungen Singerin-
nen hoch virtuose Fahigkeiten verlangt, hat Koerppen so etwas wie ei-
ne neue Gattung geschaffen, die er ,,Chorerzihlungen® nennt!2 und in
denen auch gestische Elemente eine Rolle spielen.

Schliefllich ist auch die stimmerzieherische Arbeit wesentlich
durch die Altersstruktur determiniert. Sie hat im MéddchenChor Hanno-
ver, wie in jedem leistungsorientierten Chor, ihren zentralen Platz.
Durch die doppelte Qualifikation der Leiterin als Dirigentin und Ge-
sangspidagogin erhilt sie hier jedoch eine besondere Firbung. Fur
Gudrun Schrofel ist diese Verbindung von Chorerziehung und Stimm-
bildung von entscheidender Bedeutung.

,,Chorwerke unterschiedlicher Epochen verlangen eine jeweils eigene Stimmge-
bung. Romantische Werke erfordern einen vollen, runden Stimmklang, bei Mu-
sik des 18. Jahrhunderts sollte der Chor eher leicht und beweglich klingen, der
Bereich der zeitgendssischen Musik verlangt vielfiltige Klangfacetten und
manchmal neue Vokaltechniken. Besonders anspruchsvoll sind in dieser Hin-
sicht Vokalkompositionen aus dem Frihbarock oder gar der Renaissance. Der
Chorklang sollte hier schlank und dicht sein, zum Etlernen der dazu erforderli-
chen Messa-di-voce-Technik (das tbergangslose An- und Abschwellen eines
Einzeltones) brauchen die jungen Stimmen Zeit und Geduld, und die Stimm-
bildnerin muss verantwortungsbewusst fiir Elastizitit sorgen. Und wenn man
intensiv mit ihnen arbeitet, kénnen sie auch mit dieser zunichst ungewohnten
Technik klanglich und musikalisch gut umgehen.*“13

Mit einer Gruppe von Mitarbeitern wird die Aufgabe anspruchsvoller
stimmerzieherischer Arbeit auf allen Stufen der Chorausbildung — ange-
passt an das jeweilige Alter der Middchen — intensiv verfolgt und reali-

12 Koerppens Drei exemplarische Geschichten (1989) und Die Rohre (1999), beide fiir den
MidchenChor Hannover geschrieben, sind weitere Beispiele fir diese Gattung.
13 Schrofel, ,,Balance des Chorklangs®, S. 40f. (siche Anm. 11).
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siert. Nicht als Nebenprodukt, sondern als intendiertes Ziel miindet sie
in eine vorprofessionelle Solostimmenausbildung. Und die hohe Zahl
gut geschulter junger Solostimmen ist ein viel bewundertes Spezifikum
des MidchenChors Hannover geworden. Hierbei stehen die Fihigkeit
zur solistischen Prisentation Einzelner und die Differenzierung der
Klangnuancen des gesamten Chores in enger Wechselwirkung.

,,Der Sinn der Soloausbildung ist die Bereicherung der chorischen Stimmfarben
durch die dort gewonnenen Erfahrungen, ein kluges Einmischen der solisti-
schen Timbres in die Homogenitit des Chorklangs, sowie die Chance, kleinere
Soli mit eigenen Kriften zu besetzen. Das Spektrum der Méglichkeiten hat sich
aber inzwischen erweitert. Seit die Sparte Gesang in den Wettbewerb ,Jugend
musiziert® aufgenommen wurde, haben Solistinnen aus unserem Chor dort eine
Fulle von Preisen bis hinauf zum Bundeswettbewerb gewonnen [...] Dass im
Laufe der Zeit viele ehemalige MidchenChor-Mitglieder ein Gesangsstudium
aufgenommen haben und einige davon an Opernbiithnen als erfolgreiche Soli-
stinnen tatig sind, ist eine Bestitigung fiir die Effizienz unserer Ausbildung. 14

Kiinstlerische Leistung und musikerzieherische Intention

Trotz der Unterschiede in den Erscheinungsbildern des Knaben- und
des MidchenChors ist bei beiden Ensembles eine Verknipfung der
musikalischen und der pidagogischen Ziele auf allen Altersstufen als ei-
ne grundlegende Aufgabe zu erkennen. Das galt und gilt fir die part-
nerschaftliche Leitung durch Ludwig Rutt und Gudrun Schréfel ebenso
wie fir Heinz Hennig und J6rg Breiding. Die Kontinuitit der chorpi-
dagogischen Arbeit ist im Falle des Knabenchors Hannover noch be-
merkenswerter, weil den beiden Leitern nur eine kurze Zeitspanne ef-
fektiver Kooperation, die im wesentlichen in das Jahr 2001 fillt, ver-
gbnnt war. Jorg Breiding — geboren 1972, Dirigent, Gesangspidagoge
und seit 2005 Professor fiir Chorleitung an der Folkwang-Hochschule
in Essen — hat es in besonderer Weise verstanden, die jahrzehntelange
Prigung des Chores durch seinen Vorginger aufzugreifen und weiter-
zufithren und zugleich behutsame neue Akzente zu setzen. Unter ande-
rem hat er die stilgerechte Auffihrungspraxis frithbarocker Chormusik
weiter intensiviert und mit groBem Erfolg begonnen, bisher unbekann-

14 Ebd.
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te Motetten von Andreas Hammerschmidt in Konzerten und CD-Ein-
spielungen der Offentlichkeit vorzustellen.

Die enge Verbindung von kiinstlerischer Leistung und musik-
erzieherischer Intention, die dem Ideal einer Verschmelzung beider er-
staunlich nahe kommt, impliziert, dass der Leitgedanke ,,Erziehung zur
Musik durch Musik® im Falle des Knabenchors Hannover und des
MidchenChors Hannover mehr bedeutet als die wohlwollende Adap-
tion eines alten musischen Schlagworts und dass sich dieser Gedanke in
der adidquaten Werkinterpretation, die keine Konzessionen an zweifel-
hafte Geschmackspriferenzen zulisst, gewissermallen von selbst besti-
tigt und bewihrt. Nicht nur die groB3e Zahl von professionellen Musi-
kern und Musikerinnen, die aus beiden Chdren hervorgegangen sind,
auch die vielen musikalisch kundigen Laien und kompetenten Konzert-
besucher, die auf ihre Weise am Musikleben produktiv teilnehmen, sind
hierfiir ein sprechender Beleg.

Dahinter steht einerseits die unbestreitbare Tatsache, dass Chore
dieser Qualitit unter den Kindern und Jugendlichen, die sich ihnen an-
schlieBen wollen, eine Auslese treffen miissen. Sie haben es also vor-
nehmlich mit Begabten zu tun. Andererseits ist das Moment der We-
ckung und Férderung latenter Begabungen, die in vielen Familien, aus
denen die Aufnahmekandidaten stammen, ohne die Chorarbeit kaum
erkannt und gepflegt worden wiren, nicht hoch genug einzuschitzen.
Und die Bemihung, ein solches Potenzial in méglichster Breite aufzu-
spiiren und zu entfalten, kann als ein bedeutender bildungspolitischer
Auftrag im Rahmen des gesamten kulturellen Lebens einer Stadt wie
Hannover angesehen werden.

Somit enthilt die Arbeit im Knabenchor und im MidchenChor
tber den kinstlerisch musikalischen Bereich hinaus allgemeinpidagogi-
sche, personlichkeitsbildende und gesellschaftliche Komponenten, die
in der Offentlichkeit oft nicht so sichtbar werden wie die Erfolge auf
dem Podium. Gemeinschaftliche Bemithungen um eine Sache, Ausdau-
er, Konzentrationsfihigkeit und Geduld, zuhérendes Verstindnis und
Akzeptanz des Anderen, Selbstbewusstsein und Toleranz, Einordnung
in ein handelndes Ganzes ohne Aufgabe der eigenen Individualitit,
Entfaltung von Kreativitit im Rahmen einer regulierten Ordnung, das
Aufnehmen und Zur-Sprache-Bringen geistiger Gehalte und das —
wenngleich zunichst unbewusste — Begreifen geschichtlicher Prozesse
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als Momente unserer Kultur kénnte man als relevante Faktoren in die-
sem Zusammenhang anfihren.

Dass junge Singerinnen und Sdnger Uber lange Zeitrdume hin
groBe Anteile ihrer Freizeit einem Chor widmen, ist nicht selbstver-
stindlich — insbesondere in der heutigen, von wohlfeilen Angeboten
tberfluteten Zeit — und lenkt abschlieBend den Blick auf die Frage der
Motivation, sich solcherart aktiv auf Musik einzulassen. Der Musik-
unterricht an 6ffentlichen Schulen und teilweise auch an Musikschulen
muss sich in erheblichem Mal3e mit Problemen der Motivation und mit
Strategien zu ihrer Weckung und Verstirkung befassen, was nicht zu-
letzt an der umfangreichen Literatur zur Motivationsforschung abzule-
sen ist. Ensembles wie der Knabenchor Hannover und der Midchen-
Chor Hannover werden mit solchen Motivationsproblemen so gut wie
nicht konfrontiert. Die Literatur wird nicht danach ausgesucht, was eine
moglichst grole Gruppe junger Singer und Singerinnen am liebsten
singt (vielmehr entdecken diese oft erst nach lingerer Probenarbeit die
Qualitit einer Komposition), eine Chorprobe wird nicht primir auf
Konzentrations- und Spannungsphasen, Kontrast-, Innovations- oder
Bekanntheitseffekte hin angelegt, und ein intensives Einsingen vor
einem Konzert kann auch dann nicht entfallen, wenn die Kinder und
Jugendlichen nach stundenlanger Anreise miide aus dem Autobus stei-
gen und vielleicht nicht einmal ein geeigneter Raum dafiir zur Verfi-
gung steht. Die Erfahrung zeigt, dass die Motivation von solchen Gege-
benheiten kaum beeinflusst wird. Sie erwichst vielmehr allein aus der
Sache, um die es geht, aus der Notwendigkeit, sich ihr gemeinsam zu
stellen und aus dem Wunsch, sie unter der Fihrung der Persénlichkeit,
deren menschliche und kinstlerische Qualititen man kennt und aner-
kennt, so gut wie moglich zu prisentieren.

Nun wire es zwar falsch und unfair, die Arbeit im Knabenchor
oder MidchenChor anders strukturierten musikpidagogischen Aufga-
ben im schulischen Bereich als Vorbild entgegenzuhalten. Man kann
hier jedoch an einem auffilligen Beispiel den Unterschied zwischen
natiirlicher und didaktisch geplanter Motivation ablesen. Jahrhunderte
lang haben Vokalensembles, auch solche, in denen sehr junge Singer
und Singerinnen mitwirkten, sich hingebungsvoll der Musik gewidmet
und sind mit bedeutenden Auffithrungen an die Offentlichkeit getreten,
ohne dass ihre Lehrer und Leiter umfangreiche Motivationsstudien
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betrieben haben. Institutionen wie der Knabenchor Hannover und der
MidchenChor Hannover — auch andere Chére, Ensembles, Jugend-
orchester und Bands wiren hier zu nennen — zeigen, dass dies erfreu-
licherweise heute ebenso méglich ist.



Ein Jazzmuseum fir Hannover

Herbert Hellhund

Ist es nicht erstaunlich, dass eine Stadt wie Hannover, mit ihrem Image
des Kleinbiirgerlich-Provinziellen, seit jeher einer der fithrenden Jazz-
orte Deutschlands ist? Schon in den ersten Dekaden des 20. Jahrhun-
derts war Hannover regelmifige Station auf den Tourneeplinen ameri-
kanischer Revuen, hatte die Stadt eine duBlerst rege Unterhaltungs-
musikszene mit Auftritten der damaligen ,,Top Acts* von nah und fern,
beschiftigte man sich an der Leine begeistert mit dem, was vom Hud-
son River an neuester Musik heriiberkam.

Das Jazzinteresse riss auch in der Zeit der Nazi-Diktatur nicht
ab. Und es war eine fast schon zwangsldufige Folge all dessen, dass
unmittelbar nach dem Krieg mit dem Jazzclub Hannover eine der bis
heute ersten Adressen des Live-Jazzgeschehens in Deutschland ent-
stand.

Auch die Hochschule fiir Musik und Theater (HMT) war ecine
der ersten deutschen Musikhochschulen, die ein Jazz-Vollstudium an-
bot, als sie 1985 den Studienzweig Jazz-Rock-Pop (JRP) einrichtete.
Doch spricht es auch wieder ein wenig fur das Grindliche, Vorsichtige,
das wohl nicht ganz zu Unrecht den Hannoveranern nachgesagt wird,
dass man erstens diese Ausbildung mit dem Studienziel ,,.Diplom in
Musikerziehung* versah (einer bei der damals noch blihenden Musik-
schul-Landschaft sehr pragmatischen Ausrichtung) und dass man zwei-
tens dem Jazz den programmatischen Zusatz ,,Rock-Pop* beigab — dies
nicht zuletzt auch im Interesse einer Aktualisierung der Ausbildungs-
angebote fiir den Studiengang Schulmusik. Dies war ein gutes Funda-
ment fiir den Start, gesichert nicht zuletzt durch die Einbettung in den
von Peter Schnaus gestalteten und geleiteten Studiengang Musikerzie-
hung. Heute ist Jazz-Rock-Pop an der HMT ein verzweigtes Ausbil-
dungssystem, das Musikerziehung, Kinstlerische Ausbildung, einen
JRP-Schwerpunkt bei der Ausbildung im Lehramt als Vollstudien an-
bietet und ein bundesweit einmaliges Zusatzangebot mit Workshops



128 Herbert Hellhund

und Meisterkursen im Jazz und in der Popmusik bereit hilt — letzteres
selbstindig firmierend unter dem Namen ,,Popinstitut Hannover®.

Die Offnung hin zur Szene war stets ein wichtiges Anliegen, das
sich in vielen Facetten der Arbeit unseres JRP-Bereiches niedergeschla-
gen hat und weiterhin manifestiert. Eine Bestitigung hierfir war, dass
der Jazzclub Hannover, zusammen mit einem eigens gegriindeten For-
derverein, sein bis dato chrgeizigstes Projekt konzeptplanerisch in die
Hinde des Jazz-Studienbereichsleiters legte: die Einrichtung eines mo-
dernen und grof3ziigig ausgestatteten Internationalen Jazzmuseums.

Eine Planungsstudie wurde erstellt und mit sehr positivem Echo
aufgenommen. Die Finanzierbarkeit dieses GroBprojekts steht derzeit
in Frage, nicht zuletzt infolge der verschlechterten Haushaltslage Han-
novers. Doch bleibt zu hoffen, dass hier das Geld nicht zum allein
entscheidenden Argument wird.

Einige Auszlge aus dem Museums-Konzept, das auch eine rege
Zusammenarbeit des Museums und der Hochschule vorsieht, seien im
folgenden dargestellt. Die Intentionen des Projekts werden knapp
skizziert. Ein Uberblick zur Konzeption des Museums schlie3t sich an.
Und es werden anhand dreier Ausstellungssegmente, die sich an den
gingigen Unterteilungen der Jazz-Stilgeschichte orientieren, Eindriicke
vom konkreten Ausstellungsbereich vermittelt.

Intention

Diese Studie beschiftigt sich mit der Frage der Umsetzbarkeit der Idee
eines Museums zum Themenbereich Jazz in Hannover. Hinsichtlich
der méglichen Standorte innerhalb Hannovers verhilt sich die Studie
neutral. Ihr Interesse gilt folgenden Fragestellungen und Themen:

Priisentationskonzept. Wie lisst sich der Jazz — das heil3t: die Musik,
ihre Geschichte, ihre Personlichkeiten — inhaltlich und medial darstel-
len, unter Beriicksichtigung modernster museumsdidaktischer und mu-
seumswirtschaftlicher Prinzipien?

Event-Ort. Welche Moglichkeiten bieten sich — da es sich beim
Generalthema um Musik handelt, deren Wesen die klingende Ausge-
staltung von Zeit ist —, dieses Ereignishafte der Sache in das Konzept
des Museums zu Ubernehmen und damit dessen Thematik in die unmit-
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telbarste Gegenwart hinein zu verlingern? Welche Typen von Ereignis-
sen oder Events verbinden auf héchstmdgliche Weise Informations-
wert und Erlebniswert im Hinblick auf ein vielschichtiges Publikums-
interesse?

Nachfragepotential, Zielgruppen: Ausgehend von einem Museums-
konzept, das Informationen auf medientechnisch und didaktisch hoch-
modernem Niveau mit méglichst hohem Erlebniswert und einem viel-
tiltigen Produktangebot verbindet: welche Zielgruppen — oder genauer,
welche prognostizierbaren Interessen, durch die Zielgruppen bestimm-
bar werden — lassen sich benennen? Das Nachfragepotential ergibt sich
hieraus, in Verbindung mit der GréBe und der Erreichbarkeit dieser
Gruppen.

Wissenschaftlicher Anspruch: Wie ist das Informations- und Unter-
haltungsinteresse eines ganz iiberwiegend aus Laien bestehenden Publi-
kums, an dem das Prisentationskonzept des Museums sich hauptsich-
lich zu orientieren hat, in Einklang zu bringen mit Genauigkeit, Objek-
tivitdt, Nachpriifbarkeit — also wissenschaftlicher Methodik bei der
Aufbereitung aller Materialien? Welche Arbeitsbereiche sind zu organi-
sieren, und zwar zunichst in der Aufbauphase des Museums, dann,
quasi hinter der Museumskulisse, fiir Pflege, Erweiterung und Doku-
mentation des Bestands? Was erfordert hierbei insbesondere der inno-
vative Einsatz neuer Medien zwischen ,,Virtuellem Museum® und In-
ternet-Kommunikation?

Restanration, Merchandising: Welche Moglichkeiten gibt es, die Wirt-
schaftlichkeit des Museums zu optimieren und dabei der Nachfrage des
Publikums nach Dienstleistungen und nach Verkaufsartikeln — vom
cinfachen Souvenir bis zu Buchern, Tontrigern oder Computersoft-
ware — zu entsprechen? Welche dieser Méglichkeiten steigern die Be-
suchsattraktivitit und das unverwechselbare Image des Museums?

Betriebliche Organisation, Ranmbedarf, Ausstattung, 1 ernetzungsaspekte:
Welche logistischen und betriebswirtschaftlichen Erfordernisse ergeben
sich aus dem Themenvolumen, dem Prisentationskonzept und dem
Eventangebot des Museums? Welcher Raumbedarf ergibt sich fur die
cinzelnen Bereiche und insgesamt? Wieviel Personal, welche Ausstat-
tung an Sach- und Etatmitteln ist erforderlich? Wieweit kann beim
Personal auf freie Mitarbeit Giber Zeit- oder Werkvertridge gerechnet
werden? Welche Einnahmen, auch aus dem Merchandising-Bereich,
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koénnen erwartet werden? Gibt es Ansatzpunkte direkter oder indirekter
Art fiir eine Vernetzung mit Institutionen oder Projekten dhnlicher Art
(z. B. Museen) oder dhnlicher inhaltlicher Orientierung? (Nicht zuletzt
sei hier an die Jazzausbildung an der HMT Hannover gedacht.) Welche
Vorteile fiir Stadt und Region Hannover sind zu erwarten?

Die Idee eines modernen Museums zum Themenbereich Jazz im
Uberblick: Ausstellung, virtuelles Museum, Event-Ort

Jazz ist ein musikalisches Kind des 20. Jahrhunderts. Wohl keine andere
Art der Musik, vielleicht keine andere Kunstform tberhaupt hat eine
solche faszinierende, bis heute ungebrochene Dynamik der Entwick-
lung aufzuweisen. Dies gilt fiir die qualitative Differenzierung des Jazz
seit der Kernfusion von Ragtime und Blues zum Oldtime Jazz bis zu
der heutigen Fille von stilistischen Idiomen und Einzeldialekten, und
es gilt fur die Ausdehnung dieser Musik von einer zunichst regional
begrenzten Spielart bis zu der weltumspannenden Kunstform, die der
Jazz heute, im Dialog mit Kunstmusik europdischer Provenienz, Pop
und ethnischen Musikformen, ist. Faszinierend ist zudem, wie der Jazz
in all den Epochen seiner Entwicklung imstande war, seine jeweilige
Gegenwart — Lebensgefiihl, Asthetik und Zeitgeschmack, aber auch,
wie im Hard Bop und Free Jazz der spiten 1950er und 60er Jahre, de-
ren gesellschaftlichen Umbriiche — abzubilden, ohne jedoch im gering-
sten von der Kraft der immanenten, aus dem Inneren der Musik selbst
kommenden Weiterentwicklung zu verlieren.

Dieser immense Reichtum im Musikalischen, aber auch im Zeit-
geschichtlichen harrt einer umfassenden Dokumentation und der Uber-
fihrung in eine Prisentationsweise, die der angesprochenen Vielgestal-
tigkeit und Vielschichtigkeit des Gegenstands gerecht zu werden im-
stande ist. Es existieren zwar zahlreiche wertvolle Buchpublikationen
zum Thema, und die Zahl der Aufnahmen aus allen Stilepochen, die
auf Tontriger erhiltlich sind, war noch nie so grof3 wie in den letzten
Jahren. Doch eine Gesamtschau, die die lebendige Vielfalt der Musik
und deren Einbettung ins Zeitgeschehen auf adidquate Weise vorfiihrt,
existiert bislang nicht. Wie zu zeigen sein wird, ist dies, auch dank mo-
derner Medientechnik, heute in einer Form mdéglich, die das  Interesse
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an bestmoglicher Information ebenso beriicksichtigt wie den Wunsch
nach anspruchsvoller und zugleich kurzweiliger Unterhaltung.

Ein Jazzmuseum muss selbstverstdndlich ein klingendes Museum
sein. Dies ist, wie ausfithrlich dargelegt wird, medientechnisch optimal
realisierbar. Doch zielt Musik naturgemil3 darauf ab, aufgefithrt zu wer-
den. Tontrager oder Bild-Tontriger sind, im Sinne einer virtuellen Auf-
fithrung, zwar Medien von inzwischen groBartiger Abbildungsfihigkeit.
Doch das Hier und Jetzt der Auffiihrung ist gerade im Jazz, mit der fiir
ihn zentral wichtigen Kunst der Improvisation, von besonderer Bedeu-
tung. AuBlerdem ist bei einer so lebendigen Thematik wie dem Jazz die
Verlingerung des historischen Kontinuums in die Gegenwart hinein
ohnehin unabdingbar. Konzerte im Museum: Dies ist daher ganz im
Sinne eines modernen Museumskonzepts, nach dem das Angebot nicht
in eindimensionaler Zentrierung, sondern in einer ganzen Palette von
Wahrnehmungsméglichkeiten einem somit auch wesentlich viel-
schichtigeren Publikum unterbreitet wird. Aus diesen Voriiberlegungen
ist zu folgern, dass fir ein Museumsprojekt zum Thema Jazz das klassi-
sche Prinzip der — hier optisch und akustisch realisierten — Ausstellung
zu erginzen ist um die virtuellen Darstellungsmoglichkeiten, die die
neuen Medien bieten; die Einbeziehung von Live-Events folgt aus der
Natur der Sache und erhéht die Besuchsanreize.

Die Ausstellungsthemen: Aufbau und Gliederung des Themen-
spektrums

Zwei Méglichkeiten der thematischen Gliederung und Organisation
bieten sich bei einem kunsthistorischen Themenspektrum, wie der Jazz
es ist, an: I. die Chronologie mit Schwerpunkt Entwicklung und Diffe-
renzierung und II. die Systematik mit dem Prinzip, iber einem Gertist
alloemeiner Aspekte die historisch entwickelte Vielfalt so aufzuspannen,
dass sich eine Reihe von Gesamtpanoramen mit wechselnden Perspek-
tiven ergibt (z. B. Die Instrumente des Jazz; die grolen Solisten; Jazz-
komposition; Jazz in Europa, etc.).

Zum Jazz hat es zahlreiche Darstellungsversuche in jeder der bei-
den Ausrichtungen gegeben, deren Vergleich insgesamt nur eine Folge-
rung zuldsst: Die Chronologie ist fiir den gréBten Teil der  Thematik,
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nidmlich die historisch abgeschlossenen Bereiche, die bessere Ord-
nungsform, weil sie die Themen in ihrer organischen Gesamtheit er-
kennbar macht und die Tendenz zur Zerstiickelung in starre Kategori-
en, die der systematischen Gliederung anhaftet, eher vermeidet.

Somit soll der gro3te Teil der Thematik, ndmlich das Geschehen
bis ca. 1980, primir chronologisch behandelt werden. Eine systemati-
sche Ordnung nach Aspekten erfolgt jedoch auch hier, quasi im zwei-
ten Zugriff: Sie folgt der Chronologie und ordnet sie zwanglos den
jeweils wichtigsten Merkmalen und Kategorien zu.

Im Bereich der jiingeren, noch nicht abgeschlossenen Entwick-
lungen erhilt dagegen die Systematik eine gleichwertige, wenn nicht
vorrangige Stellung, weil sie cher erlaubt, gleichzeitige Verldufe zu diffe-
renzieren und vergleichbar zu machen, wie etwa die Vielfalt der euro-
péischen ,,Dialekte®, die in den letzten Jahrzehnten entstanden ist.

Im Rahmen dieses Kapitels der Studie ist es leider nicht moglich,
die Einzelthemen auch nur annihernd in der Lebendigkeit und Sinnes-
vielfalt darzustellen, wie sie in der Wirklichkeit der Prasentation erschei-
nen. Texte, Bilder, Grafiken, Exponate, Filmsequenzen und vor allem
die Musik bilden eine Erlebnisganzheit von solcher Dichte und Farbig-
keit, dass jede Stichwort-Gliederung blass und diirr erscheinen muss.
Daher appelliere ich an die Leserinnen und Leser dieser Studie, gerade
bei der Lektiire der Themeniibersichten langsam vorzugehen und der
cigenen Phantasie zu erlauben, sich das jeweilige Thema im Museum
vorzustellen. Stellen Sie sich, um nur ein Beispiel zu nennen, im ersten
Raum, den Sie betreten, vor: Afrikanische Instrumente in einzelnen
ausgeleuchteten Vitrinen; ihren Klang im Originalkontext, den Thnen
eine bestmdgliche Kollektion von Aufnahmen individuell zu héren
erlaubt; sehen und héren sie rituelle Tdnze und Musik mit der ganzen
Lebendigkeit dieser Traditionen auf dem Bildschirm; ziechen sie selbst
cinen Vergleich zwischen den Melodien ecines Stammessidngers aus
Ghana und ihrer verbliiffenden Ahnlichkeit mit archaischen Bluesphra-
sen ,,Blind Lemon® Jeffersons; sehen sie aber auch die Lagepline der
Sklavenschiffe, die Plakate und Rechnungen von Auktionen mit der
»Menschenware vom schwarzen Kontinent. Lesen Sie beispielsweise
cinen Tagebuchauszug des ecuropiischen Geschiftsmannes, der im
Louisiana des frithen 19. Jahrhunderts unversehens mit den Field Hol-
lers und Worksongs der schwarzen Arbeiter konfrontiert wird, und
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héren sie dann den Prison Work Song eines Gefangenen vom Anfang
des 20. Jahrhunderts, der mit seiner Blues-Firbung, seinen erzihleri-
schen Finsprengseln und seiner endlosen Monodie die Empfindung der
wohl lebenslangen Freiheitsstrafe seines Singers besser widerspiegelt
als tausend Worte des besten Schriftstellers.

Entscheiden Sie, ob sie sich vielleicht mit den wirbelnden Resul-
ting Patterns ostafrikanischer Xylophonvirtuosen und der Technik des
wInterlocking® (Verzahnung) beschiftigen wollen, mit der diese erzeugt
werden, oder damit, wie aus der plagalen Kadenz (,,Amen Cadence®)
alter Kirchenlieder durch drei ganz einfache, aber dennoch verschie-
dene Varianten sich plotzlich das berithmte Blues-Schema zusammen-
figt, und héren sie beides — ersteres auf dem Harmonium einer kleinen
Kirche, das letztere auf einer Bluesgitarre gespielt ... und stellen Sie
sich nun vor, dass Sie mit dieser imaginiren Promenade gerade einmal
die ersten Schritte im ersten von knapp zwanzig Themenpavillons ge-
macht haben.

Der Saalzettel bietet einen Uberblick iiber die weiteren Themen,
falls man auswihlen mochte. Eine Hilfe hierbei sind besondere Markie-
rungen der Zentralthemen, so dass ein Uberblick oder Schnelldurchlauf
mit Konzentration auf die Basisthemen — wie thn etwa Schulklassen be-
vorzugen werden — moglich wird. Und er weist darauf hin, dass Publi-
kationen — Katalog, CD-Reihe, CD-ROM, Bildband oder Fachbuch —
im Verkaufsbereich fiir die Vertiefung zu Hause angeboten werden;
auch gibt er einen Hinweis auf Suchmdéglichkeiten im Research-Sektor,
etwa zu Katalogen auf CD-ROM oder Internet-Adressen.

Bei den nun folgenden Themenbeispielen sei stets bedacht, dass
Exponate, Bilder, Texte, Film, Grafik und Musik ein Gesamtsystem mit
vielfiltigen gegenseitigen Bezligen bilden werden. Was wie platziert
wird, entscheidet sich daher stets im Kontext, zu dem auch die noch zu
konkretisierende innenarchitektonische Gestaltung jedes Themenraums
mit seinen spezifischen Einrichtungen gehort.

Auf eine Auflistung der einzelnen Objekte und Hérbeispiele plus
Erlduterungen, die jedem Thema zuzuordnen sind, muss an dieser
Stelle verzichtet werden. Dies hat mehrere Griinde:

. Erstens gibt es noch kein einziges Exponat. Neben bekannten,
als Leihgabe oder Besitzstiick zu akquirierenden Objekten wird
die Akquise noch vieles Material zutage f6rdern. Mancher Akqui-
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sewunsch wird sich zerschlagen. Daher ist jeder Beschrei-
bungsversuch dieses extrem bedeutenden Museumsbereichs, von
einzelnen, sehr konkreten Ausnahmen abgesehen, nicht nur un-
sinnig, sondern er wire auch unredlich.

o Zweitens macht die bloBe Erwihnung einer Textquelle, einer
Abbildung oder eines wichtigen Fotodokuments nur wenig Sinn,
wenn man nicht die Besonderheit dieses Objekts erfahrt. Diese
ist in den allermeisten Fillen jedoch kaum umschreibbar.

o Drittens ist gerade fir den wichtigsten — den klingenden — Teil
des Museums das geschriebene Wort ein denkbar blasses und
durftiges Mittel.

o Viertens kénnen an dieser Stelle die Mglichkeiten der audiovisu-

ellen Themenbearbeitung nicht annihernd erfasst werden — auch
deshalb, weil diese erst im konkreten Zusammenhang auszuwih-
len und umzusetzen sind.

o Finftens hingt alles von Raumsituation und -gréB3e ab.

Die Vorstellung der einzelnen Themenbereiche wird dadurch er-
leichtert, dass zu jedem Themenraum exemplarisch und in knapper
Form Exponate, Fotothemen, Bildschirmthemen und zu portritierende
Kiinstler zu einem Uberblick zusammengefasst werden. Bei den Pot-
trit-Uberblicken handelt es sich stets um eine kurze gesprochene Ein-
ordnung des jeweiligen Kinstlers in sein Stilumfeld und ein Hoérbei-
spiel, eventuell erginzt um Bildmaterial oder einen Teil des jeweiligen
Bildschirmments, auf den hingewiesen wird. Einzelne Musiker kénnen,
aufgrund ihrer Bedeutung in verschiedenen Kontexten, mehrfach er-
scheinen; in diesen Fillen wird es in der Regel ein zentrales Portrit plus
Kurzverweise geben, was durch das Nummern-Aufrufverfahren des
Mobilen Audio Systems (MAS), so gewtinscht, stets miihelos zu einer
Gesamtinformation zusammengefiigt werden kann.

Stilepochen: drei Beispiele

Afrikanische und enropdische Erbstiicke: die 1 orformen des Jazz

1619: das Jahr, in dem die Vorgeschichte des Jazz beginnt?
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° Schwarze in Amerika: Unterschiede zwischen Stidamerika und
Nordametika.
. Der religionssoziologische Faktor: Assimilation im katholischen

Stiden, Missionierung im protestantischen Norden der heutigen
USA — und die Folgen fiir das afrikanische Erbe.

. Das System der Plantagenwirtschaft und die Sklaverei.
. Der Mensch als Ware: Sklavenhandel.
. Afrikanische Musik: Musik und Lebenszusammenhang; Magara:

Musik als Energiequelle; Rhythmik in der Musik des mittleren
Afrikas (Subsahara-Girtel); Patterns; die Amadinda-Xylophon-
musik Ugandas als Non Plus Ultra der Pattern-Organisation;
Klangsprache und Talking Drums; Pentatonik, Shouting und
gleitende Intervalle: Beispiele afrikanischer Melodik.

. Die Musik der weilen Herren: Hymnen, Mirsche und Folklore.

° Schwarze Kirchenmusik: Der Ring Shout als getanzter Gottes-
dienst; das Spiritual — die ,,offizielle Form afroamerikanischer
Kirchenmusik; Song Sermon: die Gemeinde swingt.

. Field Holler und Work Song.

. Blues: Die Wurzeln des Blues; der lindliche Blues und sein Weg
in die groB3en Stidte; Melodik und Harmonik; Texte; die Philoso-
phie des Blues; Portrits (Robert Johnson, ,,Blind Lemon® Jetfer-
son, Chatlie Patton, Huddie Ledbetter/Leadbelly; Bessie Smith,
Ma Rainey, Joe Turner u. a.).

° Ragtime: Ragging und die rhythmischen Wurzeln des Ragtime;
die europdischen Erbstiicke des Ragtime — Mirsche und Gesell-
schaftstinze; die Ragtime-Craze; berithmten Rags unter die Pat-
terns geschaut: die Anatomie des Ragtime; eine Yoruba-Gong-
formel und ein Ragtime Pattern im Vergleich; der Strain als
Form-Baustein; Ragtime und Marsch: zwei nicht ganz ungleiche
Brider.

. Scott Joplin. Treemonisha und kein Widerspruch: die erste Rag-
time-Oper.

. Weitere Portrits: James Reese Europe, W. C. Handy, Joseph
Lamb, James Scott u. a.
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Prisentationsbeispiele

o Exponate: Afrikanische Originalinstrumente (wenige, wichtige
Einzeltypen); Relikte aus der Epoche der Sklaverei und Planta-
genwirtschaft (Dokumente, Gerite); Originalinstrumente, z. B.
das Equipment des Country-Blues-Singers: Gitatre und Mund-
harmonika; Behelfsinstrumente der Tub-, Jug- and Washboard
Bands.

. Fotothemen: siche Inhaltsiiberblick — hierzu eine Querschnitt-
Dokumentation aussagestarker und knapp kommentierter Foto-
grafien (Originale und Reproduktionen).

° Bildschirmthemen: Afrikanische Musik, Tanz und Riten; Doku-
mentar- und Spielfilmausschnitte zur Zeit der Sklaverei und Plan-
tagenwirtschaft; Interviews und anderes Dokumentarmaterial zu
den Frihformen afroamerikanischer Musik; Ragtime und Blues;
insgesamt ein Themenquerschnitt mit Musik in Touchscreen-Me-
nue-Darbietung z. B. fiir Schulklassen, die nicht das Mobile Au-
dio System (MAS) benutzen.

o Musik (MAS): Querschnitt mit kommentierten Hérbeispielen zu
allen Einzelthemen; Musik-Portrits wichtiger Blues- und Rag-
timevertreter.

New Orleans — die Wiege des Jazgz?

° Die bunte Geschichte einer Stadt: von der Griindung als Nou-
velle Otleans bis zu den Folgen des Birgerkriegs; das besondere
soziale Gefiige; Schwarze Musik zwischen Congo Square und
Kreolenoper.

° Szene-Skizzen um 1900: die schwarzen Bruderschaften und ihre
Brass Bands; String Bands und Society-Orchester; Blues- und
Ragtime-Pianisten und der Redlight District: Stories about Story-
ville; Buddy Bolden — die erste Jazzlegende.

They all played Ragtime: Der Jazz beginnt.

o New Orleans Jazz — Dixieland — Oldtime Jazz: was ist das? Die
Besetzung; Rollen der Instrumente; das Repertoire; der Ausdruck
eines Lebensgefiihls.
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. Ein Ordnungsversuch: Vier Stadien des New Orleans Jazz; (1)
die Frithformen und ein spiter Kronzeuge: Bunk Johnson; (2)
der Beginn des Jazz-Fiebers und ein erster Standard der Jazzspra-
che: die Original Dixieland Jazz Band; (3) die Blitezeit: King Oli-
ver und die Creole Jazz Band, die New Orleans Rhythm  Kings;
(4) Spitformen: Louis Armstrongs Hot Five und Hot Seven; Jelly
Roll Morton and his Red Hot Peppers.

. Das Ende der ersten Jazzepoche und der Beginn einer neuen
musikalischen Zeitrechnung.
. Weitere Portrits

Prisentationsbeispiele

. Exponate: Dokumente zur Geschichte von New Otleans (z. B.
ein illustrierter alter Stadtplan); Instrumente, Autographen und
Besitzstiicke berithmter Oldtime-Musiker (z. B. ein Kornett
Louis Armstrongs, Briefe und andere interessante Schriftzeug-
nisse).

° Fotothemen: z. B. Strallen, Plitze, typische Interieurs; Street
Parades; das Leben am Missisippi (z. B. Musik auf den Raddamp-
fern); Dance Halls und Redlight District; Musiker und Bands (ab-
gestimmt auf Horportriits).

. Bildschirmthemen: Historische und neuete Streiflichter zu New
Otleans; Interviews; Musiker und Bands in Aktion; die New Ot-
leans-Polyphonie per Trickfilm sichtbar gemacht; — insgesamt ein
Themenquerschnitt mit Musik als Touchscreen-Ment, z. B. fir
Schulklassen, die nicht das Mobile Audio-System benutzen.

° MAS: alle wichtigen Musiker und Bands, soweit dokumentiert,
mit kommentierten Einzelbeispielen.

Ein Themenbeispiel im Detail: Louis Armstrong

Gliederung: Die Kindheit im New Otleans von 1900 bis 1914; erste Engagements und
erster Ruhm; die Zeit bei King Oliver in Chicago und der Durchbruch zum Jazz-Star.
Die Hot Five und Hot Seven-Aufnahmen; Armstrong und die neuen Jazzstile — ein
nicht ganz harmonisches Verhiltnis; das Dixie-Revival: Armstrong als erster Botschaf-
ter des frithen Jazz; seine Wirdigung durch andere Musiker.
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Zur Veranschaulichung werden Info-Einheiten aller verschiedenen Systeme
kombiniert, wobei mit Hilfe von Verweisen Querverbindungen hergestellt und so
Verdopplungen vermieden werden. Hier einige Beispiele:

Das Musikleben von New Otleans um 1910 (Kindheit)

d Musik auf den Mississippi-Dampfern (erste Engagements)
Solo und Ensemble: ein spannendes Thema (die Zeit bei Oliver im Unterschied
zu den Hot Five / Hot Seven-Aufnahmen)

. Als ausfiihrlicher vorgestellte und entschliisselte Horbeispiele dienen Dipper-
mouth Blues (1923) mit seiner Ensemblepolyphonie und West End Blues (1928),
womit Armstrong ein uniibertroffenes Beispiel der neuen solistischen Sprache

des Jazz gibt.

U Die Big Band Ara und die Frage: ist Armstrongs Kunst zeitlos?

a Bebop aus der Sicht eines Altvorderen; Jazzentertainment nach dem Zweiten
Weltkrieg.

Die Swing-Ara

. Ansitze einer neuen Philosophie: It Don’t Mean A Thing ...
o Verschiedene Wege der Auslegung: New York — Kansas City

o Der ,,King of Swing®: Benny Goodman und sein Orchester
Die Basie-Big-Band und der Kansas City-Stil
Duke Ellington
Tanzmusik, Pop-Event, Konzertmusik: die drei Gesichter des
Swing

. Beruhmte Bands und Starsolisten

. Kinstler im Hintergrund: Komponisten und Arrangeure

Vokalisten: die Stars von morgen
Den Feind ins Herz getroffen: Swing als Waffe im Zweiten Welt-

krieg
Das Ende einer Epoche
. Weitere Portrits
o Exponate: Originalinstrumente, Besitzstiicke bekannter Swing-

musiker, Dokumente (z. B. Partiturseiten beriihmter Swingtitel
oder Autoren — etwa eine Originalhandschrift von Ellington);
Plakate; Schellackplatten: Erstveroffentlichungen, ,,Victory®-
Discs von besonderer Bedeutung.
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o Fotothemen: Die drei Gesichter des Swing; Jazz und Pop-Busi-
ness; Swingfeeling, eingefangen in Momentaufnahmen des Tan-
zes; Die groflen Bands, berihmte Solisten; diskriminierte Stars
oder die Paradoxie des Rassismus; Swing — Waffe im Krieg, dann
Briicke im Frieden.

. Bildschirmthemen: alle im Inhaltsiiberblick angefithrten Schwer-
punkte, vermittelt durch Live-Mitschnitte, Musikfilmausschnitte,
Interviews, Wochenschau-Aufnahmen.

. Die Rifftechnik des Kansas City-Swing, im Trickfilm optisch
vermittelt (z. B. am One 0’ Clock Jump Count Basies).

. MAS: klingende Portritbeispiele aller wichtigen Bands, Solisten,
Vokalisten und Komponisten/Arrangeure plus Kurzkommen-
tare; wegen der groflen Anzahl der Beispiele (ca. 40 bis 60):
zusitzliche Auswahlhilfen.

Ein Themenbeispiel im Detail: Glenn Miller

Die Jazztradition und die Tanzorchestertradition im Swing; ,,Ich habe keine grofle
Jazzband und will auch keine haben — das Glenn Miller-Orchester im Swing-Kontext;
In the Mood, Chattanooga Choo Choo, Moonlight Serenade: die Geheimnisse des Glenn Miller
Sounds; ein Leben wie im Film: die Glenn Miller Story; das Glenn Miller-Paradoxon —
kein wirklicher Jazzmusiker, aber gerade hierdurch ein Wegbereiter des Jazz zu sein.

Es ist zu zeigen, dass Swing nicht immer gleich Jazz gewesen ist, sondern dass
es auch eine ,,Pop“-Richtung in der Swing-Ara gab. Hierbei soll deutlich werden, dass
das Arrangement fiir die Unverwechselbarkeit eines Bandstils bereits ausreichen kann.
Anhand von langsamen Stiicken wie Moonlight Serenade soll demonstriert werden, dass
Glenn Millers persénliche Handschrift als Arrangeur aus der Verwendung liedhafter
Melodien in Verbindung mit Tanzmusikrhythmen entstand, die er mit der Riff-Technik
des Bigband Jazz und dem Kunstgriff verband, eine Klarinette den Saxophonsatz
fithren zu lassen.

Gezeigt werden soll auch, dass die Glittung des Bigband-Idioms im Sinne
Glenn Millers dessen Akzeptanz fiir das grofle weile Publikum erleichtert hatte. Bei-
spielhaft wird verdeutlicht, wie Musik als Mittel ideologischer und psychologischer
Kriegsfihrung eingesetzt wurde. Glenn Miller als Medienstar: Die Voraussetzungen
und Umstidnde waren bei diesem weillen Musiker hierfir geradezu ideal.



Rhythmik-Paradoxien

Reinhard Ring

Das Wort Rhythmik hat mehrere Bedeutungen: die musikalische Lehre
vom Rhythmus, die allgemeine Lehre von der Gestaltung der Zeit, aber
auch die musikpidagogische Disziplin. Innerhalb der Disziplin geht es
weiter mit den Mehrdeutigkeiten. Welches Berufsbild gehért zur Rhyth-
mik? Musikpiddagogik, Therapie, Bewegungspidagogik, oder alles ein
bisschen? Forderer und Kritiker — und viele Kritiker sind Férderer —
haben immer wieder verlangt, klar definierbare Bereiche zu nennen. An
der Hochschule fir Musik und Theater Hannover tat dies schon in den
1970er Jahren ihr Prisident Richard Jakoby. Aber in eine vorhandene
Schublade wollten sich Rhythmiker ungern stecken lassen. So wurde
aus der Rhythmik in Hannover ein eigener Studiengang, der allerdings
nie wirklich eigenstindig war, sondern immer zur Musikerziechung ge-
hérte. Die Widerspriche und Unvereinbarkeiten durchziehen den ge-
samten Bereich der Rhythmik. Warum dies nur fiir den deutschsprachi-
gen Raum gilt, miisste eigens untersucht werden. In Hannover ist dies
deshalb gut zu beobachten, weil es das Fach seit Griindung der Hoch-
schule, weil es dort zahlreiche Absolventinnen und einige Privatinstitute
und weil es einzigartige Verbindungen zur internationalen Rhythmik
gibt.

Intentionen und Projektionen

Durch ihre Bezeichnung ist die Rhythmik mit dem Phinomen ,,Rhyth-
mus“ verbunden. Rhythmus ist schon allein im Musikalischen nicht
leicht zu definieren. Das Wort hat durch seine Bedeutungsvielfalt die
Tendenz zur Schwammigkeit und Ausuferung der Disziplin gefordert.
Viele assoziieren heute die Rhythmik mit einer Art pflegerischer Gym-
nastik oder einem psychomotorischen Verfahren fiir geistig Behinderte.
Das war ganz und gar nicht ihr Ausgangspunkt. Urspriinglich stammt
Rhythmik nicht aus der Kinder- oder Heilpidagogik, wie manche ver-
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muten, sondern aus dem Konservatoriumsunterricht fiir junge Er-
wachsene.

,»,Ein Rhythmus muss, um iberhaupt zu sein, gemeint sein®.! Er-
ginzen kann man: ,,Zu einem Rhythmus gehéren Deutungen und
Projektionen®. Gleiches trifft auch fiir die Disziplin Rhythmik zu.

Projektion spielt nicht selten eine Rolle bei der Entscheidung zur
Rhythmikausbildung. Immer wieder erwarten Studierende ,,individua-
lisiertes Lernen®, das ,,non-direktiv® sei und auf die Personlichkeit ziele
anstatt auf Handwerkliches. Sie wehren sich gegen Leistungsvorgaben
mit der Begriindung, das sei duBletlich und nicht typisch fiir Rhythmik.
So unterschiedlich die Erwartungen von Rhythmikstudierenden auch
sind, so ist allen gemein, dass in irgend einer Form ,,Mehr-als-nur®
erwartet wird. Mehr als ,,nur® schulisches Unterrichten, als ,,nur ein-
seitig verkopftes Lernen, als ,,nut* das Eintiben von Tanzschritten oder
bestimmten Bewegungen, mehr als ,,nur einseitige Technikorientie-
rung. Diese Anspriche mégen befligeln, sie ersetzen jedoch kein hand-
werkliches Studium.

Irrationalismus

Das Fach Rhythmik ist stirker als andere durch irrationale Vorstellun-
gen der Reformpidagogik belastet. Immer wieder geistert der Gegen-
satz ,,BErleben statt Erkennen® durch die Rhythmik-Szene. Schon der
erste bedeutende Rhythmikpidagoge Emile Jaques-Dalcroze hatte seine
Arbeit gerne mit philosophischem Pragmatismus gestitzt, mit Zitaten
der amerikanischen Philosophen William James oder John Dewey. Sei-
ner romanischen Lebensphilosophie in der Tradition eines Henri Berg-
son fehlte jedoch das intellektfeindliche Moment, wie es spiter die
deutschsprachige Rhythmik entwickelte. In der deutschsprachigen
Rhythmusphilosophie stellten Ludwig Klages oder Rudolf Bode das
Metrum als das Geistige in einen Gegensatz zum Rhythmus als das
Kérperliche und Beseelte. Vieles davon finden wir bis heute in der
deutschsprachigen Rhythmik-Szene. Von dem Pragmatismus eines Wil-
liam James ist ein Relativismus tUbriggeblieben, eine Widerwilligkeit ge-

1 Richard Honigswald, 1om Problem des Rhythmus, Leipzig 1926, S.53.
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gen Definition und Eingrenzung sowie das Prinzip, Erlebnisse tber Ex-
kenntnisse zu stellen.

Die deutschsprachige Fachliteratur ist auch sprachlich ganz im
Organischen, Lebendigen, Natiirlichen gefangen. Wie verschiedene
Erziehungswissenschaftler von Hermann Giesecke?2 bis zu Dieter Len-
zen (in seiner Analyse der PISA-Studie) argumentieren, funktionieren
reformpidagogische Konzepte heute jedoch nicht mehr, weil sie auf
Fragen antworten, die heute nicht mehr aktuell sind. Das Problem
heute ist nicht, dass sich die Personlichkeiten nicht entwickeln, sondern
dass den Personen das Wissen und Kénnen fehlt.

Definition

Rhythmik an einer Hochschule hei3t Studium fiir einen Beruf, und ein
Berufsbild vertrigt keine Mehrdeutigkeiten. Die Musikschulleiterin oder
andere potenzielle Arbeitgeber in kulturellen oder sozialen Einrichtun-
gen mochten verstehen, welches Wissen und Kénnen eine Rhythmik-
lehrerin mitbringt und vermitteln kann. Bekenntnisse wie die zum
»thythmischen Prinzip®, zur Personlichkeitsbildung oder Kreativitits-
férderung beweisen keine berufliche Qualifikation. Nach der Ausufe-
rung der 70er und 80er Jahre in immer mehr Gruppendynamik, Psy-
chomotorik oder Sonderpidagogik versuchen einige Fachvertreter, das
Fach wieder einzugrenzen. Leider bauen diese Eingrenzungen jedoch
nur selten auf der urspriinglichen Substanz auf, mit der Jaques-Dal-
croze und seine Schilerinnen der Rhythmik einmal zur Weltgeltung
verholfen hatten. Stattdessen werden vielfach allgemeine Erziehungsin-
halte zeitgemiBer ausgedriickt, die in austauschbarer Weise auch von
Spiel-, Tanz- oder allgemeiner Musikpddagogik erfiillt werden kénnten.

Der scheinbare Widerspruch zwischen individueller Entfaltung
und der Ausbildung von Techniken ldsst sich nur in der Einsicht 1sen,
dass sich ohne dufletliche Herausforderungen eine Persénlichkeit tber-
haupt nicht bilden kann. Die neuerliche Diskussion um Soft- statt
Hard-Skills verkennt, dass Erstere nicht ohne Letztere zu entwickeln
sind. Eine ,,Gutmensch-Rhythmik® ohne Wissen und Koénnen ist wir-
kungslos.

2 Hermann Giesecke, Das Ende der Erziehung, Stuttgart 1996.
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Dass der Rhythmik nicht allein durch eine Definition wie ,,Erzie-
hen mit Musik-Sprache-Bewegung® beizukommen ist, zeigt genau die-
ses Dilemma. Wihrend andere kiinstlerisch-padagogische Disziplinen
sich auf substanzielle Fertigkeiten stiitzen, kommt eine am allgemeinen
Erziehen mit Musik-Bewegung-Sprache orientierte ,,Schonraum-Rhyth-
mik® schnell ins Schwimmen. Wie viel klarer sieht das bei anderen Fi-
chern aus! Die Instrumentalpddagogin will ebenfalls die Personlichkeit
tordern und Kreativitit entfalten, der Tanzpidagoge die korperliche
Sensibilitit entwickeln, aber die technischen Voraussetzungen fiir das
Instrument oder das tinzerische Schrittrepertoire stehen als Bedingung
dafiir auller Frage.

Themenstudium

Dabei existiert auch fiir die Rhythmik eine kinstlerisch-handwerkliche
Liste von Themen, die erarbeitet werden miissen: ,klassische Rhyth-
mikibungen®. Wenn diese Themen heute bei Fortbildungen angeboten
werden, kommen viele Rhythmik-Absolventinnen anderer Hochschu-
len, die von diesen Ubungen nie gehért haben. In Hannover stehen sie
als ,,Grammatik der Rhythmik* im Stoffplan. Sie werden im Jahre 2006
auBlerhalb der deutschsprachigen Rhythmik in ca. 25 Ausbildungsstit-
ten gelehrt, in Tokio, New York, Stockholm, Genf, Brissel, £.6dZ, um
cinmal einige Zentren zu nennen, mit denen der Studiengang Hannover
in Verbindung steht. Zu der Themenliste geh6rt das Studium des musi-
kalischen Bewegungsausdrucks ebenso wie Rhythmisches Solfege, das
in Deutschland seit den 50er Jahren in Vergessenheit geraten war. Dazu
gehort Klavierimprovisation und nicht zuletzt eine Folge von Ubungen
zur thythmischen Sicherheit, einschlieSlich der Inhibitionsiibungen, die
in den USA wegen der vielen Signale knapp ,,Hop-Exercises* heiflen.
Die Ubeprozesse innerhalb des Themenstudiums reiben sich
hiufig mit reformpadagogischen, nicht immer ganz klaren Vorstellun-
gen einer ,irgendwie anderen® Art zu Lernen. Spall muss es machen, es
darf nicht stur sein, cher spielerisch, und die ganze Persénlichkeit soll
eingebracht werden. Die Rhythmik wurde vor tber einem Jahrhundert
zwar innerhalb reformpidagogischer Ideen entwickelt und schon bei
den ersten Prisentationen gefeiert, weil sie eine Alternative zum Drill-
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und Paukunterricht vom Ende des 19. Jahrhunderts versprach. Sie
wurde jedoch ebenso wegen der handwerklichen Ergebnisse gefeiert,
wie Sergei Rachmaninow, Frank Martin, Paul Bekker oder andere Zeit-
zeugen der ,,klassischen Rhythmik® belegen.

Zwei Schaubilder zur selben Disziplin

Betrachten wir zwei Schaubilder, die beide fiir sich in Anspruch neh-
men, wichtige Stichworte im Netz der Rhythmik heute zu enthalten

Das erste wird auf der BegriiBungsseite des Rhythmikons gezeigt.
Dieses Miinchner Privatinstitut wurde von Amelie Hoellering gegriin-
det, die friher zwei Jahre in Hannover lehrte und einen Gegenpol zur
Rhythmik Rudolf Konrads bildete. Das zweite zeigt einen Ausschnitt
der oben erwihnten Liste von Themen in Form einer Mind-Map. Ohne
hier niher auf einzelne Themen eingehen zu miissen, zeigt die unter-
schiedliche Orientierung, wie gegensitzlich Sichtweise und Inhalte auf
die Disziplin Rhythmik sein kénnen, obwohl sie von einem recht tber-
schaubaren Personenkreis vertreten wird, wenn man sie mit anderen
musikpidagogischen Disziplinen vergleicht.

Selbsttatigkeit Selbstorganisation

Urteilsvermogen ~ Orientierung am individuellen Niveau

: ; Integration
Bt 4 Fehlertoleranz
Selbstkontrolle Adtonomic
Selbsteinschdtzung ss
P rasenz Heterogene Gruppen
Teamarbeit

Soziale Kompetenz
Eigenverantwortlichkeit
Kreativitast ~ Kooperation
Bewegung
Kommunikation

Kritikvermdgen

Mitbestimmung
Gruppenunterricht

Quelle: Rhythmikon, Miinchen
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Poetik
Tanzmuster

Schrittmuster

Systematische
Repstruktionen

Musikwerke

Plastique Animee

Hopp-Ubungen (Reaktion)D

Artikulation
Auftakt, Anakruse
Krusis, Metakrusis
Pausen
Phrasierung
Polyrhythmik

Themenstudium
Rhythmik

Permutationen >

" " -«
Musikalische
Elemente

re-li /oben-unten

Stimme - Bewegung-
Instrument

Dissoziationen

Polyzentrik
Polyrhythmik

Zeit Raum Energie,

Improvisation nach
Regeln

Quelle: Studiengang Rhythmik, Hochschule fiir Musik und Theater
Hannover

Der vorschnelle Gedanke, ein guter Rhythmikunterricht enthalte Ele-
mente beider Schaubilder, 16st nicht die systematische Frage nach dem
»Wie“. Genau das Mischen von allzu vielen Aspekten fithrt zur
Schwammigkeit. Stattdessen scheint die Losung dieser Themen-
Paradoxie in einer Maxime zu liegen, die auch Pidagogen aus anderen
kunstlerischen Bereichen von zen-buddhistischer Tuschemalerei bis zu
moderner Klavierpidagogik wie selbstverstindlich beherzigen: Soft-
Skills werden am besten in der Auseinandersetzung mit Hard-Skills
gelbt, nicht umgekehrt! Zumindest wire fiir den umgekehrten Weg,
das Erarbeiten sozialer Fahigkeiten unter Zuhilfenahme verschiedener
kiinstlerischer ,,Medien®, die sozialpddagogische Fachhochschule zu-
stindig und nicht die Musikhochschule. Die kiinstlerische Prisenz eines
Bihnenkiinstlers setzt miihelose Beherrschung der Technik voraus.
Kreativitit oder Eigenverantwortlichkeit ldsst sich nicht an sich, son-
dern nur in der Auseinandersetzung mit kinstlerisch-handwerklichen
Herausforderungen entwickeln.

Als sich der Hannoversche Rhythmik-Studiengang 1983, also im
letzten Jahr unter der Leitung Rudolf Konrads, bei der Mitglieder-
versammlung des Bundesverbandes Rhbythmische Ergiebung in Hannover
prisentierte, wurde eine hertlich selbstironische Theaterszene zu einer
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Rhythmikstunde von tber hundert Kolleginnen mit viel Vergniigen
aufgenommen. Die Studierenden zeigten, wie sie an einer Bewegungs-
gestaltung zu einem Musikstiick arbeiten wollten, aber immer wieder in
selbstbezogene Bewegungs-Manieriertheit und regressive Spiiriibungen
verfielen. Folglich wurde das Ergebnis, die Bewegungsgestaltung, cher
zum , Selbsterfahrungs-Trip®“. Auch wenn sich der Zeitgeist seit den
80er Jahren gewandelt hat, so wurde damals ein bis heute auftauchen-
der Widerspruch innerhalb der Rhythmik gezeigt, derjenige zwischen
einer ,,Wohlfiihlrhythmik® im Schonraum und dem Anspruch auf pri-
sentable Arbeitsergebnisse, bei denen sich der Zuschauer nicht fiir das
Befinden der Darstellenden, sondern fiir die Ergebnisse interessiert.
Damit zusammen hingt der Kommentar einer japanischen Auf-
baustudentin, die 2001 nach dem bestandenen Rhythmik-Bachelor in
Tokio noch fiir ein Jahr in Hannover studierte. Ihr fiel auf, wie sehr
hier die Studierenden erwarten, dass sich die Lehrkrifte um deren Stim-
mungslage bemiihten — in Japan wiirden die Rhythmikstudierenden
etwas von den Lehrkriften verlangen, in Deutschland seies umgekehrt.
Uberhaupt zeigt sich im Austausch mit Kolleginnen und Studie-
renden anderer Linder, dass der Gegensatz Selbstentfaltung — kinst-
lerische Leistung lediglich als Konstrukt einiger an sozialpidagogischen
Inhalten orientierter Rhythmikerinnen zu verstehen ist, die die Rhyth-
mik in letzter Konsequenz den Pflegeberufen zuordnen méchten. So
sicht eine Kollegin die Zukunft der Rhythmik ,;im weiblich ~ geprigten
Bereich der Sozial- und Heilpidagogik®.3
Zum Glick wird bei der Mehrzahl der Kolleginnen jedoch nicht
an erster Stelle von Personlichkeit, Ganzheitlichkeit oder Soft-Skills
gesprochen. Aber trotz einer bescheideneren Darstellung der Rhythmik
ohne soziale Bekenntnisse, trotz einer Eingrenzung auf handwerklich-
kiinstlerische Kernbereiche, trotz einer eindeutigen Definition als Pida-
gogik rhythmischer Qualifikationen verbleibt immer noch viel Wider-
sprichliches in der Disziplin — bleiben zahlreiche Rhythmik-Parado-
xien. Sind sie erkannt, lassen sie sich méglicherweise als Antrieb zur
theoretischen Weiterentwicklung und zur pidagogischen Praxis nutzen.

3 Songrid Hirtgen-Busch, ,,Denn Thre Methode ist unser Leben®, in: Internationales
Symposinm Daleroge 2000, hg. von Stefan Gies, Christine Straumer und Daniel
Zwiener, Dresden 2002, S. 22-28, Zitat S.28.
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Paradoxien

. Schon bei der etymologischen Ableitung des Wortes Rhythmus
stiitzen sich einige Theoretiker auf den Wortstamm: gr. rheo =
flieBen, andere auf gr. thyomai = Wehr. Dem entspricht, dass
sich Rhythmus und auch die Disziplin Rhythmik in einem Span-
nungsfeld befindet. Dalcroze selbst liebte die Definition des Es-
sayisten Carl Ludwig Schleich, der Rhythmus als ,,Ausgleich zwi-
schen Kraft und Widerstand* sah.4

. Begritfe wie ,,Vorbereitete Improvisation® gehéren wie selbstver-
stindlich zur Rhythmik, ebenso diverse Varianten der ,,Sei-spon-
tan!“-Paradoxien in der Unterrichtspraxis. Dazu gehoren ,,Wenn
Du es willst, dann geht es nicht™ (Aussage einer Studentin bei ei-
ner Unabhingigkeitsibung) oder ,Ich versuche angestrengt,
mich zu entspannen®.

. Ein Gedanke, der sich durch die Rhythmik-Unterrichtspraxis
zieht, heil3t ,,Gut vorbereiten und dann gut davon abweichen®.

° »Rhythmik ist ein ernsthaftes Spielen®, definierte eine Studentin
aus Malmo.
. Emile Jaques-Dalcroze schrieb zahlreiche Lehrbiicher, wollte

aber nicht, dass die Schiiler seine Biicher lesen, denn das Wesent-
liche werde in der unmittelbaren Praxis entwickelt. Ein Utrteil
Gber seine Arbeit lautete ,,Die Rhythmik ist ebenso primitiv wie
feinsinnig®.

Literatur

Rhythmikliteratur war schon immer von scheinbar gegensitzlichen
Elementen durchsetzt. So finden wir bereits bei Jaques-Dalcroze, in
dessen Herzen biographisch bedingt sowohl romanische als auch
germanische Elemente zu Hause waren, einerseits lange Passagen
irrationaler Schwirmereien Giber das Fihlen und Empfinden und dann

4 Emile Jaques-Dalcroze, ,,Fragments d’'une Conférence®, in: Le Ryzhme 6 (1920), S.
6-8, Zitat S. 8 (Ubersetzung des Verfassers).
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wieder zahlreiche Listen und pedantische Regeln zu Improvisation und
Ausdruck.

Anfang der 80er Jahre, nach vierzehnjihriger Leitung des Studi-
enganges, war Rudolf Konrad der Schwammigkeiten in der Fachlitera-
tur iberdrissig und schrieb den Enswurf einer Theorie zum Erziehungsbe-
reich Rhythmik.> Darin erstellte er Kategorien von Grob- und Feinzie-
len fiir Rhythmik und organisierte und systematisierte sie kritisch-ratio-
nalistisch in Felder und Merkmale. In der zweiten Hilfte des Buches
wandte er sich jedoch einer eher spekulativen Seite des Faches zu, wie
dem Leibbegriff und seinen transzendentalen Aspekten. Diesen zweiten
Teil schrieb er, nachdem er erkannt hatte, dass der erste zwar klar war,
jedoch die besondere Motivation, Rhythmik zu praktizieren, nicht er-
kldren konnte. — gliicklicherweise, denn erst das Zusammendenken die-
ser noch so gegensitzlich angelegten Teile hilft beim Erkennen dieses
Faches.

Die Vielfalt der unterschiedlichen Sichtweisen auf das Fach pri-
gen das 1997 von Hannoverschen Lehrkriften geschriebene Lexikon der
Rhythmik.6 Nicht nur, weil es lexikalisch angelegt ist, sondern weil es der
Heterogenitit der Disziplin Rhythmik entspricht, haben die Autoren
viele Gegensitze bewusst stehen gelassen. Man kann solche Unterschie-
de an Stichworten wie ,,Ubebereiche® im Verhiltnis zu ,, Themenstudi-
um® oder , Improvisation® im Verhiltnis zu ,,Klavierimprovisation er-
kennen.

Wurde im deutschsprachigen Raum tber einige Jahrzehnte die
Rhythmik von manchen gern in einen ,,Heile-Welt“-Schonraum ge-
packt, in dem jede AuBerung wertfrei als giiltig erklirt wird, stehen
woanders Uberpriifbare Leistungen im Vordergrund. Die ,,Schonraum-
Ideologie®, die ohnehin cher einem Erwachsenen-Wunschdenken ent-
spricht, hat der Rhythmik gelegentlich das Ansehen eines regressiven
Faches gegeben wihrend sie anderswo besonders fir kiinstlerisch-
handwerkliche Leistungen bekannt ist. Das Lexikon der Rhythmik hat
fir beide Standpunkte Platz und dadurch den Klidrungsprozess vermut-
lich vorangetrieben.

5  Rudolf Konrad, Erziehungsbereich Rhythmik: Entwurf einer Theorie, Regensburg 1984.
6 Reinhard Ring/Brigitte Steinmann, Lexikon der Rhythmik, Kassel 1997.
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Generationstypisches

Wie an anderen Stidten wurde auch in Hannover in den Siebziger Jah-
ren diskutiert, ob die Rhythmik tberhaupt an eine Musikhochschule
gehort oder vielleicht besser an einer padagogischen Ausbildungsstitte
aufgehoben sei. Die allgemeinen Demokratisierungsbestrebungen im
Bildungswesen firbten auch auf die Rhythmik ab. So heilit es in der
Broschiire einer studentischen Arbeitsgruppe ,,Die rhythmische Erzie-
hung ist auch unter Verzicht auf die ihr bislang zugehorige Metaphysik
lehrbar®. 7 Die Broschiire wurde damals an vielen deutschen Ausbil-
dungsstitten diskutiert. Das Engagement der Studierenden zielte vor
allem auf eine grindlichere, pidagogische Fundierung. Da die deutsch-
sprachige Rhythmik in den Biithnenkiinsten nicht mehr die Rolle spiele,
die sie historisch einmal hatte, sollte als Konsequenz vor allem die
pidagogische Qualifikation neu fundiert werden.

Zweierlei gibt es dazu anzumerken.

1. Die pidagogischen Ausbildungsstitten, vor allem jene der
Sonderpidagogik, haben sich lingst alles zu eigen gemacht, was ihnen
aus der Rhythmik niitzlich erschien.

2. Bei einer radikalen Wende im Ausbildungsprogramm wird
hiufig vergessen, was zuvor grundlegende Bedingung fiir die berufliche
Quualifikation war.

In der Rhythmik geschah nun das Paradoxe, dass die Lehrerge-
neration bis in die 80er Jahre zwar ein hohes musikalisches Niveau
mitbrachte, jedoch andere Themen in den Vordergrund stellte. Diese
Generation, zu der Mimi Scheiblauer in Ziirich gehérte (die Pianistin
war), Gisela Spiess-Jaenicke in Detmold (die an der Oper arbeitete) und
Rudolf Konrad in Hannover (der auch als Orchestermusiker und Kom-
ponist wirkte), forderte und vermittelte nicht mehr in gleicher Weise
das traditionelle Themenstudium als Grundlage des Berufs, wie es in
anderen lLindern, etwa den USA, von Generation zu Generation
weitergegeben wurde. Das liegt sicher an dem Zeitgeist der 70er Jahre,
vielleicht aber auch ein wenig daran, dass diese Lehrer ihre musikalische
Fundierung offenbar fiir selbstverstindlich genommen haben.  Rhyth-

7 Principia Rhythmica — Ein Diskussionsbeitrag, hg. von der studentischen Arbeitsgruppe
fir Studienreform in der Fachgruppe ,,Rhythmik® an der Staatlichen Hochschule
fiir Musik und Darstellende Kunst, Stuttgart 1970, Zitat S. 6.
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mik hatte in den persdnlichen Biographien der Angehérigen der Kriegs-
oder Nachkriegsgeneration eine andere Rolle gespielt als zur Musik zu
fithren. Die Anwendung in unterschiedlichen Arbeitsfeldern spielte eine
wichtige Rolle in ihrem Leben und sie haben vor allem diese besondere
Anwendung gelehrt.

Anders als in anderen Lindern wurde Rhythmik im deutsch-
sprachigen Raum zu einem allgemeinpiddagogischen Fach. Anders als in
den USA wurden die ersten Dissertationen zur Rhythmik in Deutsch-
land in Erziehungswissenschaft (statt Musikwissenschaft) geschrieben.
Diese Generation etlgste die Rhythmik vom mechanischen Einpauken
der Unabhingigkeitsiibungen, des Taktierens und des Solfege, sie verlor
jedoch auch die Orientierung an den musikalisch-handwerklichen Fer-
tigkeiten.

Eine Parallele lisst sich in der Schulmusik beobachten, in der
Vertreter, die z. B. aus der Kirchenmusik kommen und ihre Kindheit
und Ausbildung mit intensivem Uben verbracht haben, als Lehrkrifte
spiter in besonderem Mal3e eine spielerische Pidagogik vertreten. Auch
sie Ubersehen dabei manchmal, dass ihre Schuler nicht das Fundament
haben, das fur sie als Lehrkrifte selbstverstindlich ist.

Dartber hinaus gibt es, stirker als in anderen Fichern, bei die-
sem flichtigen Fach Rhythmik immer etwas, das dem Zeitgeist dient.
Vieles wurde dafiir aus der Rhythmiksubstanz geopfert, hiufig hat sie
sich in Anwendungsbeziigen verloren, in Psychomotorik, Gruppen-
dynamik, Ausdruckstanz oder Improvisationspidagogik. Irgendwann
stellte sich dann immer heraus, dass diese Themen auch allein, ohne
den Rhythmikzusammenhang bearbeitet werden kénnen. Nur wo die
Rhythmik an ihren eigenen, klassischen Themen im Zusammenhang
gearbeitet hat, blieb sie auf lange Sicht erfolgreich. Dort blitht sie heute
auch international auf.

Rhythmik in Hannover

Neben den Aktivititen des Studiengangs an der Hochschule sind fiir
die besondere Prigung der Hannoveraner Rhythmik internationale Ver-
bindungen und einige private Institute verantwortlich. Die Hochschul-
aktivitdten reichen weit in die Bildungslandschaft, allein durch die Lehr-
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proben der Studierenden an Schulen, Einrichtungen fiir Behinderte und
Kindergirten, als deren Folge sich nicht selten feste Anstellungen erge-
ben. Die Rhythmik ist immer wieder gefragt bei musikpidagogischen
Aktivititen, die aktive Methoden erfordern, wie der Fortbildung fiir
muslimische Kindergarten- und Schul-Musiklehrer des Pavarotti-Centers
Mostar. (Bei dem Hochschulprojekt MUSIEGT in Bosnien wirkten fiir
ein ganzes Semester zwei Rhythmikstudierende mit.8) Die Lehrenden
des Studienganges sind bei Symposien, Musikschulkongressen und
Schulmusikwochen oder als Berater fir Forschung und Filmprojekte
gefragt. Fine besondere internationale Bedeutung ergibt sich daraus,
dass der Autor als erster Deutscher zum Prisidenten des Weltverban-
des der Rhythmiklehrer gewihlt wurde. Mit groler Neugier (und auch
mit groBBer Zustimmung) wurde daher die Prisentation des Hannover-
schen Studienganges 2003 vor 350 Kollegen aus allen Erdteilen aufge-
nommen.

In Hannover gibt es vier private Rhythmikinstitute. Begonnen
haben in den siebziger Jahren die Hannoverschen Absolventinnen Han-
nelore Riefenstahl und Karin Oswald. Beide Institute arbeiteten eng mit
Offentlichen Instituten zusammen. So wurden immer wieder Kinder
von der Foérderschule auf der Bult zur Rbythmikschule Riefenstahl (seit
1975) geschickt. Im Studio fiir Rhythmik Karin Oswald, das von 1976 bis
1996 existierte, wurden zeitweise bis zu 160 Kinder in der Woche un-
terrichtet.

1986 haben sich Hannoversche Rhythmikabsolventinnen zusam-
mengetan und den gemeinniitzigen Verein Rhythmix gegrindet. Es ge-
lang ihnen sogar, fir ihre Kurse 6ffentliche Zuschiisse zu bekommen,
zum Teil fir ABM-Stellen. Gerade an Rhythmix lisst sich erkennen, wie
sich in den 90er Jahren das Bild der Rhythmik (aber auch des Krea-
tivtanzes oder anderer kreativpiddagogischer Konzepte) gewandelt hat.
Zunichst warb das Institut erfolgreich mit alternativen Konzepten:
Eine klassische Tanzschule wolle es nicht sein, was zihle, sei der Spal3.
Immer mehr schien die Klientel jedoch nach ,,Handfestem* zu fragen.
Es sollte klar werden, was gelernt wiirde.

8 Vgl Martin Hausler/Micha Philippi, MUSIEGT — Musikunterricht inr Nachkriegs-Bos-
nien. Dokumentation eines pddagogischen Hilfsprojektes, hg. von Katl-Jirgen Kemmel-
meyer (= IfMpF-Praxisberichte 6), Hannover2004.
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Das Freie Institut fiir Musik- und Bewegungsgestaltung Balance wurde
1987 von drei Hannoverschen Absolventinnen gegriindet. Der Name
soll die Ausgeglichenheit symbolisieren zwischen allgemeinpiddagogi-
schen, sozial-affektiven, kunstlerisch-musikalischen und motorisch-
korperlichen Aspekten, die den unterschiedlichen Schwerpunkten der
Lehrerinnen entsprachen. Irmgard Schneider-Walkenbach, die als ein-
zige noch seit der Griindung dabei ist, erwihnt die ,,nahezu gleichran-
gige Bedeutung® 9 des allgemeinpidagogischen und des musikalisch-
kiinstlerischen Aspekts. Die Kinder haben eine starke Bindung an die
Rhythmiklehrerinnen und bleiben im Schnitt sechs Jahre dort, um ein
Instrument zu lernen.

Schluss

Trotz aller gegensitzlichen Ansichten unter Kolleginnen bleibt der
gemeinsame Wunsch nach einer Klirung der fachlichen Substanz. Da-
fir scheint die wichtigste Perspektive, Rhythmik nicht mehr einzig als
ein ,,Und-Fach® zu definieren — Rhythmik und Sonderpidagogik,
Rhythmik und Selbstverwirklichung, Rhythmik und Was-auch-immer —,
sondern stattdessen als ein Fach, das die eigene Substanz deutlich
macht. Es gibt eine gewisse Hoffnung, dass Absolventinnen aus Han-
nover die Initiative ergreifen und eine Berufspraxis entwickeln, mit der
wieder wie selbstverstindlich junge Erwachsene angesprochen werden.
Wenn das gelingt, werden die Achtjihrigen nicht mehr sagen, tber
Rhythmik seien sie ,hinweg®, und die Senioren werden nicht mehr
spotten: ,,Machen wir jetzt auf Kindergartenr!®

Totgesagte leben linger: In Lindern wie GroBbritannien war die
Rhythmik als musikpidagogische Disziplin verschwunden und wird
nun von jungen Kolleginnen mit viel Energie wieder aufgebaut. Auch
in Hannover war das Fortbestehen der Rhythmik niemals ganz sicher.
Mein Vorginger Rudolf Konrad schilderte mir, wie er das Fach vor 35
Jahren vor dem Verschwinden gerettet hat. Ich selbst wurde vor tiber
20 Jahren von dem Komponisten und freien Kiinstler Harald Weiss mit
der Bemerkung begrii3it, ob ich versuchen wiirde, das Fach zu erhalten,

9 Irmgard Schneider-Walkenbach in einem Brief vom 22. 9. 2005 an den Verfasser.
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und ich hoffe, dass meine Nachfolge wiederum einmal eine Disziplin
voller spannender Gegensitze wird retten kénnen.

Eine schlechte Losung haben Kolleginnen einer anderen Hoch-
schule gewihlt. Dort ist der Studiengang geschlossen worden. Auf die
Nachfrage bei einer Kollegin kam die berufspolitisch wohl paradoxeste
Antwort, die man sich vorstellen kann. ,,Rhythmik gibt es hier weiter®,
hieB3 es, ,,sie heillt aber jetzt EMP [Elementare Musikpadagogik]®.

Rhythmik war immer — und insbesondere im deutschsprachigen
Raum — eine Disziplin voller Widerspriiche, die immer dann fruchtbar
wurden, wenn sie als solche bewusst waren. Vielleicht ist der Weg der
Paradoxien sogar der Weg zur Wahrheit (Oscar Wilde). Hannover hat
der Rhythmik in den letzen Jahrzehnten einen grof3ziigigen Entfal-
tungsraum gegeben in ihrer ganzen Lebendigkeit und Widersprichlich-
keit.

Welche Disziplin 143t sich so vernichtend und gleichzeitig so auf-
bauend umschreiben wie die Rhythmik, von der Kulturratsprasident
Bruno Tetzner, der sie immer wieder fiir wichtige Modellversuche emp-
fiehlt, einmal sagte: ,,Keiner weill genau was es ist, aber sie ist sehr
wichtig®.

k%%

Der Autor dankt Katja Arff; Friederike Miiblberger, Karin Oswald, Hannelore
Riefenstabl, Irmgard Schneider-Walkenbach und Rudolf Konrad fiir die Informa-
tionen und Gesprache.



Multimedia und Kreativitit'

Christoph Hempel

Ein Titel wie dieser provoziert unausgesprochen Gegensitze, die sich
aus Klischees speisen: hier nervttender, korperferner Pieps-Sound,
Ballerspiel und infantil animierte Homunculi, unverstindliche Software-
Handbiicher, abstirzende Programme und verquaster, pseudo-engli-
scher Insider-Slang, dort Kérperlichkeit und Resonanz, Unmittelbarkeit,
voraussetzungsloses, spontanes Musizieren, Percussion, Fingerfarben,
Orff und Raucherstibchen ...

Klischees, so wenig sie im Einzelfall einer kritischen Uberprii-
fung standhalten, entstehen meist in der Folge von Paradigmenwech-
seln; in der Musikpidagogik sind dies die etwa im Funfjahreszyklus
erfolgenden Richtungswechsel der ,offiziellen® musikdidaktischen
Inhalte, verbunden mit Methodenwandel und einer — bisweilen radika-
len — Abgrenzung der jeweiligen Richtung von ihren Vorgingern, und
meist begleitet von einer Neudefinition der Rolle der Musikpddagogik
und des Schilerbildes. Bei der Abkehtr von bewihtten Methoden, die
tber Nacht als altmodisch gelten und aktuellen musikdidaktischen Prin-
zipien weichen miissen, bauen Neu und Alt gelegentlich klischechafte
Feindbilder auf. Die musikdidaktischen Paradigmenwechsel folgten zu
dicht aufeinander, um als Konsequenz von Generationskonflikten
interpretiert zu werden: Mancher im Dienst ergraute Musiklehrer hat in
eigener Person alles durchlebt: Orientierung am Kunstwerk, Parameter-
Reduktion und Neue Musik in den 1970ern, Kritik am Liedersingen,
Entdeckung und musikpddagogischer Ritterschlag der Popmusik in den
80ern, Ablosung der Schulkantate durch das Schulmusical, szenische
Interpretation, handlungsorientierter Unterricht, Bliserklassen, Synthe-
sizer und Musikcomputer im Klassen-Netzwerk ...

Es gehort zum Wesen von Innovation, dass sie Bewidhrtes zum
alten Eisen legt und Vergleiche anstellt, die das Neue in besserem

1 Der Verfasser arbeitete im Studiengang Musikerzichung eine Zeitlang eng mit dem
Jubilar zusammen; in diese Zeit fiel dessen erste Anniherung an den Computer. Im
Gedenken an diese gemeinsame Zeit entstand dieser Aufsatz.



Multimedia und Kreativitat 155

Lichte erscheinen lassen: Werden doch auch dem vor Jahresfrist als
perfekt beworbenen Automodell unausgesprochen, allein durch die
Hervorhebung der Vorteile des neuen Modells, Mingel unterlegt. Dage-
gen sollen die folgenden Anregungen zeigen, dass klischeehafte Gegen-
sitze zwischen den umfassenden und zugleich unscharfen Begriffen
,Multimedia® und ,,Kreativitit™ fir die musikpadagogische Praxis be-
sonders ungeeignet sind und Konnotationen wie ,veraltet™, , zeitge-
mil* oder ,,Modeerscheinung™ héchstens von der Inkompetenz derer
zeugen, die sie verbreiten.

Der Begriff ,,Multimedia*

Kaum ein Schlagwort wird so hiufig strapaziert, signalisiert Modernitit
und ist gleichermaBlen vielversprechend und unscharf. Sucht man seine
Bedeutung im Wortsinn, also in der Gleichzeitigkeit optischer, akusti-
scher und anderer Mittel innerhalb einer kiinstlerischen Gestaltung, so
betritt man keineswegs kiinstlerisches oder musikpadagogisches Neu-
land: Die Idee der Polyisthetischen Erziehung ist Teil der Geschichte
der Musikpidagogik, und die kinstlerische Synisthesie ist ohnehin ein
epocheniibergreifenes Phinomen.

Der Paradigmenwechsel, der die Ideen der polydsthetischen Er-
ziechung kiinstlerisch wie musikdidaktisch in ein neues Zeitalter iber-
fihrt hat, scheint nicht so sehr durch neue 4sthetische Theotien als viel-
mehr durch verinderte technische Bedingungen ausgelést worden zu
sein: Walter Benjamin und Theodor W. Adorno ahnten nur Umrisse
der heutigen Wirklichkeit. Der entscheidende Anstof3 lag in der Digitali-
sierung, die die Codierung von medialem Material jeglicher Art mit dem
gleichen Chiffrierungsmuster ermoglicht: dem Bindrcode. Spielt man zu
ciner Dia-Reihe ein Band mit Musik ab, beeinflussen bzw. steigern sich
die Medien in ihrer Wirkung gegenseitig; dieser Effekt ist seit der Film-
musik-Forschung bekannt. Alle beteiligten Medien erfordern aber sepa-
rate Techniken der Erzeugung, Speicherung, Bearbeitung und Prisenta-
tion: Ein Film muss geschnitten werden, die Tonspur liegt fest an Bild-
sequenzen an; Dias werden in Kisten aufbewahrt und bendtigen einen
Projektor und einen dunklen Projektionsraum; Musikaufnahmen
schlielich wurden im analogen ,,Zeitalter” auf Tonbdndern und Schall-
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platten gespeichert, deren Bearbeitung viele handwerkliche Tricks und
Bearbeitungsschritte erforderten, wobei Qualitdtseinbullen oder Zerstd-
rungstrisiken unvermeidlich waren.

Dies hat sich mit der Digitalisierung gedndert. Sie erlaubt es, me-
diales Material jeglicher Herkunft in eine einheitliche binire Form um-
zuwandeln, die eine computergestiitzte Speicherung, unbegrenzte Ko-
pierbarkeit und damit verlustfreie Bearbeitung erlaubt. Fuir die Erzeu-
gung, Bearbeitung oder Aufbewahrung einer Datei, also einer bindren
Zahlenfolge, macht es keinen Unterschied, ob sie einen Text, eine
Klangfolge, einen Film, eine Grafik oder das Schleuderprogramm im
Steuerchip einer Waschmaschine reprisentiert. In der Folge der Digita-
lisierung entwickelten sich dann der Computer und seine Peripheriege-
rite zur preiswerten Massenware. Hard- und Software zur digitalen Co-
dierung, Bearbeitung und Decodierung von Medien sind jeweils in pro-
fessionellen und preiswerten Versionen verflgbar, wobei Kompres-
sionsverfahren zum Einsatz kommen, die die anfallenden Datenmen-
gen bei fast gleicher Qualitit betrichtlich reduzieren; das bekannte
,»mp3* ist ein solches Komprimierungsformat fir Schallinformationen.
Gleichzeitig mit der Digitalisierung von Klangereignissen wurde mit
dem MIDI-Standard ein Format fiir die tastaturbezogene Codierung
von Musik geschaftfen.

Der Begriff ,Kreativitit*

In der Musikpiddagogik sind die inhaltlichen Gegensitze zwischen
neuen Tendenzen und den von ihnen abgeldsten oft nicht so bedeu-
tend, wie mancher ambitionierte Aktualisierer glauben machen méchte.
Wenn der Begriff der Kreativitit von den eingangs etwas tberspitzt
beschriebenen Konnotationen gelést und in seiner allgemeinen Bedeu-
tung als Fihigkeit verstanden wird, vorhandene Mittel kiinstlerischer
Gestaltung zu neuen Kombinationen zusammenzusetzen, gewohntem
Material durch neuartige Verwendung andere Bedeutungen zu geben
oder sogar produktiv gegen Regeln zu denken und zu handeln, er-
schlieB3t sich mit den technischen Méglichkeiten multimedialer Material-
verwendung, -bearbeitung und -kombination ein groBes Feld bisher
unbekannter Moglichkeiten. Die Bedingungen sind denen einer
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instrumentalen Improvisation dhnlich: Beherrscht der Musiker sein
Instrument nicht, wird seine gestalterische Fantasie immer an die Gren-
zen seines instrumentalen Koénnens stoflen; die Folge wird eine Im-
provisation mit begrenzten Ausdrucksmitteln oder unter vorwiegender
Verwendung gelernter Muster sein. Kreativitit bedeutet nicht, etwas
aus dem Nichts zu erschaffen. Zur Erfindung von Neuem gehért wie
die Nacht zum Tag auch die Verwendung vorgefertigter Bausteine bzw.
konventionellen Materials. Auch in den Kompositionen der Wiener
Klassiker wechseln sich individuell gestaltete Abschnitte mit floskel-
haften, austauschbaren Passagen ab, und fast jede Jazzimprovisation ar-
beitet mit stilgebundenen Mustern und Modellen.

Auch zur kreativen Kombination und Gestaltung multimedialen
Materials gehért die technische Beherrschung des Handwerks. Wer kre-
ativ mit den Moglichkeiten einer MIDI-Sequenzeraufnahme oder der
kreativen Klangbearbeitung umgehen will, muss sich mit den techni-
schen Grundlagen ein wenig auskennen und etwas mehr als die Grund-
funktionen des jeweiligen Programms beherrschen. Dabei liegt das
Problem — kurios genug — gerade in den Bedienungshilfen, die sich
wohlmeinende Programmierer, Verkdufer und ,,Education Mana-
ger ausdenken. Die kommerzielle Popmusik ist ndmlich die Sparte, die
am meisten von der beschriebenen Entwicklung profitiert hat, und
dementsprechend ist die Struktur der meisten Programme auf die Pop-
musikproduktion ausgerichtet. Sie ermdglicht es, die Dreieinhalb-Minu-
ten-Schablonen, die rund um die Uhr von den ,Format-Sen-
dern® ausgestrahlt werden, sehr schnell aus musikalischen Halbfertig-
produkten zusammenzubasteln — das genaue Gegenteil kreativer musi-
kalischer Gestaltung. Es ist eindrucksvoll, wie in diesem Genre die Ei-
genschaften der Werkzeuge die musikalischen Strukturen prigen. Fin
klassisches Beispiel fiir musikalische Arbeitserleichterung unter Ver-
zicht auf klangliche Fantasie ist der so genannte ,,General MIDI“-Stan-
dard (GM/GX), der die unendliche Vielfalt von Synthesizerklingen in
16 Familien (Piano, Percussion, Brass etc.) mit je 8 Vertretern einteilt
und damit alle in der Popmusik gingigen Sounds abdeckt. Bezeichnen-
derweise sind die meisten dieser Sound-Stereotypen Imitationen akusti-
scher Instrumente. Von der unendlichen klanglichen Vielfalt mit ihren
kreativen Méglichkeiten, die moderne Synthesizer bieten, wird im GM-
Standard kaum Gebrauch gemacht.
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Fir den kreativen Umgang mit Multimediaprogrammen ist es al-
so empfehlenswert, diese geradezu gegen den Strich zu biirsten. Es ge-
hért zwar auch zu den oben genannten Klischees, dass das Lesen von
Handbiichern und das Eindringen in die technischen Hintergriinde,
etwa der MIDI-Spezifikation oder der Audio-Bearbeitung, fir die Krea-
tivitit kontraproduktiv sei, es erfordert aber einiges Durchhaltevermo-
gen, um hinter dem technischen Aufwand das eigentliche Ziel nicht aus
den Augen zu verlieren. Dies gilt besonders fir die professionellen
Bearbeitungs- oder Kompositionsprogramme, die nicht an den Beditf-
nissen der Popmusikproduktion orientiert sind, wie z. B. die am Pariser
IRCAM entwickelten Programme Audiosculpt oder MAX/MSP. Die
folgenden Vorschlige mogen als Anregung fiir eine praktische Beschif-
tigung mit dem Themenbereich und als Beispiele fiir die Symbiose von
Multimedia und Kreativitit dienen.

Vorschlag 1: Experimente mit elementarer Klanggestaltung

Im Zuge der Klangdigitalisierung wurden in den 80er Jahren zahlreiche
Spezialgerite mit jeweils eigener Funktion entwickelt: Synthesizer
(Klangmodule) mit unterschiedlichsten Klangformungsverfahren, Hall-
gerite, digitale Aufnahmegerite — alles im Grunde nichts anderes als
spezialisierte Computer, die iiber so genannte Schnittstellen (Interfaces)
mit einem handelstiblichen Computer verbunden wurden. Die techni-
sche Entwicklung hat den Einsatz solcher separater Gerite Uberflissig
gemacht. Sie werden statt dessen als Software geladen, ihre Bedienele-
mente werden in einer Bildschirmdarstellung simuliert, und ihre Aufga-
ben werden dem Prozessor des Computers tbertragen. Speichermedi-
um ist die Festplatte, zur Archivierung dient (noch) die beschreibbare
CD.

Fiar Musikpidagogen ist diese Entwicklung erfreulich, eréffnet
sie doch die Méoglichkeit, auf elementarer Basis kreative Klangfor-
schung zu betreiben, die mehr als eine bloBe Demonstration von Sinus-
welle, Hullkurve und Schwebung ist. So sind z. B. die Grundfunktionen
der Klangbildung in der Gratis-Software ,,Reaktor Sound School (sie-
he Abb. 1) in einer zum Experimentieren geradezu einladenden Bild-
schirmdarstellung simuliert; die Regler eines solchen ,,Software-Synthe-
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sizers” sind mit der Maus bedienbar; die Klinge, die man durch Aus-
probieren herausfindet, lassen sich sofort auf der Computertastatur
oder tber ein angeschlossenes MIDI-Keyboard spielen; mitgelieferte
Klinge kénnen geladen und in ihren Einstellungen untersucht werden;
umgekehrt kann man selbstgefundene Einstellungen auch speichern.
Mit einer Mischung aus akustischer Grundlageninformation und asso-
ziativen Klangexperimenten vergeht eine Musikstunde im Fluge ...
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Abb. 1: Bildschirmdarstellung des Software-Synthesizers ,,Reaktor
Sound School*

Vorschlag 2: Klangexperiment — Klangimprovisation — Klang-
collage

Die kreative Arbeit mit Klangfarben, in der Musiktheorie vergangener
Jahrhunderte neben der Harmonie- und Formenlehre als ,,Instrumen-
tationslehre® eher von marginaler Bedeutung, ist mit der Entwicklung
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der elektronischen Klangerzeugung und vollends mit der Digitalisierung
der Klangbearbeitung zum wichtigsten Gestaltungselement geworden.
Konnte ein Komponist des 19. Jahrhunderts nach Fertigstellung einer
Komposition die Instrumentation als abschlieBenden Arbeitsgang sepa-
rat vornehmen, so steht ein Komponist von Synthesizermusik umge-
kehtt vor dem Problem, sich zunichst sein Orchester selbst , erschaf-
fen“ zu missen, bevor er die erste Note schreibt — wenn er iiberhaupt
welche schreibt, denn auch die reproduzierbare Fixierung von Musik ist
heute auf verschiedene Weise méglich: Sowohl die klanglichen Einstel-
lungen eines Software-Synthesizers (,,IKlangpresets™) als auch der zeitli-
che Ablauf musikalischer Ereignisse (,Sequencing®) kénnen gespei-
chert und wieder geladen werden, letzterer sogar in zwei verschiedenen
Formen, als Audio-Datei und als Folge von Tastenanschligen auf ei-
nem MIDI-Keyboard (MIDI-Datei).
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Abb. 2: Bedienoberfliche des Software-Synthesizers ,,FM7*

Zahlreiche legendire Synthesizer der vergangenen Jahrzehnte
werden heute — als ,,Vintage Keys“ nostalgisch verbrimt — in Software-
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Form angeboten. Bedienelemente und Tastatur werden detailgenau auf
dem Bildschirm simuliert, wiahrend statt der Elektronik des realen Vor-
bilds nun der Computerprozessor die Klangbildung tibernimmt. Ubet-
flissig zu sagen, dass die Klangbearbeitung auf die gleiche Weise vorge-
nommen werden kann wie beim ,,echten® Synthesizer. Die Klinge sind
tber ein MIDI-Keyboard spielbar, aulerdem sind Software-Synthesizer
wie z. B. der ,FM7 (eine Nachbildung des legendiren DX-7 der 80er
Jahre, siche Abb. 2) als so genanntes ,,Plugin®, d. h. als ,,Instrument® in
einer Spur eines Sequenzerprogramms einsetzbar. Experimentell gefun-
dene Klidnge kénnen gespeichert, sofort eingesetzt und in mehreren
Spuren gleichzeitig eingespielt und aufgenommen werden. Folgt man
den ausgetretenen Pfaden der Popmusik, sind Tausende von Soundein-
stellungen im Handel oder im Internet zu haben. Tut man dies nicht,
sondern wagt man sich selbst an die Schalter und Regler, eréffnet sich
ein wahrer Kosmos an Méglichkeiten der Klanggestaltung; eine durch
Experimentieren gefundene ,,Sound“-Einstellung kann unter einem
aussagekriftigcen Namen gespeichert und sofort in einer kleinen mehr-
spurigen Klangcollage improvisatorisch erprobt werden.

Vorschlag 3: Der Reiz des Unmdéglichen und der Reiz des Mog-
lichen

Sequencer sind Programme, die digitalisierte Verldufe tiber eine Schnitt-
stelle zeitgenau aufnehmen, speichern und wiedergeben kénnen. Die
ersten Versionen beschrinkten sich auf Keyboard-Aktionen (MIDI-
Daten), spiter kamen Audio- und Videodaten hinzu. Nicht nur auf dem
Gebiet des Klanges bieten sich kreative Méglichkeiten. Die Komponi-
sten der Neuen Musik haben uns den ,Reiz der Unmoglich-
keit* vorgefthrt, indem sie musikalische Strukturen fir Musiker und
Hoérer gleichermallen in Extrembereiche fihrten. Mit Hilfe einer
Synthesizer-Realisierung kénnen z. B. die absichtlichen ,,Unméglichkei-
ten“ der beruhmten Messiaen-Etude ,,Mode de valeurs et d’intensités®,
wie etwa die unabhingige Abstufung mehrerer Dynamikstufen und
Artikulationsarten auf dem Klavier, horbar realisiert werden; die muh-
seligen technischen Montageverfahren der musique concréte lassen sich
elegant simulieren oder durch zusitzliche mediale Ebenen erweitern;
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verborgene Strukturen der Minimal Music lassen sich durch zusitzliche
Gestaltungsmittel wie Klangfarbenverldufe hérbar machen, ja durch
zusitzliche Strukturen noch komplexer gestalten. Es macht Spal3, den
Widetrstand zu Uberwinden, den die herkémmlichen Mittel und die
Unvollkommenheit menschlicher Interpreten dem Wollen des Kompo-
nisten entgegensetzte; es ist interessant, die unerfiillbaren Forderungen
der Komponisten wie die rthythmischen Strukturen in Klavierstiicken
von Stockhausen oder in der Kammermusik von Ferneyhough mit
multimedialer Hilfe nun doch zu erfillen und zu erleben, ob der Reiz
schwindet, der in der Unméglichkeit der Erfiillung steckte. Sollen der-
artige Erkundungen nicht kreativ genannt werden, nur weil ein Compu-
ter beteiligt ist und Schiiler das bewerkstelligen kénnen, wozu man vor
50 Jahren ein teutres Studio und ein Spezialistenteam benétigte?

Vorschlag 4: Sequencerprogramme — interessante Menus aus
Halbfertigprodukten?

Die oben beschriebene Entwicklung hat zu einem umfangreichen An-
gebot an ,,Halbfertigprodukten® gefithrt: zweitaktige Schlagzeug-Loops,
MIDI-Dateien von Pop-Titeln und klassischen KKompositionen, vorbe-
arbeitete Samples aller denkbaren Instrumente, Gerdusch-,Bibliothe-
ken® und vieles andere. Das meiste ist dazu vorgesehen, konfektionierte
Popmusik in méglichst kurzer Zeit en masse zu produzieren, doch auch
hier bieten sich die verfiigbaren Mittel fiir kreative Gestaltungen an.
Das Programm ,,Music Maker* z. B. erlaubt den Import und die belie-
bige Anordnung von Audio-, MIDI- und Videosequenzen, Grafiken,
Texttafeln und anderem auf mehreren synchronen Spuren und ist dabei
tbersichtlich und leicht zu bedienen. Man muss nicht ,,Komponist im
professionellen Sinne sein und schon gar nicht — um es im passenden
Jargon zu sagen — dem trendigen DJ-Outfit des Programms folgen, um
mit multimedialem Material gestaltend umzugehen. Die Stirke liegt
darin, dass nicht nur mitgelieferte Hiphop-Patterns und Lightshow-
Videosequenzen benutzt werden kénnen, sondern auch Videoaufnah-
men von Klassenkameraden, live aufgenommene Interviews und selbst
produzierte Gerduschcollagen.
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Vorschlag 5: Kreative Gestaltung von Unterrichtsmaterial

Auch die pidagogische Kreativitit, die Innovationsfreude beziiglich
Vermittlungsideen und -methoden, kann durch die multimedialen M6g-
lichkeiten neue Impulse erhalten, etwa bei Arbeitsaufgaben, die zum
Ausprobieren von Moglichkeiten einladen und bei denen Ergebnisse
klanglich demonstriert, verglichen und korrigiert werden kénnen, oder
bei gemeinsamen , J ompositionen* aus Wort, Bild und Ton, die aus
Schiilerbeitrigen zusammengesetzt werden ...

Neben den , klassischen® Sequencer- und Recordingprogram-
men gibt es Animationsprogramme (Flash, Mediator, Director), die dem
Lehrer erméglichen, auf bestimmte Ubungsziele ausgerichtete Lernum-
gebungen selbst zu gestalten. Das Erlernen dieser Programme erfordert
zwar einige Einarbeitungszeit und ein wenig Einfithlung in die ,,Denk-
weise” eines Computerprogramms, aber keine tiefergehenden techni-
schen Kenntnisse. Abb. 4 zeigt einen kleinen von mir mit der Software
Flash programmierten Kompositionsbaukasten, mit dem Schiiler die
melodische Wirkung von Intervallen ausprobieren kénnen. Die Motive
sind nach Intervallen geordnet und kénnen mit der Maus nach oben in
beliebige Takte des Notensystems gezogen werden. Wenn sich dort
schon ein Motiv befindet, wird es ersetzt. Die ,,komponierte” Melodie
kann jederzeit, auch in unvollstindigem Zustand, abgespielt werden.

v
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Die in der Abbildung dargestellte halbfertige Melodie benutzt
z. B. Tonwiederholungen in Takt 1/2 und Sekunden in Takt 3/4. Ein
gemeinsamer Versuch, die Melodie ,,weiterzukomponieren®, entziindet
vielleicht eine Diskussion in der Klasse, ob der Melodiestil so bleiben
oder ob durch die Verwendung von Motiven mit gré3eren Intervallen
ein Kontrast hergestellt werden sollte; Schiilergruppen kénnen sich ge-
genseitig ihre Lésung vorspielen. Besonders reizvoll ist es, mit der
Funktion ,,Zufallsmelodie eine zufallsgewidhlte Folge von Motiven zu
erzeugen, mit den Schiilern zu diskutieren, wo der Computer ,,unmusi-
kalisch komponiert™ hat, und durch Ersetzen einzelner Motive gemein-
sam eine musikalisch Uiberzeugendere Version zu erarbeiten.



Die unglaublich schnellen Finger des P. S.
Peter Schnaus eingedenk einer historischen Telemann-
sonaten-Auffiihrung in Freundschaft gewidmet

Eckart Altenmuller

Gut zu musizieren ist schwierig — nicht nur auf der Blockflte

Das Schwierigste, was der Mensch vollbringen kann, ist professionelles
Musizieren auf hohem Niveau. Selbst in einem so harmlos anmutenden
Telemann-Duo fur Blockfléte und Querfléte, wie P. S. und ich es einst
auffithrten, bewegen sich die senso-motorischen Systeme an der Gren-
ze des Menschenméglichen. Der Leser wird fragen, ob nicht die Finger-
fertigkeiten begnadeter Neurochirurgen oder die Geschicklichkeit gro-
Ber Jongleure und Puppenspieler mindestens genauso hoch anzusiedeln
sind wie die der Blockflotisten. Und was ist mit der Chefsekretirin, die
ihre 180 Silben pro Minute am PC schafft? Zweifellos handelt es sich
auch hier um auflerordentliche Leistungen, die einige Aspekte mit den
Handwundern beim Musizieren gemeinsam haben. Héchste raumliche
und zeitliche Prizision des Bewegungsablaufes und hohe Geschwindig-
keit benétigen auch diese Fertigkeiten. Auch Kreativitit in der Bewe-
gung und starke emotionale Beteiligung wird man wohl keinem der
oben genannten Handwerker absprechen kénnen. Das wirklich Einma-
lige des Musizierens liegt jedoch darin, dass die Fingerbewegungen Mu-
sik zum Klingen bringen. Und das bedeutet fiir die Handmotorik der
Musiker, dass im Gegensatz zu allen anderen menschlichen fein-
motorischen Fertigkeiten die Qualitit der Bewegungen fir Spieler und
Horer in Echtzeit genauestens kontrollierbar ist. Die sensomotorischen
Abldufe beim Musizieren kénnen dann immer nur Anndherungen an
ein gewlinschtes Ziel sein. Das lebenslange Streben nach Vervollkomm-
nung der schopferischen Handbewegungen ist damit eine der besonde-
ren Daseinsbedingungen des ernsthaften Musikers.

Die von Musikern zu bewiltigenden besonderen Schwierigkeiten
der Fingerbewegungen liegen nicht nur in den streng vorgegebenen en-
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gen zeitlich-rdumlichen Rahmenbedingungen, sondern auch in der Na-
tur der Bewegungen selbst. Und hier stellt das Blockflétenspiel ganz be-
sonders hohe Anforderungen. Es beruht nidmlich auf hochkomplizier-
ten Bewegungsformen, die den isolierten Finsatz einzelner Finger bei-
der Hinde mit gleich- und/oder gegensinnigen Bewegungen umfassen.
Diese als ,,Gabelgriffe” bezeichneten Bewegungen sind aber nicht die
einzigen Schwierigkeiten, mit denen sich Blockfltisten auseinanderset-
zen miissen. FEine weitere Herausforderung ergibt sich daraus, dass ana-
tomisch-biomechanisch ungleichartige Finger hinsichtlich Schnelligkeit
und Koordination gleichartige Aufgaben ibernehmen miissen. Es ist
allcemein bekannt, dass der Ringfinger ein Problemfinger ist. Durch
breite Quersehnen, den ,,Connexus intertendinei®, ist die Strecksehne
des Ringfingers mit denen des Kleinfingers und des Mittelfingers ver-
bunden. Daraus resultiert die geringere Beweglichkeit des Ringfingers,
der damit hiufig auch nicht die Geschwindigkeit und die Kraft der an-
deren Finger erreicht. Der Vergleich einer Trillerbewegung von Klein-
und Ringfinger mit jeweils liegendem Ring- oder Kleinfinger auf der
Blockfléte macht dies jedem Leser deutlich. SchlieSlich muss im Ge-
gensatz zu den meisten anderen feinmotorischen Fertigkeiten nicht nur
die Beugung, sondern auch die Streckung der Finger bewusst eingesetzt
werden. Ein bislang wenig untersuchter Aspekt der spezifischen Hand-
fertigkeiten von Blockfl6tisten ist die Notwendigkeit der hochprizisen
Koordination der Bewegungen beider Hinde. Es treten dabei zwei
grundsitzliche Schwierigkeiten auf. Einerseits miissen unterschiedliche
Bewegungen der Finger beider Hinde zeitlich exakt — das hei3t im Mil-
lisekundenbereich — synchronisiert werden, andererseits miissen die
Finger unabhingig voneinander unterschiedliche zeitliche Muster gene-
rieren kénnen.

Experimentelle Nachweise der speziellen Leistungen von Block-
flotisten

Nun kénnte man sagen, dass alle die oben genannten Schwierigkeiten ja
bei sehr vielen Instrumentalisten auftreten. Es gibt jedoch experimen-
telle Hinweise, dass die Blockfl6tisten wirklich besondere Fihigkeiten
entwickeln missen. Zusammen mit dem Edinburgher Physiologen
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Geoffrey Walsh und Hans Christian Jabusch vom Institut fiir Musik-
physiologie und Musikermedizin der Hochschule fiir Musik und Thea-
ter Hannover untersuchten wir die Prizision, mit der verschiedene In-
strumentalisten in der Lage waren Fingerbewegungen zu synchronisie-
ren. Die Hinde der Probanden lagen auf einer Platte, auf der zwei Moz-
setasten angebracht waren. Die Probanden hatten die Aufgabe, einen
Finger auf eine Morsetaste zu legen. Mit dem anderen Finger mussten
sie dann zum Takt eines Metronoms die andere Taste bertihren, und
dabei versuchen, den liegenden Finger genau in dem Moment, in dem
der zweite Finger die Taste berithrte, aufzuheben (Siehe Abb. 1).

Abb. 1: Versuchsanfban mit den beiden Morsetasten

Es handelt sich also um eine Aufgabe, die den Fingerbewegungen von
Holzbldsern sehr verwandt ist. In mehreren Messdurchgingen wurden
alle Kombinationen der Finger beider Hinde und die Koordination
zwischen der linken und der rechten Hand untersucht. Bei ungetibten,
nicht musizierenden Probanden kommt es zu einer Uberlappung der
Fingerkontakte im Moment der Berthrung von etwa 60 ms: Solange
sind also beide Finger jeweils auf beiden Morsetasten. In unserem Ver-
such wollten wir nun tberpriifen, ob Musiker unterschiedlicher Instru-
mentalgattungen hier eine bessere Leistung aufweisen. Es wurden Stu-
denten der Hochschule fur Musik und Theater Hannover untersucht.
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Dazu gehérten 13 Blockflotisten, 11 Geiger, 23 Pianisten und 10 Ak-
kordeonisten. Sie wurden mit 36 Medizinstudenten verglichen. Alle
finf Probandengruppen waren hinsichtlich des Alters und der Ge-
schlechterzusammensetzung ausgeglichen.! In Abbildung 2 sind alle Er-
gebnisse zusammengefasst.

ms
75 7

50 | -
] Y + A Biockflcte
A M violine

25 7 - ¥ Klavier
@ Akkordeon
ol Anzahl: 13 11 23 10 36 | U Kontrollen

Mittlere Zeit des Uberlappens der beiden Finger

Abb. 2: Unterschiedliche Prizision von gegenlanfigen Fingerbewegungen bei verschie-
denen Instrumentalisten. Es zeigt sich, dass die Blockflotisten die prizisesten Fin-
gerbewegungen machen kinnen, denn bei thnen iiberlappen die beiden liegenden Fin-
ger nur ca. 35 ms. Deutlich schlechter schneiden die Akkordeonisten und die Medi-
zinstudenten ab (die Feblerbalken geben eine Standardabweichung an).

Die Blockfl6tisten schnitten bei allen Tests am Besten ab, gefolgt von
den Geigern, Pianisten und Akkordeonisten. Warum besitzen ausge-
rechnet die Blockflétisten die priziseste Fingermotorik? Die Erklirung
ist einfach: es hingt mit der Akustik der Tonerzeugung zusammen,
denn nur bei Blockflotisten kommt es witklich darauf an, im Tausend-
stelsekunden-Bereich einzelne Finger auf die Tonlécher zu legen und
andere aufzuheben. Sind diese Bewegungen ungenau, dann kommt es
zu stérenden quietschenden Nebengeriduschen oder zum ,,Klap-
pern® von Griffpassagen. Fir die Geiger ist diese Prizision nicht not-

1 Geoffrey Walsh, Hans Christian Jabusch, Eckart Altenmiuller, ,,Synchronization of
Contrary Finger Movements in Pipers, Woodwind Players, Violinists, Pianists, Ac-
cordionists and Non-Musicians®, in: Acta aconstica 2006 (im Druck).
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wendig, denn in der linken Hand bleiben Finger hiufig liegen, wenn ein
neuer Finger auf das Griffbrett trifft. Bei den Pianisten werden derarti-
ge Anforderungen nur bei ganz prizisem Non-Legatospiel gestellt —
und welcher Pianist spielt schon ein ganz prizises Non-Legato? Aul3er-
dem ist die Tonerzeugung beim Klavier viel weniger empfindlich, denn
das Instrument klingt ja auch noch nach Aufheben der Finger je nach
Tonlage um ca. 50-150 ms nach. Das Akkordeon schlieBlich ist — aku-
stisch gesehen — ein ganz besonders ,,unklares* Instrument, denn die
Tone schwellen langsam, im Bereich von etwa 100 ms an und im glei-
chen Zeitbereich ab. Aus all dem folgt die einfache Einsicht, dass unse-
re Finger nur das machen kénnen, was unser Ohr hért — und damit
sind wir wieder bei den eingangs beschworenen wichtigen Kontrollme-
chanismen der Motorik durch das Gehér.

Vorhersagen zum Gehirn von P. S.

Die Voraussetzungen fiir die exzellenten Leistungen von P. S. — denn
bei jener besagten Telemannsonate war weder Klappern noch Quiet-
schen zu héren —, sitzen natiirlich nicht in den Fingern, sondern in der
Steuerzentrale, im Gehirn. Und das ist bei Musikern wie P. S. anders
ausgestattet als bei normalen Sterblichen. Jahrelanges Uben der Fein-
motorik an der Blockflote fihrt zu einer Grollenzunahme der senso-
motorischen Handregionen, insbesondere der nicht dominanten linken
Hand. Neue, mit der Kernspintomographie und der Methode der ,,Vo-
xel-basierten Morphometrie” (VBM) durchgefithrte Untersuchungen
zeigen, dass nicht nur die anatomische Grée der senso-motorischen
Hirnrinde bei Musikern zunimmt, sondern auch die Dichte der Neuro-
nen.2 Diese Gbungsabhingigen plastischen Anpassungen des Nervensy-
stems betreffen auch Kleinhirn und die Hérrinde. AuBlerdem ist der
Balken, die gro3e Faserverbindung zwischen der linken und der rechten
Hirnhemisphire, bei Musikern im Vergleich zu Nichtmusikern kriftiger
ausgeprigt. Das sind gute Nachrichten fir P. S., denn wer wollte nicht
mehr Neurone im Gehirn und eine bessere Vernetzung der linken und
rechten Hirnhilfte haben? Wir wissen noch nicht genau, wie sich solche

2 Christian Gaser, Gottfried Schlaug, ,,Brain structures differ between musicians and
non-musicians®, in: Journal of Neuroscience 23. Jg. (2003), S.9240-9245.
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neurobiologischen Besonderheiten auf Gliick, Humor, Auffassungsga-
be und praktische Lebensintelligenz auswirken — aber ich wiinsche Pe-
ter Schnaus noch viele gute, gesunde und humorvolle Jahre im Kreise
seiner Familie.



Pasticcio fur Peter Schnaus

Ulrich Thieme

Gliickwiinsche und Blumengriille

»lhre liebenswiirdige Art und Ihr Ansehen haben in meinem Herzen und in
meinem Geist starken Eindruck hintetlassen, so dal3 ich Thre vornehme Gesin-
nung gern erwidern méchte. Seien Sie gewil3, daf3 Sie mich stets voll Aufrichtig-
keit und wahrer Hochschitzung finden werden. |...]

Ich begliickwiinsche Sie zu der vollkommenen Gesundheit, deren Sie
sich in so vorgericktem Alter erfreuen, und winsche IThnen von ganzem Her-
zen Bestindigkeit jeglichen Wohlergehens noch fiir viele Jahre. Wenn die Lieb-
haberei fiir exotische Pflanzen und dergl. Ihre Tage vetlingern und die IThnen
cigene Lebhaftigkeit verjiingen konnte, so biete ich Ihnen mit aufrichtiger
Freude an, etwas dazu beizutragen. Ich mache Thnen dann ein Geschenk und
sende Thnen (durch beifolgende Adresse) eine Kiste mit Blumen, von denen mir
Kenner dieser Pflanzen versichern, sie seien ausetlesen und von bezaubernder
Seltenheit; wenn man mir die Wahrheit sagt, so werden Sie die besten Pflanzen
von ganz England erhalten; die Jahreszeit ist glinstig, so dafl Sie noch Bliiten
daran haben werden. Sie selbst werden der beste Richter sein; und ich erwarte
Thr Urteil dartiber. Lassen Sie mich indessen nicht zu lange nach Threr freundli-
chen Antwort auf diesen Brief schmachten, da ich in tiefer Freundschaft und
mit aller Wirme bin,

Monsieur,
Thr ergebenster und sehr gehorsamer Diener
George Frideric Handel*!

Nach diesen Glickwiinschen aus prominentem Munde sei mit dem
Folgenden, in aller Bescheidenheit, dem Jubilar Peter Schnaus noch ein
Geburtstagskuchen tberreicht! Das Rezept ist ganz einfach: Man
nehme Sympathie und Respekt, dann die Liebe von Peter Schnaus zum
Flétenspiel, seine Freude an geistvoll Hintergriindigem und eine grof3e
Portion padagogischer Leidenschaft, die alles miteinanderverbindet!

1 Aus cinem Brief von Georg Friedrich Hindel an Georg Philipp Telemann, Dezem-
ber 1750, zitiert nach: Georg Philipp Telemann, Briefiwechsel. Samtliche erreichbare Briefe
von und an Telemann, hg. von Hans Grosse und Hans Rudolf Jung, Leipzig 1972, S.
344f. Brief im Original franzosisch.
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Ulrich Thieme

Poesie der Niedersachsen oder An die Musik2
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2 Aus einem Kantatentext von Georg Philipp Telemann, veréffentlicht 1726 in Chri-
stian Friedrich Weichmanns Poesie / der /| Niedersachsen | oder | allerhand, mebrenteils
noch nie gedruckte | Gedichte | von den beriibmtesten Nieder-Sachsen, Hamburg 1721ff., Re-

print Miinchen 1980, S. 284, 287f.
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Von Fléten und Vogeln

Rinaldo war die erste Oper, die Hindel fiir London komponierte und
zugleich die erste italienische Oper, die eigens fiir eine Londoner Bithne
geschrieben wurde. Das am 24. Februar 1711 im Queen’s Theatre am
Haymarket uraufgefiihrte Werk gehorte zu den grofiten Erfolgen des
Komponisten; bis zum 2. Juni 1711 gab es 15 Vorstellungen hinterein-
ander. Rinaldo hilt auch den Rekord, was die Zahl der Auffiihrungen zu
Hiandels Lebzeiten betrifft: es waren 53, zum Teil in anderen Versio-
nen. In der Druckfassung wurde Hindel zum ersten Mal in einer engli-
schen Ver6ffentlichung abgebildet, noch immer in deutscher Livree, als
,»Mr Hendel, Kapellmeister des Kurfiirsten von Hannover®.

Die Premiere und die weiteren Auffithrungen fanden wegen der
spektakuldren Bithnenausstattung mit lebenden Végeln, feuerspeienden
Drachen und Flugmaschinen bei Publikum und Presse in London au-
Bergewohnliche Beachtung. Allerdings war der fiir das aufwindige Sze-
nario verantwortliche Opernmanager Aaron Hill auch Zielscheibe iro-
nischer Presseckommentare. Sie bezogen sich auch auf die Bithnenreali-
sierung von Almirenas Arie im ersten Akt Augelletti che cantate, ein Stick,
das mit seinen zwei Altblockfléten und einem virtuos gefithrten flageolet-
to zu den — aus ,,Flétensicht — schonsten Hindel-Arien gehért. Ein
Artikel von Joseph Addison im Spectator vom 6. Mirz 1711 kiindigte
Feuerwerk und besondere Lichteffekte an und erheiterte sich besonders
tber die Absicht, bei dieser Arie Spatzen auf der Bihne fliegen zu las-
sen:

,»Als ich vor etwa vierzehn Tagen durch die StraBlen schlenderte, sah ich einen
gewOhnlich aussehenden Mann, der einen Kifig voller kleiner Végel auf der
Schulter trug; und wihrend ich mich noch fragte, wozu er sie wohl brauche, traf
er glucklicherweise einen Bekannten, der von der gleichen Neugier geplagt
wurde. Als dieser ihn fragte, was er denn da auf der Schulter triige, erfuhr er,
dal3 dies Spatzen fiir die Oper seien. ,Spatzen fiir die Oper?* fragte er weiter, in-
dem er sich die Lippen leckte, ,wie, sollen sie gebraten werden?* ,Nein, nein®,
meinte der andere, ,siec haben ihren Auftritt gegen Ende des ersten Akts und
fliegen auf der Bithne herum.*

Dieses seltsame Gesprich machte mich so neugierig, da3 ich mir sofort
das Libretto dieser Oper kaufte. So erfuhr ich, dal3 die Spatzen die Rolle der
Singvogel in einem wunderschénen Hain Gbernehmen sollten. Bei genauerem
Nachforschen stellte ich jedoch fest, dal die Spatzen das Publikum hinters
Licht fiihren sollten [...], denn obwohl sie sichtbar herumfliegen wiirden,
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kommt die Musik in Wirklichkeit doch von einem Blockflétenconsort und
Lockpfeifen hinter der Bithne. [...] Die Oper Rinaldo schwelgt in Donner und
Blitz, Lichteffekten und Feuerwerk. Dies alles kann der Zuschauer sehen, ohne
sich zu erkalten und auch ohne das Risiko, sich zu verbrennen, denn es stehen
einige Loschwagen bereit, falls ein solcher Unfall passieren sollte. Dennoch
hoffe ich, da ich fiir den Besitzer des Theaters wirmste Freundschaft empfinde,
daf3 dieser klug genug war, sein Haus zu versichern, bevor er die Auffihrung
dieser Oper genehmigte [...].

In einer spiteren Ausgabe des Spectator griff Addisons Kollege Steele
das Thema wieder auf und verglich die im gedruckten Libretto verspro-
chenen Effekte mit ihrer Bihnenrealisierung:

,,Was die Mechanik und das Bithnenbild angeht [...], so hatten die Verantwort-
lichen vergessen, die Seitenkulissen auszutauschen, und so sahen wir uns inmit-
ten eines wunderschonen Hains mit dem Anblick des Ozeans konfrontiert, und
ich muf3 sagen, dal} ich ein wenig erstaunt war, als ein wohlgekleideter Mann
mit langer Periicke mitten im Meer auftrat und — ohne die Besorgnis, dabei zu
ertrinken — seinen Tabak schnupfte.

Auch die gliicklosen Spatzen blieben im Visier der Kritiker:

o0 viele Végel [...] wurden losgelassen und konnten frei im Opernhaus he-
rumfliegen, daf} zu befiirchten ist, daf3 das Theater sie nie wieder ganz los wird
und sie bei anderen Auffithrungen an den ungeeignetsten Stellen plétzlich wie-
der auftauchen, [...] ganz abgesehen von den Unannehmlichkeiten, die sie dem
Publikum bereiten, iiber dessen Képfe sie hinwegfliegen.3

Kunst und Birokratie

Eine Uber dreihundert Jahre alte Variation iber dieses ewig junge
Thema! Der ,,Kunstpfeifer Georg Aahl wird seinen Vertrag wohl mit
dem Seufzer ,,Ordnung mul} sein® unterzeichnet haben. Und wir — wir
haben ein weitschweifiges und pedantisches Dokument herzoglicher
Regelungslust, aber doch auch ein schénes und plastisches Bild von den

3 Christopher Hogwood, Georg Friedrich Héndel, Stuttgart 1992, S. 62ff. Siehe auch:
Anthony Hicks, ,,Rinaldo®, in: Booklet der im Jahre 2000 erschienenen Gesamtauf-
nahme unter der Leitung von Christopher Hogwood (DECCA 467 087-2), S. 37,
44f. Ubersetzung der Zitate geringfiigig verindert; U. Th.
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Aufgaben eines ,,Kunstpfeifers®. Dass er neben seinen Instrumenten
auch die Feuerordnung beherrschen musste — darauf wiren wir sonst
wohl nicht so schnell gekommen. 4

1676, 20. Degember. Beftallung des Runftpfeifers Geotg Rabl im Dientte
dea éytryond Serdinand Xlbredyt von Draunfdhmeig.
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betbaga Hbends, Abenda da SBommer und EDintber follen def Abenda umb
$ grblafien werben Seftlicder, bef Sonntage motgens foll et Plalm, fan
ben Seft Tagem abee Sepliedee) Uliein Botr in ber fdbe {ep Bhr, SHalb
nady bem Giblog Dlay warts, vad balb nads bem Bartenmarts abgis
blagen woerden.

4 Instrumente, Instrumentenmacher und Instrumentisten in Braunschweig®, in:
Werkstiicke ans Musenm, Archiv und Bibliothek der Stadt Braunschweig, Heft 111, Braun-
schweig 1928, S. 109ff.
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Deg Tags unterweilen
bef Iiadte aber fo woobl YXdintbers als &ommers foll £r alle Jeit tinen
auf dem Thurm die MWadyt baiten laffen, der uberall berumb febe, wag vor
Rut{dyen ober Reutber ina Thor berein Tommen, ditfelbe durdy erunter
onffung an den Pfortner, wieviel dergelben jen wnd wober fie ommen
anmelden, def [ladbts ein gewifi dorn baben, darein Er brepmabl nady
oM @artentarts Juftoen, wenn der Feiger die Htunde {dligr, umb ans
subtuten daf Er woadfam fry, fo bald (da (Sott vor bebires) cine Seuerss
brunft tage oder Tadie foll entftebem, jotl derjemige, fo 2ie XYDadw bat,
jolhes durdy flardes Sornblafen in Sdiof Diegoarts, fedwemabl Uns
fblagung der Rloden, aud Husftedung cines Seuerfabnlein, ond Juar bey
Tage die rotbe, defi Tadbts aber bie weiffe Jabn, auh nady diefern durdy
berunter ruffung Sem Pfdriner alBobald anzudeuten, wo difi Jeuer ift, bey
Deemeidung willtubriger feibe Strafe  wermoae  onfrer Seurotdnung

Mir den Soldathen und YDWolfenbiitrelifhen bey Keib gann
teine @emeinfdaft baben, nody das geringfte vom Shlog {dmwagen ober
st Onfrem Madtheil ausbringen, Ynferem nev publicicten #dict 1md
mandat iy gemds beseigen, Jnmaffen Fe Ung darauf gebdrigen £id und
Pflidt geleiftet.

Versuch einer Anweisung, einen berithmten Flotisten zu heiraten

Der 1697 im damals hanndverschen Oberscheden geborene Flotist und
Komponist Johann Joachim Quantz, spiter als Flotenlehrer Friedrichs
des GroBlen auch Nichtmusikern bekannt geworden, verdffentlichte
1752 in Betlin sein berithmtes Lehrwerk Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere Zu spielen. Zwei Jahre spiter brachte Friedrich Wilhelm Mar-
purg die Autobiographie von Quantz heraus und 1786 in Breslau dann
die, wenn man so will, erste deutsche Sammlung von Musikeranekdo-
ten: Legende einiger Musikheiligen. Dort wird die folgende Geschichte von
Quantz’ EheschlieBung als eine von vielen ,musikalischen
Denkwiirdigkeiten® der Epoche erzihlt. Die Hochzeit von Quantz und
Anna Rosine Caroline Schindler, geb. Hélzel, fand am 26. Juni 1737
statt. 5

5  Friedrich Wilhelm Marpurg, Legende einiger Musikheiligen, Breslau 1786, Reprint Leip-
zig 1980, S. 671f.
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gum Sebenslauf bes Gevrsr dhuang.
e Mavame Schindlevin ip Dresven,
mit decen Ehegatten der Herr Duany die
genauefte Freundfhaflt unterbalten bacte,
ward Wittwe, erfaubte aber dew Heren
sxuans, ibe Hauws nach wie vov yu befuden,
Sie geriethen nach und nach i einen vevivau-
lichern Umgang als borber, Die Mavante
Sudiablevin war bon febr [ebbaftem Tempera:
ment, und dee Herr Duramy ein weblgeinachter
SRamn, der auferdem als eitter bev vortref.
fidyften Bivenofen feiner Jeit, bevali Hod)-
gefchiger ward, und is Anfebung ver Gre-
cution miit dem deedbmeen Blavet und pem
smvergleichfichen Buffardin am ber Rang
firitte, i Anfehung der Compofition abex
fie beyde uberevaf. —— Wiz bev Serr Quamy
eineg Tages, bew friner gelicbern Schinble-
vi mar, fo fiews fie an Ober eiven Ynfall
vox gravfamen Fopifchmerien b Seitens
fEichen su Flagen, featefied) su Vette 1nd lief
Mrest und Priefier Fommen,  Da der evftere
ifven ZJufall fur fehr Dedenflich fielte, (o
war der anivere, ein Fatbolifcher Priefter, ver
Theinung, taf man nidyt faven nnigee,
Die Ypivende it den Sakramenten ee Fivdhe
3% pevfepen.  Ter Hire Quans brach am
DBeite feiner Frenudin in tie birteeflen Thra-
new aug, und diefe redece nir {Hhechiend
miz gebeodyerren Movtenr, und Fonnee niches
tociter Devansbringen, ale wie fie winfite,
Den Mabmen einer vechytmafinen Fronen von

Tarifverhandlung anno 1783
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Nerrn Luany nit fidy ing Girab yu nehaten,
Qutany war gur Beoirfung viefes LVerlans
geng mit Seib und Seete bereif, worauf {ich
per Geifttiche nach Hofe verfirgie, unr bie
Erlaubnif yu echalten, bep bemandten Unt-
flinben ben Heren Duang und die Padame
Edyindlerin obne weitere Cevemonien fofove
sufantmen jit geben.  Die Erloubnift war
in et von ciner Stunbe da, der Tranungsact
gieng vor fidy; bie RKranfe aber — bie wees
meinte Keanfe fube mir einem Sap aug
pem Bette beraua, fiel bent Heern Dnang
mit eine qraufamen Pachen, berjend und
Firend um pen Hals ; und der Heer Dnatyg—
per fand wie verfteinert da, unbrouficenid,
toie er {o gefchminde, in bem Jeifraum von
efwan ey Stunben, jiv einer Jrau ges
fommen war.

Mit einleuchtenden und entwaffnenden Argumenten bittet Franz An-
ton Pfeiffer (1754-1787), Kammermusikus und Fagottist der mecklen-
burgischen Hofkapelle in Ludwigslust, seinen Dienstherrn Herzog
Friedrich um mehr Gehalt. Pfeiffer, von Zeitgenossen als Fagottvirtuo-
se gerithmt, war zunichst Kontrabassist im Mannheimer Hoforchester
und kam, nach weiteren Engagements in Frankfurt und Mainz, an den
mecklenburgischen Hof. Das Berufungsschreiben datiert vom 5. Juli
1783 (,,Thun kund und bekennen hirmit, dal Wir den Musicum Pfeif-
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fer zum fagotista bey Unserer Capelle in Gnaden bestellet und ange-
nommen haben®).

Die Gehaltszulage, um die Pfeiffer bereits nach drei Monaten so
geschickt bittet, wird tibrigens schon am nichsten Tag gewihrt; auler-
dem werden ihm ausdriicklich, als Heizzulage, ,,4000 Stick Torf* und
taglich eine ,,bouteille wein® zugestanden.
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,2Durchlauchtigster Herzog
Gnidigster Herzog und Herr!

Ob gleich ich nur seit kurzer Zeit in Euer herzoglichen Durchlaucht Dinsten
zustehen das Gliick habe, so sehe ich mich doch genothdrungen, gegenwirtige
Submisseste bittschrift zu héchst dero Fillen zulegen, in dem festen Vertrauen,
das héchst dieselben solches nicht ungnidig bemerken werden.

Ich bin gewilliget, um gemichlicher und besser hierselbst leben zu kén-
nen, eigene Mobillien und allethand hausgerithe mir anzuschaffen, auch neben-
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her, wenn zuweilen die Speilen im Gasthofe, welches sich 6fters zutrdgt, mei-
ner Gesundheit schidlich und fiir mich nicht anpaend sind, mir etwas Essen in
meiner Wohnung zubereithen zulassen. Letzteres habe ich um so néthiger,
wenn ich bei meinem ohnehin schwehren und ingraten instrument mich in vol-
ligen Kriften erhalten und nicht vor der Zeit unbrauchbar werden will, und da
sehe ich zum voraus ein, das ich dies alles, bei den teuren Preisen aller hiesigen
Bedurfnissen, von dem mir gnidigst bestimmten Gehalt von 300 Rht. unmég-
lich bestreiten kann, ich miiste mich denn in tiefe, quilende, muthlos machende
und ins Verderben fithrende Schulden stiirzen, wofiir ich von je her die groste
Abneigung bei mir verspiihret, und daher bitte ich in tiefster Unterthinigkeit,
Euer Herzogl: Durchlaucht wollten die hohe Gnade haben, mir von Michaeli
a c. inclusive an eine jihrliche Zulage von 100 rht. huldigst angedeien zulassen.
Mein unablissiges bestreben Euer Herzogl: Durchlaucht hochsten befehle aus
allen Kriften und in vollkommensten Gehorsam aus zurichten, soll und wird
stets mein einziges Augenmerk sein, der ich in tiefster devotion lebens lang be-
harre

Euer Herzogl: Durchlaucht
unterthinigster Knecht
Franz Anton Pfeiffere

Besuch bei Bach in Dianemark

Diilons des blinden Flotenspielers Leben und Meynungen von ibm selbst bearbeitet
lautet der Titel der Autobiographie von Friedrich Ludwig Dilon (1769—
1820), die kein Geringerer als Christoph Martin Wieland in zwei Bén-
den herausgab (Zirich 1807/1808). Ein Exemplar befindet sich im
Besitz der Gottfried Wilhelm Leibniz Bibliothek — Niedersichsischen
Landesbibliothek. Dilon wurde in Oranienburg geboren und war seit
frither Kindheit infolge drztlicher Fehler fast vollstindig erblindet. Als
Knabe schon komponierte er und reiste seit 1781 als bestaunter Fl6tist
durch Deutschland, Holland, die Schweiz und England. Dem jungen
Hélderlin erteilte er Flotenunterricht. In St. Petersburg war er als Kam-
mermusiker am Zarenhof titig, kehrte 1798 nach Deutschland zurtick
und verfasste wenige Jahre spiter seine Autobiographie. In ihr zeichnet
Dilon ein farbiges Bild seiner Zeit, schildert Lebensumstinde und
Arbeitsbedingungen eines fahrenden Virtuosen und erzihlt von seinen

6 Mecklenburgisches Landeshauptarchiv Schwerin, Kab 838.
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Begegnungen mit herausragenden Musikern wie Hiller, Kirnberger,
Tromlitz u. v. a. Sein Lebensbericht spiegelt zugleich die Entwicklun-
gen des Flotenbaus gegen Ende des 18. Jahrhunderts. Im folgenden
kleinen Ausschnitt berichtet er von seinem Besuch bei Carl Philipp
Emanuel Bach in Hamburg. Altona gehérte damals zu Dinemark.”

AR toir ben filnften YUbenbd am 6e:
touBten Dt toleder mit Bach jufammen
tanterr, unbd er mif fefner getvdbnlichen
Blite fbex mld)‘urtfjel[fh mepnte miin
Buatec, ¢8 todre dodh toobl etrvad ap
Br audpufesen. Und bad mdre? fragt
Badh. Dein Sobn ¢ilt imt Talt, pers
(egte meln Vater: Dad fagen Sie b
aus Hafd nady, fiel Bach ibm {hnel Ind
Weoet, TYubefen liugnete er mit Redf,
tad mein Baeer mie gleichenr Nechre
bebauptete; Inbem ich mich bamals noch
Bftecd von SJugendfener sber Furdt ju
blefem Febler binvelffen Uef, Mein Pus
ter cief mir dn. berglelchen Fallen ofts
wald ju: Du haf Jelt, meln Sobn, ed
ift Nlermanb mlt einee Hefipeitithe binter
blr, um bich soyrodetd ju crelben. Sn
Bachs Segentvart aber habe (e mid
geteiff Immer forgfaltls sor dlefer Untus
gend gebatet, fonft toirde ¢f felne Suf
richtigtelt mobl nicht jugelaflen Haben,
meitient BVatee bierln ju toiderfprechen,
&ie geben nun morgen by Goneert n
Yltona; ,f'ngte er ein Meilchen nodiber
u und; hbermorgen aber, feste er binge,
effen fie elne Suppe den mie, und dbann

wollen toir ben gangen Nadmittag bins
fammen ElelGens ba Fanen it ja eln
toenig fomponfren; obér und [onfl Die
Belt auf elne-angenebme At vecklrpe,

Ty gab bemnach am fecSten ein Eons

ofet dn Ultona, oper cgentlich In
Detenfen (i die Rorffadt genannt
feith ), il in ter innern Stabe faing
Gielegenbeit bagu tvar. Die Eltnobme
fiel siemlich gut aud; bdad Drdpefler
aber, toeldhed aud fogemannten Pras
gern beftand, war Deffo fdhledhter, —

7 Friedrich Ludwig Diilon, Diilons des blinden Flotenspielers 1eben und Meynungen von ilm
selbst bearbeitet, 2 Bde., Ziirich 1807/1808, Bd. 1, S. 161-164.
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Flegeljahre mit Fl6te

Wie ein Leitmotiv durchzieht Fl6tenklang die Flegefjabre, den grofien au-
tobiographischen Roman des frinkischen Dichtergenies Jean Paul
(1763-1825). ,,Wol lieb ich die Fléte, den Zauberstab, der die innere
Welt verwandelt, wenn er sie beriihrt, eine Wunschelruthe, vor der die
innere Tiefe aufgeht®, lisst der Dichter seinen Helden Vult sinnieren,
und dessen Zwillingsbruder Walt hért ihr Tonen als ,,ewiges Sterben®.8
Zauber und Tod — die seit Urzeiten mit dem Flétenklang verbundenen
Gedanken ...

Aber in den 1804/05 veroffentlichten Flegeljahren geht es, neben
aller Poesie, auch sehr handfest zu, wie etwa bei der hochmusikalischen
deutsch-italienischen Keilerei. Und so ganz nebenbei haben wir einen
weiteren, diesmal im Wortsinne ,,schlagenden Beweis dafiir, dass  die
,,Flotabec, die BlockflGte, zu Zeiten Jean Pauls und Beethovens noch
cingesetzt wurde ...9

wad ale idy hinfok, fedbfen Deide Magienen
fihon ouf ied und GEreg.
Drr Bapgeiger, vin I8efdver, medre wed mit Teinem Kidel:

begen pen Ellenbonen ted Flicaber: Dfeifers in Fever angepteidien,
eter wielieidht andh quf folden, mie ouf eine BagSaiie, phezicato

gefblagen baben — uwim mol Barmenie der Mieinunaen vorgi:
lofen —: furz, ala ithe fub, kol dee Pieifer 2o Beam pen ibin
eutlebnt und an ibm foldien — 2as eigae Infivunent fellie anng

bleiben — Dald reie eiurn Bterhbeber, bald mie eite Seveiduabe!
verfuchf, Pehend Febrte aber der Beiger den Do om wd rannge
Pamif - er Hielf thw am Peigenhinle — wie @i elnen Maver-
bodk euf den Peifer loa, mah-{deinfich vm ibn aniguremien; der
Ehiteza:bec it log denn rudy mieder, nabm {id aber puf dein
Boven crff dev Nagien bisig an und fubr dem Feinde oot der
Flite a bec ina (Refidyt und Miaul, v ihu oielleicht o mit dem
Gicbmabel der Flote mebr an fidy au zichen aur vigieen. [L.. ]

U 2en liegenden Echnabelpfeifec baufte Ty dusHant:Gemenge
pichfer; der Bivloncellift fudte den Daf von weitem tief in ibn
w trdden, niherte fidh abev sadurdy dem beftigen Flétabec, mo-
mit fich der Deuefehe mie mit einem Kopulierreis, mit einer Joll:
und Efelabriife an 2en MWelfher angefdhlicfen ftrebte. C.., 7]

Ein feiger Srapepfeifer aniff in 2ie Tafbe und zog JTiifteltide
beraus, tie ev ale Feldfidde von ferne auf die befirn Kopfe warf,
metouf ihm ter Pofballeemeifter mit dem Eecpent, den er foni
Blafet, u Ohren Fam. [(...]]

8  Jean Paul, Flegejahre (= Simtliche Werke, hg. von Eduard Berend, Bd. 10), Weimar
1934, S. 75,171.
9 Ebd, S. 177ff.
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Wagners wahre Gewaltst6hren

Wenn er reich genug gewesen wire, so hat der Pianist Artur Schnabel
einmal bekannt, dann hitte er die ganze Musikliteratur neu drucken las-
sen — und zwar ohne Taktstriche! Ahnliche Gedanken und ein Plidoyer
dafiir, beim Vortrag eines Musikstiickes das Tempo im Dienste beseel-
ten Ausdrucks vielfiltig zu modifizieren, finden sich in Richard Wag-
ners geistvoll polemischer Schrift Uber das Dirigieren (1869). Die vielen
Beobachtungen und Erfahrungen, die Wagner hier mitteilt, betreffen
aber alle Aspekte der zeitgendssischen Orchesterpraxis und im Folgen-
den speziell die ,,Holzrohrblaser®: 10

tidts ift unfeven
Crdeftern frembey gewooyben, ald bag gleidmakig forvfe
Aushalten eines Toned. I fordere alle ﬁ)mgenten auf,
pon elwem Jnjtrumente bed Ordyefters, welded ef fei, ¢in gleid-
mifig voll nu%gei)aIteneJ frorte 3u verlamgen, um ifnen zuy
eral)xung au bringen, welded Staunen vev Ungemwonibeit iefe
Forderung exwedt, und nad meldjen havtnidigen hungen erft
ber tiditige Erfolg bErBBtallfl[[]l(’,n fein wirh.

Dod) 1t biefer q[etd}mamq ftarf ausgehultene Lo bie Bajis
aller Dynamif, wie im Gejang, fo tm Drdefter: erft von thm
au it 3u allen ven Modififationen ju gelangen, deven Mannigs
faltigieit qunadit den Charafter ves Bortrages iberhaupt Hes
ftimmt. Ohne diefe Grundlage giedt ein Drchefier viel Gevaufd,
abex feine Kraft; und hievin liegt ein erftes Merfmal vex Sdymide
unjerer meiften Srdejterleiftungen. Ta hiervon unjere heutigen
Dirigenten jo gut wic gar widts mehr wiffen, geben fie bagegen
fehr vtel auf vie Wirtungen eined diberletfen Piano. Diefes
it nun red)t mithelos von 2en Saiteninftrunenten yu erlangen,
febr jdnver bagegen von Bladinftvumenten, namentlid) von den
Helzrohedlajern.  BVon dlefen, vorziighidy von den Fldtiften,
welde ihee frither fo fanften Anftoumente ju wabhven Gewalts:
tofven wmgervanvelt Huben, ift ein zavt gehaltened Liano faft
feum mehr 3u evzielen, - auper chwo von frogbitjden Hoboe:
Glafern, weil diefe nie iber ben Vaftoraldaratier hred Injiru-
menied finausfommen, oder von Klarinettiften, Jobald man von

10 Richard Wagner, Gesammelte Schriften und Dichtungen, Bd. 8, Leipzig 21888, S. 283ff.
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otefent ben o= Efielt verlangt. Diefer Ubelitand, weldem
wir in den Rovtrégen unfever bejten Drdjejier begegnen, aleht
ung vie FHrage ein, warvm, menn die Bldfer benn durdons
nidyt ju ewrem gleidfen Prane=Vovtvag ju vevmigen find, damn
nicht wenigitens dag oft gerabesu ladherlid) hiergegen fonivajti:
vende itherleije Spiel der @a1t2111111t1.11ncnte, Ut ein ausaleidens
pes BVerhdlinify herzubiellen, su etroad griferer Fiille angehalten
with? Sffenbar entgeht aber diefes Wiisverhialini unferen
Divigenten gdnzlidy. Das Fehlevhafte hiervon tieat sum grofen
Theile in bew Chavafter ved Piano's der Stretdinflrumente
andevmweitd {elbit begriinbet: Demu wie wir fein redited Foric
baberr, jehlt und aud) bad vedyte Wiano: beiben mangelt bie
Fille veg Tones, unb hHierfily htten eben uniere Streidinitru-
ntentiften wisberum etwad von unfeven Bldjern zu erlenien, da
jenen ed aflerdings jelpy leidht falit, ven BVogen vedyt loder iiber
bie Saiten zu fithren, um jle eben nur zu etnemt Yliijternden
Sdiwirven yu bringen, wogegen ed grofer Hinftlerijder Vervil:
figung des Wihems bebarf, um auf einem Bladinjivumente bei
méfiafter Ausfromung vefjelben trmer nod) den Ton fenntlid)
und rein ju probuziven. Ton ausgeyeidymeten Blajern mikien
babher die Geiger vasd wirtlid) tonerfiillte *Biano lernen, fobald
lene tiperieltﬁ es fidh angelegen fein (iefen, bafjelbe ﬁcb oIt
porziiglidhen Sangern angueignen.

Tipps vom Klavierlehrer

Die Klavierschule oder Amweisung zum Klavierspielen fiir Lebrer und Lernende
von Daniel Gottlob Tirk erschien 1789 in Leipzig und Halle. Ihr Ver-
fasser, geboren im Todesjahr Bachs (1750) und gestorben im Geburts-
jahr Wagners (1813), war damals Musikdirektor der Universitdt und
Organist der Marktkirche in Halle. Er blieb dieser Stadt bis zu seinem
Tode auch in weiteren herausgehobenen Amtern verbunden.

Seine Klavierschule, als Reprint jetzt wieder leicht zuginglich, be-
handelt mit groBer Prizision nahezu alle Aspekte der Notation, Orna-
mentik und Spieltechnik und datf dem berthmten Lehrwerk C. Ph. E.
Bachs (Versuch diber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753/1762) eben-
birtig an die Seite gestellt werden. In jedem Kapitel spiirt man den er-
fahrenen Pddagogen, den umfassend gebildeten Musiker und den sein
Tun fundiert reflektierenden Instrumentalisten. Viele Passagen kénnen
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»facheriibergreifend auch von Nichtpianisten mit Gewinn gelesen
werden. 11

§. 17,

Der fefirer, roenn e auch {elbft tein Spieler vom exften Nanae
it — benn gut urterridhten und vartreflich fplelen find goey febe verfdhies
dene Dimae — mufl, dufier den ndtbigen Kenntnlilen, tvenugiters einen
gebifberen Sefibmazf und guten Vorirag baben,  Die Habe Der Dewts
lHehPelt, Hyerablaffung und Sebuld pat <v in ¢lnem febr Hoben Hrade nd:
thig. &r,mub §id 10 ¢iner gerllfen Yhtung bey frinen Sdiolaren ju
erbalten wiffen, obne jedoch ein mirrifthes Wesragen gegen fie angunehs
men ; depn mit Gelaffenbelt viditet man bey den Mefften ungleich mehr
aus, als durch Schelten . D. 9. Er darf groar rieht Den Heingten Fehs
fer dibetfefen, aber obne die Sernenden unndthiger Weife aufpubalten.
Ueberhaupt Pann er, ifrer verfhiedenen Fabigleiten tegen, nicht mit
llen nady Einem Dlane verfahren.  Mandhe begreifen alleg gefchryind;
mit Diefen muf ev bald toeiter gehen, damit fie in freter Uebung exbals
tén toerben: Andere Haben lange Beit und dftere Srinnerungen néchia,
the fie etroad faffen: Diefen darf ev auf efnmal nue toents aufachen u. £, 1.
Kury, der fefirer muf es fich ernfilich angelegen fenn laffen, feine @dhils
Tev fe cber je feber gu gefchictten Mufifern 2 bilben. Feblt 8 i5m an

Cifer, Sefchicklichleit und Saben Blergu, fo {olite e fich mit Unterrichs
ten nicht abgeben,

Jury ohne Mendelssohn

Die Stichworte Wettbewerb, Geschmack und Jury 16sen bei jedem
Musiker gemischte Gefiihle aus. Horen wir, in Zeiten stindiger musi-
kalischer Wettkdmpfe, einmal einen Zwischenruf von Felix Mendels-

sohn Bartholdy! Er findet sich in einem Brief an seine Mutter, geschrie-
ben am 30. Mirz 1840:

,Dieser Tage habe ich einen Entschluf3 gefalit, iber welchen ich seelenver-
gniigt bin, nimlich niemals mehr an irgend einer musikalischen Preisbewer-
bung als Preisrichter Theil zu nehmen. Es kamen mehrere Zumuthungen der
Art, und ich wullte gar nicht, was mich so verstimmte, bis mir klar wurde,
dal3 es doch im Grunde eine bloBBe Arroganz sei, die ich an Andern nicht dul-

11 Daniel Gottlob Turk, Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lebrer und Ler-
nende, Leipzig 1789, Reprint Kassel 1997, S. 10.
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den mochte und daher am wenigsten selbst begehen soll, sich so als Meister
aufzuwerfen und seinen Geschmack voraufzustellen, und die armen Bewer-
ber in einer miiBligen Stunde simmtlich Revue passiren zu lassen und abzu-
kanzeln, und, will’s Gott, dabei auch einmal die schreiendste Ungerechtigkeit
zu begehn. So hab’ ich’s denn ein- und fiir allemal abgesagt und bin nun seit-
dem ganz froh.“12

Unterwegs mit Goethe — zu einer Erziehung durch Musik

,»Wer Musikschulen schlief3t, gefdhrdet die innere Sicherheit.” Dieser
Satz des einstigen Bundesinnenministers Otto Schily, hineingesprochen
in die kultur- und bildungspolitische Diskussion der letzten Jahre, hat
auf zugespitzte und willkommene Weise die uralte, in die Antike zu-
riickreichende Uberzeugung wieder in Erinnerung gerufen, dass Musik
nicht nur gut fiir den Menschen sei, sondern auch fir die Gesellschaft.
(Geeignete) Musik kénne erzieherisch und sittlich bildend wirken und
das soziale Verhalten des Einzelnen, und damit auch das gesellschaftli-
che Gefiige insgesamt, positiv beeinflussen — dieser Gedanke findet
Zustimmung seit Platon und Aristoteles.

»Musik macht intelligent!” Auf diese knappe, so allgemein aber
nicht zutreffende Formel wurden die Einsichten der sogenannten Bas-
tian-Studie tiber die Wirkungen von Musikerziechung verkiirzt, und der
Autor Hans Giinther Bastian hat den einseitigen Missbrauch der Ergeb-
nisse seiner Langzeitstudie 6ffentlich beklagt und davor gewarnt, Musik
als ,,Allheilmittel zum Pushen von 1Qs, fir soziale Therapien oder ge-
gen Fullpilz* einzusetzen.13 Uns Musikern freilich muss das Schlagwort
von der intelligenzférdernden Wirkung unseres Metiers nicht allzu
peinlich sein. Es hat sich, in PISA-Zeiten, schon durchaus positiv aus-
gewirkt. Plétzlich war das Thema in aller Munde, und die Kraft der Mu-
sik wurde aus der Sicht von Psychologie und moderner Hirnforschung
auch einer breiten Offentlichkeit publizistisch nahe gebracht.14

Und nun Goethe: ein Text gewissermallen zwischen Antike und
Neurobiologie. Die modernen Stichworte, die die Wirkungen der Musik

12 Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe auns den Jahren 1830—1847, hg. von Paul und Carl
Mendelssohn Bartholdy, 7. Auflage in einem Band, Leipzig 1899, 2. Theil, S. 155.

13 Nene Musikszeitung 4/2001, S. 1.

14 Titelgeschichten von Der Spiege/, 28. Juli 2003, und Geo, November 2003.
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bezeichnen — Férderung von Sensibilitdt, Ich-Stirke und Sozialverhal-
ten, Entwicklung jener Hirnregionen, die fir senso-motorische Abldufe
zustindig sind, Transfereffekt-Hypothesen (wie wirken sich musikali-
sche Ausbildung und Titigkeit auf andere Intelligenzbereiche aus?) —
begegnen uns natlirlich nicht in der folgenden Passage aus Goethes
Altersroman Wilhelm Meisters Wanderjabre, dessen zweite Fassung Goe-
the im Januar 1829 vollendete. Aber die erzieherische Wirkung der Mu-
sik ist genau sein Thema, wenn Wilhelm Meister (der Fremdling) und
sein Sohn Felix mit einem kundigen Gefihrten die ,,Pidagogische Pro-
vinz® durchstreifen (hier ist das Wort nicht abwertend, sondern im Sin-
ne von ,,Reich® oder ,,Bezitk® zu verstehen). Die pidagogische Utopie
hat, wie sich gegen Ende der Textpassage zeigt, auch ihre erheiternden
Aspekte.

»[.-.] nun aber mufBite dem Fremdling notwendig auffallen, daf3, je weiter sie ins
Land kamen, ein wohllautender Gesang ihnen immer mehr entgegentonte. Was
die Knaben auch begannen, bei welcher Arbeit man sie auch fand, immer san-
gen sie, und zwar schienen es Lieder jedem Geschift besonders angemessen
und in gleichen Fillen tberall dieselben. Traten mehrere Kinder zusammen, so
begleiteten sie sich wechselweise; gegen Abend fanden sich auch Tanzende, de-
ren Schritte durch Chore belebt und geregelt wurden. Felix stimmte vom Pferde
herab mit ein, und zwar nicht ganz ungliicklich, Wilhelm vergnugte sich an die-
ser die Gegend belebenden Unterhaltung.

,Wahrscheinlich’, so sprach er zu seinem Gefihrten, ,wendet man viele
Sorgfalt auf solchen Unterricht, denn sonst konnte diese Geschicklichkeit nicht
so weit ausgebreitet und so vollkommen ausgebildet sein.” — ,Allerdings’, ver-
setzte jener, ,bei uns ist der Gesang die erste Stufe der Bildung, alles andere
schliefft sich daran und wird dadurch vermittelt. Der einfachste Genuf3 sowie
die einfachste Lehre werden bei uns durch Gesang belebt und eingeprigt; ja
selbst was wir ubetliefern von Glaubens- und Sittenbekenntnis, wird auf dem
Wege des Gesanges mitgeteilt; andere Vorteile zu selbsttitigen Zwecken ver-
schwistern sich sogleich: denn indem wir die Kinder tiben, T6ne, welche sie
hervorbringen, mit Zeichen auf die Tafel schreiben zu lernen und nach Anlaf3
dieser Zeichen sodann in ihrer Kehle wiederzufinden, ferner den Text darun-
terzufiigen, so Uben sie zugleich Hand, Ohr und Auge und gelangen schneller
zum Recht- und Schonschreiben, als man denkt, und da dieses alles zuletzt nach
reinen Maf3en, nach genau bestimmten Zahlen ausgetibt und nachgebildet wer-
den mul, so fassen sie den hohen Wert der Mef3- und Rechenkunst viel ge-
schwinder als auf jede andere Weise. Deshalb haben wir denn unter allem
Denkbaren die Musik zum Element unserer Erzichung gewihlt, denn von ihr
laufen gleich gebahnte Wege nach allen Seiten.

Wilhelm suchte sich noch weiter zu unterrichten und verbarg seine Ver-
wunderung nicht, daf3 er gar keine Instrumentalmusik vernehme. ,Diese wird
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bei uns nicht vernachlissigt’, versetzte jener, ,aber in einen besondern Bezirk, in
das anmutigste Bergtal, eingeschlossen geiibt; und da ist denn wieder daftir ge-
sorgt, daf3 die verschiedenen Instrumente in auseinanderliegenden Ortschaften
gelehrt werden. Besonders die Mif3téne der Anfinger sind in gewisse Einsiede-
leien verwiesen, wo sie niemand zur Verzweiflung bringen: denn Thr werdet
selbst gestehen, daB3 in der wohleingerichteten burgerlichen Gesellschaft kaum
ein trauriger Leiden zu dulden sei, als das uns die Nachbarschaft eines angehen-
den Fléten- oder Violinspielers aufdringt. Unsere Anfidnger gehen, aus eigener
léblicher Gesinnung, niemand listig sein zu wollen, freiwillig linger oder kiirzer
in die Wiiste und beeifern sich, abgesondert, um das Verdienst, der bewohnten
Welt nihertreten zu diirfen, weshalb jedem von Zeit zu Zeit ein Versuch, her-
anzutreten, erlaubt wird, der selten miB3lingt [...]%.“!3

15 Johann Wolfgang von Goethe, ,,Wilhelm Meisters Wanderjahre®, in ders., Romane
und Novellen 1II (= Werke, Hamburger Ausgabe in 14 Binden, Bd. 8), Miinchen
1998, S. 151f.



