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Komponiertes Leben

Musikalische Kommunikation im soziokulturellen Kontext

»Musik verstehen wir am ehesten durch musik, das heifst dadurch, dafd
wir mit den traditionen, vorbildern, konventionen, auf die eine musik sich
bezieht, vertraut sind und indem wir vor dem hintergrund der konventio-
nen die abweichungen von diesen konventionen als die eigentliche mittei-
lung wahrnehmen. «'

Was Mathias Spahlinger hier zur historischen Situation der Musik im Kontext der
postmodernen Pluralismusdebatte anmerkt, griindet allgemein in der Erkenntnis,
dass Musik iiber das hinaus, was sie als Klingendes selber ist, auch als ein sinnstif-
tendes Kunst-Werk etwas bedeuten will, uns etwas sagen kann, sich >mitteilen«
mochte. Der damit angesprochene dsthetische Sinngehalt von Klingendem er-
schliefSt sich auf unterschiedliche Weise: Zunichst auf einem musikimmanenten
Weg, indem das Zusammenspiel der Tone, Klange und Gerdusche, der Formen,
Motive und Themen, harmonischen Konstruktion usw. verstanden wird als ein
durch Regeln systematisiertes Sinngebilde. Aber bereits im Benennen dieser spezi-
fisch musikalischen Funktionen der Konstituenten des Sinngefiiges finden sich trotz
eines angestrebt hohen Grades von Eindeutigkeit und Verbindlichkeit auch schon
die Grenzen einer objektivierbaren Sinnbeschreibung und Analyse. Denn auch die
Strukturen eines Werkes bediirfen der Interpretation; die dabei vom Analysierenden
vorgenommenen Gewichtungen und die von ihm gewihlten Perspektiven 6ffnen
das Artefakt hin zur Mehrdeutigkeit, verweisen auf eine prinzipielle Offenheit sei-
nes Sinngehalts. Um aber Musik in ihrem historischen Kontext begreifen zu kén-
nen, miissen wir iiber die musikimmanente Analyse hinausgehen und die Textua-
litat des Klingenden in all ihrer Bedeutungsvielfalt thematisieren. Musik wird dann
nicht nur verstanden als »ténend bewegte Form«,” sondern auch als ein vieldeutiges
Produkt »kultureller Praxis«’ im Spannungsfeld von Komposition, Interpretation
und Rezeption. Als solches wird Musik zum Gegenstand einer interdisziplindren
Geistes- und Kulturwissenschaft.

Dieser Erweiterung des Musikverstehens folgt notwendig eine methodische Off-
nung. Die systematische Auseinandersetzung mit musikalischen Kunstwerken als
Inbegriff humaner Leistungen erfordert die Anwendung historisch-philologischer
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Methoden (wie Recherche und Auswertung der Quellen) und damit geisteswissen-
schaftlich-hermeneutische Zugangsweisen. Hinzu tritt in jiingerer Zeit auch eine
strukturalistische, ebenso eine dekonstruierende Leseweise von Musik. Doch erfas-
sen diese Zugangsweisen gleichsam nur die innerste Schicht eines komplexen Netz-
werkes. Nicht allein das musikalische Produkt mit seiner formalen und inhaltlichen
Struktur ist zu verstehen. Denken wir es als Produkt kultureller Praxis, tritt zur
Analyse des Werkes selbst die Untersuchung der Handlungsabldufe und Verhaltens-
weisen der kulturschaffenden, vermittelnden, das Werk zur Auffithrung bringenden
und es rezipierenden Personen und Instanzen hinzu. Zu diesem Zweck bedarf es
mehrerer Fachwissenschaften: Musikwissenschaft, Geschichtswissenschaften, So-
ziologie, Kunstgeschichte, Philosophie, Psychologie, Neurobiologie und andere.
Wenn sie in unterschiedlicher Zusammensetzung Musik als kulturelles Produkt er-
forschen und dabei voneinander lernen (Transdisziplinaritit), entsteht — gleichsam
quer oder transversal zu den genannten Fachwissenschaften — eine neue integrative
Kulturwissenschaft.

Musik als kulturelle Praxis aufzufassen bedeutet die Auseinandersetzung mit
ihren Entstehungsbedingungen sowohl in gesellschaftlich-kultureller als auch in
asthetisch-philosophischer Hinsicht, mit ihrer Vermittlung in den jeweiligen Distri-
butionskreisldufen wie auch mit ihrer Aneignung durch die Hérer/innen unter je ge-
gebenen Rezeptionsbedingungen. Die Differenz von Musikwerk und Musikleben —
letzteres verstanden als das Insgesamt an Schopfung, Performanz, Rezeption und
Wirkung — wird zur Leitdifferenz einer solchen kulturwissenschaftlichen Musikana-
lyse. Denn erst das In-Beziehung-Setzen geschichtlicher Prozesse, gesellschaftlicher
Verhaltnisse und kultureller Dispositionen zum Notentext ermdglicht es, musikali-
sche Botschaften in ihrer kulturellen Mehrdeutigkeit zu erfassen. Der renommierte
Musikwissenschaftler und Philosoph Hans Heinrich Eggebrecht hilt Methodenviel-
falt fiir die einzig angemessene Zugangsweise, um diese Mehrdeutigkeit erfassen zu
konnen:

»Der Analytiker nun freilich setzt alle ihm zur Verfiigung stehenden Mittel ein, um das Besagen der
Musik zu erkennen: das Verstehen des Textes, die Sprachfihigkeit der Musik im Stande der ge-
schichtlichen Materialdefinition, das Analogische des musikalischen Abbildens, die zeitgendssische
Musikauffassung und Asthetik, die Auferungen des Komponisten und so weiter. Und doch bleibt
das Ergebnis all seiner Bemithungen gegeniiber der Offenheit des Sprachlosen nur ein mogliches Er-
gebnis unter anderen Moglichkeiten, bleibt Auslegung, Deutung, bleibt Interpretation. «*

Die hier angesprochene »Offenheit des Sprachlosen« verweist auf eine weitere
wesentliche Qualitit von Klingendem. Jenes »erkennende Verstehen«,’ das der
Analytiker versucht, verweist zugleich auf ein anderes, emotional gerichtetes, weit-
gehend unreflektiertes »asthetisches Verstehen«.® Dieses auch vom musikalischen
Laien weitgehend unbewusst praktizierte Horen ist ein erfahrungsgeleitetes, asso-
ziatives Horen, wie es etwa Marcel Proust im Kapitel Eine Liebe von Swann seines
siebenbandigen Romans Auf der Suche nach der verlorenen Zeit beschreibt:
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»Vielleicht war es, weil er von Musik nichts verstand, daf$ er einen so unklaren Eindruck haben
konnte, einen jener Eindriicke jedoch, die vielleicht die einzigen musikalischen sind, da sie an keine
Dimension gebunden, da sie urspriinglich sind und nicht auf andere Eindriicke riickfithrbar. Ein
Eindruck dieser Art ist einen Augenblick wirklich sine materia. Zweifellos neigen die einzelnen
Tone, die wir horen, je nach Hohe und Stirke dazu, vor unseren Augen Flichen verschiedener
Grofle zu bedecken, Arabesken zu beschreiben, Empfindungen von Breite, Zerbrechlichkeit, Massi-
vitdt oder spielender Leichtigkeit zu vermitteln. Aber die Téne sind schon verrauscht, bevor noch
die Empfindungen in uns so deutlich geworden sind, daff sie nicht von denen iiberflutet werden
konnten, die aus den folgenden oder sogar schon zu gleicher Zeit erklingenden entstehen. Und die-
ser Eindruck wiirde auch weiterhin mit seinem schmelzenden Fluf die Motive umspiilen, die sich
fiir Augenblicke kaum sichtbar dariiber erheben, spiirbar nur durch die ganz eigene Art von Gliick,
mit dem sie uns beschenken, unméglich jedoch zu beschreiben oder zuriickzurufen, zu benennen,
ganz unmdoglich mithin — wenn nicht das Gedachtnis wie ein Arbeitsmann inmitten der Flut an der
Errichtung eines Fundaments schaffte und einen Abdruck jener fliichtigen Takte nihme, so daf§ wir
sie mit den darauf folgenden zu vergleichen und zu unterscheiden imstande sind. «’

Das von Proust beschriebene Horen und Mitvollziehen des musikalischen Sinn-
gefiiges geschieht weitgehend unbewusst, unbenannt, »unméglich jedoch zu be-
schreiben (...) zu benennen, ganz unmoglich mithin«, vollzieht sich im Horen —
doch nicht voraussetzungslos: Horer und Horerin haben in Prozessen dsthetischer
Erfahrung Fihigkeiten erworben, auch ohne genaue Kenntnis von musikimmanen-
ter Grammatik und Syntax, und auch ohne iiber den Sinngehalt von Klingendem
explizit nachzudenken. Denn »das Gedichtnis (schaffte) wie ein Arbeitsmann in-
mitten der Flut an der Errichtung eines Fundaments«, sodass sich durch Vergleich
und Unterscheidung musikalische Abbildlichkeit und somit Bedeutung einstellt.
Mit anderen Worten: die Reflexion entdeckt das unbegriffliche Verstehen hin zur
sprachlichen Bewusstheit, benennt und differenziert es. Demzufolge bedeutet auch
Prousts Beschreibung jenes unbewusst, nur sinnlich empfundenen »unklaren Ein-
drucks« von Klingendem in seiner sprachlichen Konkretisierung bereits einen Refle-
xionsprozess und einen Versuch der Deutung. Was hier ins Blickfeld gerit ist die
mogliche und stets naheliegende — in der Geschichte bestindig verwirklichte —
Sprachgezeugtheit, Sprachihnlichkeit und Sprachgestik der Musik, die von daher
Bedeutsamkeit, Emotionalitit und Abbildlichkeit zu gewinnen vermag und damit
Sinn-Verstehen ermoglicht. Musik wird so bis zu einem gewissen Grad der Sprache
vergleichbar. Grammatik und Syntax existieren im {ibertragenen Sinn auch im mu-
sikalischen Sinngefiige, ein Sinngefiige, das sich zu verstehen gibt und welches wir
verstehen lernen, nur dass nicht Worter, sondern Tone das Medium sind.

Noch einmal zuriick zu Prousts Text. Wie schon angedeutet, vollzieht sich Mu-
sikhéren und Verstehen nicht voraussetzungslos, denn es basiert auf den dstheti-
schen Erfahrungen des Einzelnen. Als » Arbeitsmann« fungiert das Gedéchtnis,
speichert es Eindriicke, »schafft ein Fundament« klingender Vokabeln, lernt musi-
kalische Idiome kennen, unterschiedliche Stile wiederzuerkennen, erstellt — von per-
sonlicher Disposition und musikkultureller Sozialisation abhingig — dsthetische
Priferenzen. Die auf diesem Weg gewonnene ésthetische Erfahrung erlaubt uns
erst, Arten von Musik unterscheiden zu kénnen, eine Fihigkeit, die zudem auf die
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Komplexitat musikalischer Ausdrucksformen, sowohl hinsichtlich der historisch-
diachronen, wie auch der polystilistisch-synchronen Abldufe verweist: ob polypho-
nes Madrigal, barocke Instrumentalmusik, klassizistische Kammermusik des 19.
Jahrhunderts, elektronischer Techno, digitaler Retro-Remix — dsthetisch erfahrene
Horer/innen sind fahig, diese Musik-Sprachen zu erkennen, sie geschichtlich zu or-
ten, sie nach Arten zu klassifizieren und je nach Neigung persénliche Vorlieben zu
entwickeln.

Die Geschichtlichkeit aller Musik

An diesem Punkt kommt die historische Dimension des Musik-Verstehens ins Spiel.
Der Sinn fiir die Geschichtlichkeit aller Musik entwickelte sich im Lauf des 18.
Jahrhunderts mit der Wiederentdeckung und Wiederbelebung élterer Musik, um
schliefSlich jenes stindig anwachsende imaginire >Klangmuseum« europdischer
Kunstmusik zu schaffen, das zum Fundament biirgerlichen Kulturverstindnisses
werden sollte. Dieses Musikverstehen wurde durch die Ausdifferenzierung musika-
lischer Klassen- und Gruppenanspriiche in einer sozial wie kulturell zusehends auf-
gesplitteten Gesellschaft gefordert. Heute sehen sich Horer/innen einer massenme-
dialen Omniprasenz der dia- und synchronen Musik-Arten gegeniiber, einer un-
tiberschaubar gewordenen Flut permanent verfiigbarer Musik, in der die »Gleich-
zeitigkeit des Ungleichzeitigen« zur Maxime des postmodernen Stil-Pluralismus ge-
worden ist.

Nun soll an Beispielen zur Diskussion gestellt werden, ob das Zusammenwirken
geschichtswissenschaftlicher, sozialwissenschaftlicher und genuin musikwissen-
schaftlicher Denk- und Verfahrensweisen Musik als kulturelle Praxis zu rekonstru-
ieren erlaubt. Den folgenden Ausfithrungen setzen wir die These voran, dass gesell-
schaftliche Verhiltnisse nachhaltig auf die Schopfung, die Performanz und die Re-
zeption von Musik in allen ihren Erscheinungsformen einwirken. So lisst sich etwa
die Vereinheitlichung des liturgischen rémischen Gesanges im 9. Jahrhundert nur
vor dem Hintergrund der kulturpolitischen Situation verstehen: Im Zuge der politi-
schen Einigung Galliens durch Pippin IIL. (regierte 751-768) und seines Biindnisses
mit dem Papst, weiterhin im Zusammenhang mit der Errichtung der abendlindi-
schen Universalmonarchie durch Karl den Groflen (regierte 768-814) sollte der
Choral fiir alle Volker dieses Reiches als liturgischer Gesang dienen. Diese Verein-
heitlichung erfolgte also primir aus machtpolitischen Uberlegungen, nimlich um
kulturell-politische Identitit und Stabilitit zu stiften. Doch kommt hier auch ein ge-
nuin musikhistorischer Aspekt ins Spiel: Die Vereinheitlichung, Standardisierung
und Verbreitung des Chorals ging mit der Theoretisierung und rationalen Durch-
dringung der musikalischen Praxis einher; die so notwendig gewordene schriftliche
Fixierung der Gesinge erméglichte erst die Ausbildung der abendlindischen Mehr-
stimmigkeit.

0ZG 14.2003:1 11



Dass sich gesellschaftspolitische Rahmenbedingungen ursachlich auf Struktur
und Inhalt von Musik auswirken, zeigt sich auch an der Gattung Oper. Aus dem
Reprisentations- und Legitimationsbediirfnis des Absolutismus entfaltete sich zu
Anfang des 17. Jahrhunderts die barocke Grofiform der Oper. So wie jede Kunst im
Absolutismus diente auch sie nicht nur der Erbauung eines erlesenen Publikums,
sondern auch der Reprisentanz des herrschenden Systems: Durch ihren Prunk, ihre
Pracht und ihr Pathos sollte sie die einmalige Gréfle des Herrschers verherrlichen.
Diesem dominanten Zweck war die Wahl der geeigneten kiinstlerischen und drama-
tischen Mittel nachgeordnet. Das Fest — und mit ihm als zentrales Spektakel die ba-
rocke opera seria — erhielt im Rahmen der hofischen Gesellschaft des 17. und
frithen 18. Jahrhunderts einen speziellen Stellenwert, der aus dem Selbstverstdndnis
dieser Gesellschaft nicht wegzudenken ist. In seiner verschwenderischen Ausstat-
tung galt das Fest als Ausdruck elitirer Lebensart; in der Festgestaltung spiegelte
sich die Hierarchie des Hofes; gefeiert wurde anlisslich von Geburten, Vermahlun-
gen, politischen Ereignissen und dhnlichem. Mittelpunkt barocker Festkultur waren
des ofteren aufwendige Opernproduktionen, an welchen die Mitglieder der Hoch-
aristokratie selbst mitwirkten. Als Beispiel sei jene des italienischen Komponisten
Marc-Antonio Cesti, seit 1666 Vizekapellmeister am Wiener Hof, genannt. Seine
Inszenierung der Oper Il Pomo d’oro im Rahmen der Feierlichkeiten zur Hochzeit
Leopold I. mit Margarita-Teresa von Spanien im Jahr 1667 erregte europaweites
Aufsehen. In fiinf Akten und insgesamt 67 Verwandlungen fiihrt sie durch Himmel,
Erde und Unterwelt, um mit der Paris-Erzdhlung dem Habsburg-Herrscher und sei-
ner Braut zu huldigen. Der goldene Apfel aus dem Paris-Mythos wird hier nicht
einer der drei streitenden Gottinnen iiberreicht, sondern der kaiserlichen Braut,
welche angeblich die Vorziige von Venus, Juno und Minerva in sich vereinigt. Von
der antiken Vorlage blieb bei Cesti kaum mehr als der dufSere Rahmen. Schon zu
Beginn erscheinen im Prolog die Herrscher aus Bohmen, Ungarn, Italien, Deutsch-
land, Spanien und sogar aus Amerika, um dem Kaiser zu huldigen. Im Epilog
schliefSlich erfiahrt Kaiser Leopold als der »grofSte Herrscher aller Zeiten« vom ge-
samten Ensemble eine bombastische Ehrerbietung. Diese Huldigung, die Licenza,
war integraler Teil der barocken Festa teatrale und verband den auffermusikali-
schen Anlass mit dem musikdramatischen Inhalt der Oper.

Die hier angesprochene gesellschaftliche Funktion von Musik erfahrt im 19.
und 20. Jahrhundert eine ungeahnte Aufficherung. So ist die technische Reprodu-
zierbarkeit und massenhafte Verbreitung von Musik jeglicher Art nicht nur eine Zi-
sur der Rezeptionsgeschichte (u. a. verlagert sich bekanntlich der Musikkonsum
vom traditionellen Konzertbetrieb zur medialen Ubertragung), sondern sie fiihrt
auch zu neuen Funktionen von Musik, die den expandierenden Musikindustrien ein
wachsendes Publikum und steigende Gewinne einbringen. Dies betrifft den indivi-
duell-psychischen Bereich, wo Musik zur permanenten Begleiterin im Alltag wird:
Musik zum Triumen, Musik fiir unterwegs, Musik zum Entspannen, Kuschel-
Rock; dies betrifft auch den gesellschaftlich-kommunikativen Bereich, wo Benefiz-
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Konzerte, lukrative Auftritte wie jene der Drei Tenore bei der Fuflball-Weltmeister-
schaft oder Tourismusunternehmen wie Christmas in Vienna hochste Profite ab-
werfen. Neue Industriezweige der Werbe-, Kaufhaus- und Arbeitsplatzmusik entste-
hen.

Am offensichtlichsten treten Musik und Gesellschaft in der Geschichte der Insti-
tutionen in Beziehung. Institutionen der Musik — offene oder geschlossene Organi-
sationen zur Durchsetzung soziokultureller Interessen — strukturieren das musikali-
sche Leben: im Mittelalter der weltliche Hof und das Kloster, Dom und Kathedrale,
die stadtbiirgerliche Rathsmusik, Collegia musica, universitire Zirkel; in der Re-
naissance der humanistische Gelehrtenkreis der oberitalienischen Patrizierhauser,
die Hauser des Adels und des Grof3biirgertums des Herzogtums Brabant und der
Grafschaft Flandern; im 17. und 18. Jahrhundert die barocken Reprisentations-
bauten absolutistischer Herrscher und 6ffentliche Musiktheater; im 19. Jahrhun-
dert endlich die breite Offnung des Musiklebens iiber den Konzertsaal, den Salon
und das hdusliche Musizieren, diverse Musik- und Gesangsvereine bis hin zur poli-
tischen Bewegung; im 20. Jahrhundert schliefSlich die Festivals, neue Massenmedien
wie Radio, Tonfilm, Fernsehen, Walkman und Musikangebote im Internet, diverse
Tanzlokale von der Diskothek der 1970er Jahre bis zum gegenwirtigen Clubbing-
Event. Jede dieser Institutionen der anbietenden Seite adressiert soziokulturelle In-
teressen und Bediirfnisse der abnehmenden Seite. So lasst sich die Institutionalisie-
rung des 6ffentlichen Konzertlebens im Wien des spdten 18. Jahrhunderts nicht
ohne das gleichzeitige Entstehen neuer und kundiger Publikumsschichten erkliren.
Der Siegeszug des Walzers im 19. Jahrhundert wire nicht vorstellbar ohne die
marktwirtschaftlichen Strategien moderner Musikverlage. Die Entfaltung popula-
rer Musikkulturen seit dem ersten Drittel des 20. Jahrhunderts ging — zuerst in den
USA, dann auch in Westeuropa — mit der sukzessiven Ausdehnung eines konsum-
orientierten Lebenskonzepts auf weite Teile der Bevolkerung (»Fordismus«) einher.

Interessen, Bedurfnisse, Erwartungen

Die Geschichte der Musik-Institutionen zu rekonstruieren ist aber nur ein Schritt
auf dem Weg zu einer interdisziplinidren Kulturwissenschaft. Im nichsten Schritt ist
nach der Rolle der Musik in Erfiillung gesellschaftlicher Bediirfnisse zu fragen. Dass
Musik auf gesellschaftliche Interessen und Bediirfnisse zielt, signalisiert zumeist
schon die Bezeichnung des Genres: Kirchenmusik, Tanzmusik, Liebeslied, Marsch-
musik, Hausmusik, Protestsong, Konzertmusik etc. Allerdings beschreibt diese
funktionale Zuordnung von Musik zu spezifischen Lebenstitigkeiten gleichsam nur
die soziokulturelle Oberfliche. Auch die Musik selbst in ihrem konkreten Erklingen
spiegelt jeweils gesellschaftliche Anspriiche. Mit anderen Worten: die individuelle
Faktur® einer Komposition wird maf8geblich von gesellschaftlichen Anspriichen, Be-
diirfnissen und Erwartungen mitbestimmt. An diesem Punkt nun tritt das konkrete
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musikalische Werk als Produkt kultureller Praxis in den Blick.

Die Analyse der strukturellen Form und Gestalt des musikalischen Sinngefiiges
kann mit gesellschaftlich-kulturellen Faktoren in Beziehung gesetzt werden. So lasst
sich an den Walzerkompositionen eines Lanner oder Straufd (Vater wie Sohn) deren
funktionsbezogene Faktur deutlich erkennen: Eine langsame Einleitung stimmt die
Zuhorer/innen atmospharisch ein und fordert sie zum Tanz auf; die Kontraste in
den Walzerthemen schaffen Auflockerung und Abwechslung fiir die Tanzenden; die
musikalischen Motive sind an die choreographischen Moglichkeiten des Walzertan-
zens angepasst; die Orientierung der Themen am Volkslied-Idiom, dem so genann-
ten Wiener Ton, garantiert Unverwechselbarkeit und erméglicht die hohe Popula-
ritat der Kompositionen.’

Ist eine direkte Wechselwirkung von musikalischer Struktur und gesellschaftli-
cher Bedingtheit im Fall von funktionsgebundener Musik unbestritten, so ldsst sich
dieser Zusammenhang auch bei vermeintlich rautonomer< Musik (also bei Musik,
die aus einer bestimmten musikasthetischen und rezeptionsgeschichtlichen Sicht als
nicht funktional gewertet wurde, wie etwa die Symphonie oder das Streichquartett)
erkennen. Tatsichlich kann es eine autonome, also nicht in bestimmte Lebenswei-
sen eingebundene Musik nicht geben. Der musikasthetischen Fiktion von Musik als
»tonend bewegter Form«, welche »einzig und allein Inhalt und Gegenstand der
Musik«'’ sei, stellen wir unsere Auffassung von Musik als kulturelle Praxis ent-
gegen. Mit einem Brief Wolfgang Amadeus Mozarts an seinen Vater ldsst sich un-
sere Sichtweise exemplarisch begriinden. In diesem Schreiben, verfasst wihrend
Mozarts Parisaufenthalt 1778, gibt der Sohn dem Vater detailliert Auskunft iiber
den Einfluss gesellschaftlicher Bedingungen auf die konkrete Ausgestaltung seiner
Musik. Uber die Auffithrung seiner soeben fertiggestellten Symphonie in D-Dur (die
spater so benannte Pariser-Symphonie KV 297) anlisslich der Eroffnung eines Con-
cert spirituel am 18. Juni 1778 in Paris schreibt der Komponist:

»Ich habe eine sinfonie, um das Concert spirituel zu eréfnen, machen miissen. an frohnleichnams-
Tag wurde sie mit allem aplauso aufgefiihrt; Es ist auch so viell ich hére, in Couriere de L’europe
eine meldung davon geschehen. - sie hat also ausnehmend gefallen. (...) die Sinfonie fieng an (...)
und gleich mitten in Ersten Allegro, war eine Pasage die ich wohl wuste daf§ sie gefallen miiste, alle
zuhorer wurden davon hingerissen — und war ein grosses applaudiffement — weil ich aber wuste,
wie ich sie schriebe, was das fiir einen Effect machen wiirde, so brachte ich sie auf die lezt noch ein-
mahl an - da giengs nun Da capo. das Andante gefiel auch, besonders aber das lezte Allegro — weil
ich horte daf hier alle lezte Allegro wie die Ersten mit allen instrumenten zugleich und meistens
unisono anfangen, so fiengs ichs mit die 2 violin allein piano nur 8 tact an — darauf kamm gleich
ein forte — mit hin machten die zuhérer, (wie ichs erwartete) beym Piano sch — dann kamm gleich
das forte - sie das forte horen, und die hinde zu klatschen war eins — ich gieng also gleich fiir
freiidde nach der Sinfonie ins Palais Royale — nahm ein guts gefrornes - bat den Rosenkranz den ich
versprochen hatte — und gieng nach haus.«"

Musik, als Produkt kultureller Praxis aufgefasst, bedarf immer diverser Akteure
— des Schaffenden, des Interpreten, des Horers, des Musikagenten, des Mizens, des
Instrumentenbauers, des Konzertveranstalters u. a. m. Sie alle agieren zwar einer-
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seits in den Denk-, Hor-, Spiel- und Fithlméglichkeiten eines kollektiven Zeitgeistes,
sind aber zugleich geprigt durch soziale Zugehorigkeiten, politische Uberzeugun-
gen, materielle Interessen und dhnliches. Nicht zuletzt aber wirkt auch ihre indivi-
duelle Disposition auf das kulturelle Handeln ein, denn der Komponist, der Musi-
ker und der Zuhorer schépfen, interpretieren und erleben Musik jeweils subjektiv
»zu sich hin«. Mozarts Brief verweist in mehrfacher Weise auf diese komplexe Ver-
zahnung gesellschaftlicher und musikalischer Strukturen: Mit der Pariser Aristokra-
tie und dem kulturbegeisterten GrofSbiirgertum sind die Adressatengruppen ange-
sprochen, deren Interessen sich auf der Ebene der musikalischen Institution mani-
festieren, dem Concert spirituel. Die fiir diesen reprasentativen Anlass gewihlte
Gattung, die Grofiform der Symphonie, erfiillt die soziokulturelle Funktion geistrei-
cher Unterhaltung und Abwechslung. Die darauf hin entworfene Musik wird vom
Komponisten individuell realisiert, von den Interpreten subjektiv vermittelt und
vom Publikum auf eine ihm je und je entsprechende Weise verstanden. Ob und in-
wieweit die ndhere Aufschliisselung des soziokulturellen Kontextes zum genaueren
Verstehen von Musik beitragen kann, soll im Folgenden an drei Fallbeispielen ge-
zeigt werden.

»Fir mein Metier der beste Ort von der Welt.«'
Mozarts Musik als Spiegel soziokulturellen Wandels

Als sich Mozart 1781 entschied, fortan in der Residenzstadt Wien zu wirken, tat er
dies aus wohliiberlegten Motiven, wie er seinem skeptischen Vater nach Salzburg
schrieb: »ich versichere sie, daf$ hier ein Herrlicher ort ist (...) das wird ihnen Jeder-
man sagen. — und ich bin gern hier, mithin mache ich es mir auch nach meinen kraf-
ten zu Nutzn. seyen sie versichert, daf§ ich mein absehen nur habe, so viel méglich
geld zu gewinnen; denn das ist nach der gesundheit das beste.«'" Mozart kannte die
gesellschaftlichen und kulturellen Méglichkeiten der Metropole aus seiner Jugend-
zeit. Dreimal hatte er bereits in Wien gastiert (1762, 1767, 1773). Dariiber hinaus
hatte das Wunderkind eine Erziehung genossen, in der die Einschitzung des Macht-
gefiiges absolutistischer Hofhaltung und deren Nutzung fiir eine kiinstlerische Kar-
riere eine grofle Rolle spielten. Mozart ging es aber nicht allein darum, eine feste
Anstellung zu finden, die bessere Entlohnung versprach als jene beim Erzbischof
Hieronymus Graf Colloredo in Salzburg, sondern zugleich einen Wirkungsort zu
finden, von dem aus die groffitmogliche Ausstrahlung zu erreichen wire, der meiste
Ruhm und die bestmogliche Popularisierung seiner Werke.

Wien bot diese Voraussetzungen in hohem Mafe. Dies betraf in erster Linie die
unter Joseph II. deutliche Verlagerung des gesellschaftlich-kulturellen Lebens: Nicht
mehr barocke, absolutistische Prachtentfaltung pragte das kulturelle Hofzeremoni-
ell, denn dem aufklarerischen Ideal folgend verzichtete der Kaiser weitgehend auf
Luxus und Reprisentation. Damit verlor der Hof seine Bedeutung als gesellschaftli-
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cher und kultureller Mittelpunkt. An seine Stelle traten die Adelspalais und die Sa-
lons des GrofSbiirgertums. Joseph II. besuchte die hier veranstalteten Konzerte und
Gesellschaften des ofteren.'* Eine Folge dieser Verlagerung und Streuung des kultu-
rellen Lebens war, dass das 6ffentliche Musikleben sprunghaft zunahm. Mozart er-
kannte die 6konomischen Chancen, die sich ihm daraus boten. Mit drastischen
Worten schildert er, wie er ein musikalisches Ereignis im Palais des Grafen Thun, zu
dem auch der Kaiser erschienen war, wegen einer anderen Verpflichtung versaumt
hatte:

»was mich aber halb desperat macht, ist, daf ich an dem Nemlichen abend als wir die scheis-Mu-
sick da hatten, zur Grifin Thun invitirt war — und also nicht hinkommen konnte, und wer war
dort? — der Kayser. — Adamberger und die Weigl'® waren dort, und hat Jedes 50 dukaten bekom-
men! — und welche gelegenheit!«'®

Deutlich zeigt sich hier der Salon als halboffentliche Konzertstdtte am Beginn
eines zunehmend von marktwirtschaftlichen Interessen und sozialer Durchlissigkeit
bestimmten Musiklebens. Das Palais des Grafen Franz Joseph Thun und seiner
Frau Maria Wilhelmine entsprach in seiner soziokulturellen Funktion modellhaft
dem Habermasschen Ideal aristokratisch-grof8biirgerlicher Offentlichkeit. Kriti-
sches, aufgekldrtes Denken und damit der uneingeschrinkte Glaube an die Ver-
nunft und ihre Fihigkeit, die Gesellschaft neu zu gestalten, treffen auf ein hoch ent-
wickeltes Kunstverstindnis. In der Kunst das hochste Bildungselement zu sehen
wurde zu einem neuen, nach Weltoffenheit, Toleranz und Liberalitit strebenden
Zug der Zeit. Kunst wurde als Kategorie der Bildung und der Asthetik verstanden.
Fiir die Musik im Speziellen gewann das Gefiihl, das »Sentiment«,'” nachhaltig Ge-
staltungskraft und Intentionalitit. Die in diesem Zusammenhang 6ffentlich disku-
tierten Fragen und Probleme prigten die Diskurse der Politik, der Philosophie und
der Kunst. Das Palais des Grafen Thun galt als geeigneter Treffpunkt von Kunst
und Wissenschaft. Gesucht und gefordert wurde hier vor allem eine enge Verbin-
dung von literarischen und musikalischen Interessen. Geschitzt fiir seine Toleranz
und Weltoffenheit stand das grifliche Palais in zwangloser Weise dem Hochadel
wie der »biirgerlichen Aristokratie«, einer grofibiirgerlichen »zweiten Gesell-
schaft«"® sowie Kiinstlern und Wissenschaftlern offen. Mittelpunkt des Hauses war
zweifellos die Grifin Maria Wilhelmine von Thun, wie der zeitgenossische Reisebe-
richt eines englischen Besuchers belegt:

»Die Grifin besitzt die Kunst, eine Gesellschaft zu erhalten, und zu machen, dafs sie einander selbst
unterhalten, besser als irgend jemand, den ich gekannt habe. Bei vielem Witz und einer vollkomme-
nen Kenntnis der Welt besitzt sie das uneigenniitzigste Herz. Sie ist die erste, die die guten Eigen-
schaften ihrer Freunde entdeckt, und die letzte, die deren Schwachheiten merkt. Eine ihrer grofiten
Vergniigungen ist, Vorurteile unter ihren Bekannten aus dem Wege zu raumen und Freundschaften
zu stiften und zu befordern. Sie hat einen unbesiegbaren Zustrom von heitersten Lebensgeistern,
die sie so geschickt zu beniitzen weif}, daf§ sie die Frohlichen ergotzt, ohne den Traurigen zu miss-
fallen. (...) Sie hat sich ein kleines System von Gliickseligkeit in ihrem eigenen Hause geschaffen,
und ist selbst der anlockende und verbindende Mittelpunkt. «"”
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Dass Mozart um die gesellschaftliche Bedeutung des Thunschen Salons wusste
und die Grifin den Kiinstler wertschitzte, teilt er seinem Vater schon bald nach sei-
ner Ankunft in Wien mit: »das ist die charmanteste, liebste Damme die ich in mei-
nem leben gesehen; und ich gelte auch sehr viel bey ihr.«*’ In welchem Ausmaf die
kunstbegeisterte Aristokratie das Wiener Musikleben aber prigte, sei noch mit
einem weiteren Schreiben Mozarts aus dem Jahr 1784 dokumentiert. In der darin
enthaltenen Aufzihlung der zu bestreitenden Konzerte spiegelt sich deutlich die Do-
minanz adeliger Veranstalter, eine beginnende Durchmischung mit biirgerlichen
Musikinstitutionen als Trager halboffentlichen Musiklebens deutet sich aber bereits
an:

»donnerstag den 26:t feb:r beym gallizin. Monntag den 1:t Mirz: beym Joh: Esterhazy. donnerstag
den 4:t — beym gallizin. freytag den 5:t — beym Esterhazy. Monntag den 8:t Esterhazy. donnerstag
den 11. gallizin. freytag den 12:t Esterhazy. Montag den 15:t Esterhazy. Mittwoch den 17:t Meine
Erste accademie Privat. donnerstag den 18:t gallizin. freytag den 19:t Esterhazy. Sammstag den 20:t
beym Richter. Sonntag den 21:t meine Erste accademie Theater. Montag den 22:t Esterhazy. Mitt-
woch den 24. mein 2:t Privat accademie. donnerstag den 25:t gallizin. freitag den 26:t Esterhazy.
Sammstag den 27:t Richter. Monntag den 29:t Esterhazy. Mittwoch den 31:t meine 3:t accademie
Privat. donnerstag den 1:t april. meine 2.t accademie im Theater. Samstag den 3:t Richter. - hab ich
nicht genug zu thun? — ich glaube nicht daf ich auf diese art aus der iibung kommen kann. «*'

Das hier beschriebene Wiener Musikleben wirkte alsbald belebend auf den ent-
stehenden Musikmarkt. Die Nachfrage nach neuen Kompositionen war grof3, in
den zahlreichen grofferen und kleineren Veranstaltungen durften Novitdten nicht
fehlen. Von festlichen Symphonien tiber virtuose Konzerte bis hin zu den unterhal-
tenden Divertimenti und privater Kammermusik reichte der Bogen des Neuen, das
aber stets auch auf die Horerwartung und das dsthetische Urteil der Laien Bedacht
nahm. Wie bereits an Mozarts Pariser Symphonie gezeigt,” vermochte der Kompo-
nist dieses heterogene Publikum mit seiner Musik anzusprechen, indem er bewusst
mit Erwartungsrastern spielte. Dabei modifizierte er das Normative stetig und
fithrte es zu originellen, tiberraschenden Losungen, ohne die Grenzen des Bekann-
ten und Vertrauten zu iiberschreiten. Die so zu immer neuer Individuation gefiihrte
Konvention gestattete dem Horer gleichsam am Kompositionsprozess teilzuha-
ben.” Das Publikum, das bei Mozarts Musik kompositorisch mitspielte, war frei-
lich nicht vom Zufall zusammengefiihrt, und schon gar nicht war es zeitlos. Adres-
siert wurden die Kenner und Liebhaber der neuen Musik, die Kundigen und Inter-
essierten des ausgehenden 18. Jahrhunderts, ohne aber diejenigen zu vernachlassi-
gen, die blof§ oberflachlichen Genuss suchten. Dementsprechend beurteilte Mozart
den zu erwartenden Erfolg seiner Pariser Symphonie: »wem wird sie nicht gefallen?
den wenigen gescheiden franzosen die da sind, stehe ich gut dafiir daf8 sie gefillt;
den dummen - da sehe ich kein grosses ungliick wenn sie ihnen nicht gefillt — ich
habe aber doch hoffnung daf} die Esel auch etwas darinn finden, daf} ihnen gefallen
kann.«** Und in Bezug auf die grofe Popularitit seiner Klavierkonzerte merkte der
Virtuose an: »die Concerten [Klavierkonzerte KV 413, 414, 415] sind eben das
Mittelding zwischen zu schwer, und zu leicht - sind sehr Brillant — angenehm in die

OZG 14.2003.1 17



ohren - Natiirlich, ohne in das leere zu fallen - hie und da — kénnen auch kenner
allein satisfaction erhalten — doch so — dafl die nichtkenner damit zufrieden seyn
miissen, ohne zu wissen warum.«*’

Die Offentlichkeitsbezogenheit des Komponisten, das stindige Kalkulieren des
Erwartungshorizonts, bestimmte also maflgebend das Artefakt, welches auf dem
Weg der offentlichen Kritik und des Rasonnements dem ésthetischen Werturteil der
interessierten und kundigen Hoérer/innen unterlag. So zeigte sich der Reiseschrift-
steller Johann Friedrich Schink (1755-18335) anlisslich seines Besuches 1785 beein-
druckt vom schillernden Wiener Musikleben und im besonderen von Mozarts
Kompositionskunst:

»Das ist ein Leben hier, wie im Lande der Seligen, dem Lande der Musik. Auch Mozart habe ich
gehort, grofd und original in seinen Kompositionen, und ein Meister, wenn er am Klavier sitzt. Sein
Konzert auf dem Piano-Forte,” was war das trefflich! Und seine Phantasien, welch ein Reichtum
von Ideen! Welche Mannigfaltigkeit! Welche Abwechslung von leidenschaftlichen Ténen! Man
schwimmt unwiderstehlich auf dem Strom seiner Empfindungen mit fort.«*’

Wie an Mozart ersichtlich wird, entsprach die Gattung des Konzerts dem Be-
diirfnis des Publikums nach effektvoller Wirksamkeit in vielerlei Hinsicht. Das So-
lokonzert ist seiner Natur nach auf Kontrast, Virtuositdt und musikalischen Dialog
ausgerichtet. Wahrend Musik in kammermusikalischer Besetzung, also Streichquar-
tett, Sonate, Klaviertrio und dhnliches, in erster Linie den Kennern in privaten Zir-
keln vorbehalten blieb, sollten die reprisentativen Grofiformen Symphonie und So-
lokonzert, entsprechend 6ffentlichkeitswirksam al fresco gearbeitet, den breiten Pu-
blikumserfolg garantieren. Diese Erwartung an das Solokonzert betraf zu allererst
die Rolle des Solisten. Sein Einsatz wurde mit Spannung und Aufmerksambkeit er-
wartet, die Zwiesprache mit dem Orchester, die Verteilung dieser beiden die Musik
vorantreibenden Krifte bestimmten Struktur und Charakter des Werkes. Fiir das
zeitgendssische Publikum war das auf Kontrast, Abwechslung und Uberraschung
basierende Horen die Grundlage musikalischen Verstehens, die dramaturgische Op-
position von Soli und Orchester die primire Rezeptionsinstanz. Neben der souveri-
nen Beherrschung des Handwerks zeichneten Mozarts internationale Erfahrung als
konzertierender Virtuose und sein Talent fiir musikdramatisch wohl durchdachte
Effekte verantwortlich fiir die Wirkung und enorme Popularitit speziell seiner Kla-
vierkonzerte.™

Die Dramatik des musikalischen Ablaufes wurde dabei auf vielfiltige Weise ak-
zentuiert, die formale Nihe zum Gestus des Musiktheaters ist nicht zu iiberhéren.
Als Beispiel sei der als Romance bezeichnete zweite Satz des Klavierkonzertes in d-
Moll, KV 466, herangezogen. Das betont liedhafte Moment dieser Instrumentalro-
manze entspricht der liedhaften strophischen Romanze als Einlage in einer Oper.
Besteht deren Funktion darin, das dramatische Geschehen episodenhaft zu lyrischer
Ruhe gelangen zu lassen, so erklart sich die Position der Romance als beruhigender
Binnensatz, als Ausgleich und Kontrast zu den dramatisch bewegten Ecksitzen des
d-Moll Konzertes. — Eine bewusst musiktheatralische Konzeption zeigt sich auch im
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Klavierkonzert in G-Dur, KV 453, komponiert im April 1784. Demnach wird die
Nihe zur zwei Jahre zuvor geschriebenen Oper Die Entfiihrung aus dem Serail so-
wohl in melodisch-thematischer Hinsicht wie auch in der Instrumentierung (beson-
ders in der Gestaltung der Holzbldserstimmen) spiirbar; der abschlieende dritte
Variationen-Satz des Konzertes aber gerat regelrecht zur modellhaften Instrumen-
talfassung eines opera-buffa-Finales! Nimmt schon das eingangs verwendete Varia-
tionenthema den Charakter von Papagenos Auftrittslied aus der Zauberflote vor-
weg, so zitiert die Coda des Satzes aus der Ouvertiire der Entfiihrung aus dem
Serail.

Neben diesem Bediirfnis nach dramatischem Ausdruck und der damit verbunde-
nen Entfaltung von Virtuositit — der Komponist selbst charakterisierte zwei seiner
Klavierkonzerte (jenes in B-Dur, KV 450 und jenes in D-Dur, KV 451) als Werke,
»welche schwizen machen«” - steht ein solches nach kontrastreicher Abwechslung
bei gleichzeitiger Wahrung proportionaler Beziige. Dies betraf einerseits die
Gegeniiberstellung der beiden gegebenen Klangqualitaten und damit die Rollenver-
teilung innerhalb des musikalischen Gefiiges: Die Stimme des Solisten, verstanden
als subjektives Ich in seiner Einmaligkeit und Unverwechselbarkeit, kommuniziert
mit dem Kollektiv des Orchesters. Hierin schon ein Spiegelbild konkreter gesell-
schaftlicher Befindlichkeiten und Entwicklungen, wie man sie in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts diskutierte, sehen zu wollen, wire wohl eine Verkiirzung des
wesentlich komplexeren, keineswegs noch in allen Facetten durchleuchteten sozio-
kulturellen Wandlungsprozesses.” Auffillige Analogien einer Musik, welche nach
individuellen Ausdrucksmoglichkeiten sucht,” und den sie begleitenden gesell-
schaftlichen Rahmenbedingungen seien aber zumindest angemerkt: So tritt an die
Stelle des im barocken Solokonzert starr-hierarchischen Wechselspiels von Orche-
ster-Tutti und Solopart eine abwechslungsreiche Kommunikation annihernd gleich-
berechtigter Partner. Vergleichbare Entwicklungen lassen sich im gesellschaftlichen
Bereich beobachten: Erinnert sei an den zumindest ansatzweisen Versuch, starre ge-
sellschaftliche Schranken zu iiberwinden; die Wiener Salons der Aristokratie und
des Grof$biirgertums wurden zur Zeit der josephinischen Reformen sozial durchlas-
siger — nicht zuletzt kénnen dafiir Mozarts Briefe als wertvolle historische Quelle
und Beleg dienen.

Des weiteren entsprachen dem innermusikalischen Bau der Komposition die
Pramissen einer 6ffentlich eingeforderten Gefiihlsdsthetik: Die neue Musiksprache
sollte in ihrer Neuheit und Originalitit Empfindungsreichtum und sinnliche Faszi-
nation vermitteln und in ihrer natiirlichen Einfachheit und Verstehbarkeit des Sich-
Mitteilens — als »le langage du coeur« (Jean-Jacques Rousseau)” - die neue Offent-
lichkeit der Kenner und Liebhaber fiir sich einnehmen. Konkret bedeutete dies fiir
das zeitgendssische, verstindige Musik-Horen die Orientierung an syntaktischen
Modellen: die »Sprache des Herzens« orientierte sich an gangigen Sprachmustern.
Goethes bekannter Vergleich des Streichquartetts mit einem Gesprach von »vier
verniinftigen Leuten [welche] sich untereinander unterhalten, [man] glaubt ihren
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Diskursen etwas abzugewinnen und die Eigentiimlichkeiten der Instrumente
kennenzulernen«,” sei hier stellvertretend genannt.

Musikalisches Verstehen bedeutet also fiir die Horer/innen des spiten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts zu allererst ein Horen von klar strukturierten, fassbaren
Motiven (gleichsam Wortern), die sich zu mehreren Perioden, bestehend aus Vor-
der- und Nachsatz (Sdtzen vergleichbar) zusammenfiigen. Sie bilden wiederum
groflere zusammenhédngende Form- und Sinneinheiten wie Einleitung, Wiederho-
lung, Variation, Modulation (vergleichbar den Absitzen eines Textes).

Wie aus zeitgenossischen Kompositionslehren eines Heinrich Christoph Koch
und eines Joseph Riepel™ hervorgeht, war jedoch den Zeitgenossen ein Mitvollzie-
hen von komplexen motivisch-thematischen Zusammenhingen iiber einen gesam-
ten Satz hinweg noch weitgehend fremd. Gehort und verstanden wurden kleinglied-
rige Sinnzusammenhénge. Gefordert war die Geschlossenheit und Symmetrie der
Perioden, die allgemein verstandliche harmonische Spannung, wie sie sich im Wech-
sel von Tonika (Grundstufe), Subdominante (IV. Stufe), Dominante (V. Stufe) und
schliefSlich wieder zuriick zur Tonika auch fiir musikalische Laien als erwartbares,
in sich logisches Formgefiige (als die obligate Kadenz) mitteilte. Dieser Gliederung
von Melodien in Perioden und deren harmonischer Modulation entsprang die Ener-
gie der neuen Musik des spiten 18. Jahrhunderts. Auch Koch postulierte in seiner
Kompositionslehre ein Horen, das erstens Phrasen (also Motive) zu Perioden (The-
men), und Perioden wiederum zu grofferen Formen (Sitzen) kombiniert. Alle diese
Strukturen gehorchten normativen Schemata, auf die sich Abweichungen und Ver-
dnderungen beziehen lassen. Mit anderen Worten: Musikalisches Verstehen griin-
dete im Musikalisch-Umgangssprachlichen, im allgemein Verstindlichen, angesie-
delt im Spannungsfeld von Spannung und Entspannung, von Frage und Antwort,
von Konvention und Innovation, von Vertrautem und Ungewohntem.

Das sich mit jedem Werk neu stellende Problem, Bekanntes und Neues zu kiinst-
lerisch iiberzeugenden Lésungen zu fiihren, gelang Mozart exemplarisch mit dem
Klavierkonzert in Es-Dur, KV 271. Diese Komposition mit ihrem durchdachten
Wechselspiel von Konvention und Innovation wird wohl zu Recht als Mozarts »ers-
tes grofl angelegtes Meisterwerk«” apostrophiert. Der gerade Zwanzigjihrige
schrieb es fiir eine franzosische Pianistin namens Jeunehomme, die im Janner 1777
in Salzburg gastierte.” Deutlich wie nie zuvor werden in diesem Konzert Solisten-
rolle und Orchesterpart nach dramaturgischen Gesichtspunkten gestaltet, wobei die
gewihlte Rollenaufteilung unkonventioneller kaum denkbar ist — so »radikal und
einfach wie das Abschlagen des Flaschenhalses, um eine Flasche zu 6ffnen.«’” Schon
die ersten sechs Takte bringen bis dahin Ungehértes, durchbrechen das normative
Schema, die Konvention. Was das zeitgendssische Publikum erwarten durfte, war
eine Eroffnung, in der das Thema vom Orchesterensemble vorgestellt wird, ehe in
einem zweiten Abschnitt der Auftritt des Solisten erfolgt, der das Themenmaterial
aufgreift und weiter fithrt. Mit diesem Muster aber bricht Mozart radikal: Der So-
list schaltet sich tiberraschend schon zu Beginn ein; bereits im zweiten Takt setzt
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das Klavier solistisch ein, um aber nach den ersten sechs Takten wihrend der ge-
samten Orchestereinleitung zu schweigen! Diese Losung, gidnzlich unerwartet, mus-
ste die zeitgendssischen Hérer/innen verbliiffen, Uberraschungseffekt und Span-
nungsmoment konnten grofier kaum sein. Mit einem Schlag gelang eine intensive
Dramatisierung, Ensemble und Solist wurden als gleichberechtigte Partner im Kom-
munikationsprozess vorgestellt.

Betrachten wir die ersten sieben Takte naher (Notenbeispiel 1). Was fiir den Ho-
rer unmittelbar fassbar wird, ist die Aufsplittung des Eingangsthemas in Orchester-
und Solopart. Einer er6ffnenden Orchesterfanfare (Takt 1) antwortet der Solist
(Takt 2, 3). Um die Wichtigkeit dieser Einleitung zu betonen, erfolgt die eindringli-
che Wiederholung dieser Phrase (Takt 4-7). Welchen Charakter oder Gestus aber
haben die beiden Teile der Phrase? Der einleitende Orchesterpart wirkt formell,
konventionell, wiirdevoll, vielleicht etwas pathetisch, steif. Die Antwort des Solis-
ten aber ist von kantabler Leichtigkeit, melodiosem Charme und Esprit. Es sind
dies Eindriicke, die sich den Horer/inne/n mitteilen, ohne dass diese iiber genauere
Kenntnis der Tonsprache verfiigen miissten.

Uber diese Ausdrucks- und Konnotationsfunktion (die Musik klingt >schonc,
>beruhigends, >feierlich¢, etc.) hinaus erschlieflen sich aber fiir Kenner noch weitere
Ebenen. Denn die von Mozart verwendete Phrase kann noch mehr bedeuten. Sie
macht den Kontrast von damals als antiquiert empfundener und moderner Ton-
sprache deutlich, aus soziokultureller Perspektive die Differenz zwischen dem hier-
archisch feudalen Ancien régime und modernem, aufgeklartem Denken und Fiihlen.
Demnach symbolisiert der erste Orchestereinsatz — ein grundstiandiger Es-Dur-Drei-
klang (Oktav-Terz-Quintsprung), scheinbar ohne nennenswerte Originalitit und
melodischen Esprit — den Gestus stilisierter barocker Feier- und Reprisentations-
musik. Ein Eindruck, der durch die Verwendung von Hérnern und Oboen noch
verfestigt wird. Dem setzt die antwortende Klavierphrase das Ideal einer bewegt-
sanglichen, allgemein verstindlichen, individuellen Empfindungssprache entgegen.
Werden diese beiden Phrasen auch als Kontrast gehort, so bilden sie doch die bei-
den Teile eines Gegensatzpaares. So stellt die hier untersuchte Anfangsphrase das
Modell einer vollkommenen Ausgewogenheit der Periodengliederung dar. Auf der
Ebene der Melodiefiihrung entspricht die Antwort am Klavier exakt der Umkeh-
rung (Spiegelung) der zuvor erklungenen Orchesterfanfare: Die Orchesterstimmen
fallen um eine Oktave und steigen dann eine Quint (Takt 1), worauf die Klavier-
phrase umgekehrt um eine Oktave steigt und dann eine Quint fallt (Takt 2,3).

Uberraschend und unkonventionell gestaltet sich auch der nichste mit Span-
nung erwartete Einsatz des Solisten. (Notenbeispiel 2) Nach einer lingeren Orches-
tereinleitung ginzlich ohne Mitwirkung des Pianisten betritt dieser gleichsam wie
nebenbei durch die Hintertiir wieder die musikalische Biithne! Mit einem piano ge-
spielten unspektakuldren Triller (Takt 56) greift der Solist unvermittelt in die Dis-
kussion ein, indem er inmitten einer neuen Orchesterphrase diese plotzlich koloris-
tisch umspielt, um aber unmittelbar darauf das Kommando zu iibernehmen, den
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musikalischen Gedanken aufzugreifen und weiter zu entwickeln (Takt 54-62), bis
sich dies als rhythmische und melodische Variante der Einleitungstakte herausstellt.

In dieses wohldurchdachte Spiel von Proportion und Entsprechung fiigt sich
auch die rhythmische Struktur des Werks: Die eroffnende Orchesterphrase (Takt 1)
ist zweiteilig (alla breve) zu denken, wihrend der Pianist deutlich untergliedert im
4/4-Takt phrasiert (Takt 2,3). Ab Takt 7 verbinden sich dann beide Varianten zu
einer pulsierenden Einheit und verleihen so dem weiteren Verlauf den entscheiden-
den Impuls.

Die hier blof} angedeuteten Verflechtungen bestimmen sowohl hinsichtlich me-
lodisch-thematischer als auch rhythmischer Gliederung die Struktur des gesamten
Satzes und zeichnen fiir ein musikalisches Sinngefiige verantwortlich, das aus dem
kreativen Mit- und Gegeneinander von vertraut Traditionellem und innovativ
Neuem seine musikalische Substanz gewinnt. Ein geistreiches und beziehungsvolles
Spiel mit Toénen, bei welchem »kenner allein satisfaction erhalten — doch so — daf3
die nichtkenner damit zufrieden seyn miissen, ohne zu wissen warume,™

»lch war kein Mensch mehr...«.
Walzer als Ausdruck einer »Aera mobilitatis«

»Es ist hier so Mode, (...) dafd jedes Paar , das zusammen gehort, beim Deutschen zusammenbleibt,
und mein Chapeau [ihr Partner] walzt schlecht, und dankt mirs, wenn ich ihm die Arbeit erlasse.
(...) Nun gings, und wir ergotzten uns eine Weile an manchfaltigen Schlingungen der Arme. Mit
welchem Reize, mit welcher Fliichtigkeit bewegte sie sich! Und da wir nun gar ans Walzen kamen,
und wie die Sphiren umeinander herumrollten, gings freilich anfangs, weils die wenigsten kénnen,
ein bisschen bunt durcheinander. Wir waren klug und liefen sie austoben, und wie die Ungeschick-
testen den Plan geriumt hatten, fielen wir ein und hielten mit noch einem Paare, mit Audran und
seiner Tanzerin, wacker aus. Nie ist mirs so leicht vom Flecke gegangen. Ich war kein Mensch
mehr. Das liebenswiirdigste Geschopf in den Armen zu haben und mit ihr herumzufliegen wie Wet-
ter, dafl alles ringsum her verging und — Wilhelm, um ehrlich zu sein, tat ich aber doch den Schwur,
dafl ein Middchen, daf ich liebte, auf das ich Anspriiche hitte, mir nie mit einem anderen walzen
sollte als mit mir, und wenn ich driiber zugrunde gehen miifSte, du verstehst mich. «"”

Die hier beschriebene Tanzszene eines >Balls auf dem Lande« findet sich im 1774
erstmals erschienenen Roman Die Leiden des jungen Werther von Johann Wolf-
gang Goethe. Die in Briefform verfasste Erzihlung bescherte dem jungen Autor
schlagartig Erfolg, denn Goethe traf mit seiner Schilderung der Gefiihls- und Emp-
findungswelt des jungen Werther den Zeitgeist einer sich eben formierenden biir-
gerlichen Offentlichkeit. Welche emotionalen und gesellschaftlich-kulturellen Wir-
kungen das Buch gleich nach seinem Erscheinen ausldste, ist bekannt. Zeitlich fest-
gelegt zwischen Mai 1771 und Dezember 1772 dokumentieren die fiktiven Briefe
jene auch als »Sturm und Drang¢ bezeichnete Um- und Aufbruchszeit biirgerlicher
Selbstfindung und Selbstdarstellung, in deren Verlauf es zu einem veridnderten »Sys-
tem der organischen und mentalen Dispositionen und der unbewussten Denk-,
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Wahrnehmungs- und Handlungsschemata« kam.” Auf die Musikgeschichte bezo-
gen, kann die Mitte des 18. Jahrhunderts auch als Aera mobilitatis, als »Epoche der
Beweglichkeit«, angesprochen werden." Neue Begriffe wie »Offentlichkeit< und
»Verstandlichkeit¢, besonders auch >Individualitit< und ein damit verbundenes in-
tensives Korpergefiihl (welches Beweglichkeit verlangte!) weisen auf einen allgemei-
nen Paradigmenwechsel hin.

Im zitierten Brief Werthers, datiert mit 16. Juni 1771, lassen sich die genannten
soziokulturellen Verdnderungen ablesen. Zuerst sei auf den gesellschafts- und mu-
sikgeschichtlichen Aspekt verwiesen: In der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts
galt der >Deutsche« (als behibiger, rustikaler Vorlaufer des Walzers) als Tanz, der in
»Mode ist«, wie Werther schreibt. Noch aber hat sich diese beliebte Tanzart den
Weg in die biirgerliche Gesellschaft nicht gebahnt, im urbanen Tanzsaal noch ver-
pont, weicht man »aufs Land« aus. Dort versucht man sich, vielfach noch ungeiibt,
im neuartigen Tanz, denn es »ging freilich anfangs, weils die wenigsten kénnen, ein
bisschen bunt durcheinander«. Was Werther hier anspricht, ist eine vollig neue
Qualitdt der Kommunikation und — daraus resultierend — eine grundlegende Verin-
derung von Verhaltensnormen. Dies wieder brachte den Walzer unweigerlich in
Opposition zu den etablierten Gesellschaftstinzen, im besonderen dem Menuett
und dem Kontertanz (auch als »Englischer« bezeichnet). Das Menuett entsprach in
geradezu idealtypischer Weise den hofisch-aristokratischen Verhaltens- und Um-
gangsformen. Gekennzeichnet durch ritualisierte Kommunikationsmuster, Distan-
ziertheit und Stilisierung der Korpersprache sowie die hierarchische Unterordnung
der Frauen unter die Minner, durch ein komplexes Regelwerk streng schematisiert,
spiegelt das Menuett das Selbstverstandnis der hofischen Gesellschaft des absolutis-
tischen Ancien régime.” Die >englischen< Kontertinze bringen nun sowohl hinsicht-
lich ihrer soziokulturellen Herkunft als auch im musikalischen Bereich eine merkli-
che Dynamisierung. Urspriinglich als country-dances in England beheimatet, er-
fahrt der beschwingte Tanz im 2/4-Takt allmahlich seine Integration und Anpas-
sung an die elisabethanische und franzésische Verhaltenskultur.

Gesellschaftliches und kulturelles Gefille, das in den Tanzformen Menuett,
Kontertanz und Deutscher zum Ausdruck kommt, findet in Mozarts Oper Don
Giovanni eine kiinstlerisch schliissige Umsetzung. In dramaturgisch wie musika-
lisch unnachahmlicher Weise gelingt es dem Komponisten in der berithmten Ball-
szene zu Ende des ersten Aktes, stindische Hierarchisierung und soziale Differen-
zierung zugleich sicht- und horbar zu machen. Analog zu Werthers >Ball auf dem
Lande« tanzt man Menuett, Kontertanz und Deutschen. Die von Mozart dafiir be-
stimmten Paare machen die soziokulturellen Beziige deutlich: Die Aristokraten Don
Ottavio und Donna Anna tanzen zum Klang des hofischen Menuetts. Don Gio-
vanni fordert »la contadina« Zerlina zum Kontertanz. Deren Brautigam, der Bauer
Masetto, und Don Giovannis Diener Leporello versuchen sich einstweilen zu einer
einfachen Schleifermelodie im Deutsch-Tanzen. Was Mozart hier gelingt, ist die
Ubertragung genau beobachteter soziokultureller Phinomene auf die Ebene des
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Musiktheaters. Indem die Kombination der Tanzpaare auf jene soziale Durchlassig-
keit verweist, der musikalisch die nahezu als avantgardistisch zu bezeichnende po-
lymetrische Kombination der drei synchron verlaufenden Tinze entspricht,”
kommt der Szene Code-Charakter zu, die gesellschaftliche Umbruchs- und Auf-
bruchsstimmung einer Aera mobilitatis thematisierend."

Der Walzer und seine Vorldufer (der Deutsche und der Landler) werden als kul-
turpolitische Manifestation einer modernen biirgerlich-liberalen Weltsicht verstan-
den, gleichsam als Gegenentwurf zu aristokratischen Verhaltens- und Denkmus-
tern, die im Menuett einen giiltigen musikalischen Code gefunden hatten. Zeit-
gendssische Kommentare belegen die anfingliche Ausgrenzung und Stigmatisie-
rung: Das landlich-deftige Walzen wurde als nicht gesellschaftsfahig, vulgar und die
Sitten gefdhrdend erachtet. So etwa verurteilte Charles Burney in der Cyclopaedia,
or Universal Dictionary of Art, Sciences and Literature noch Anfang des 19. Jahr-
hunderts den Walzer als »fiend of German birth, destitute of grace, delicacy and
propriety, a disgusting practice« und bemerkt: »I could not help reflecting how un-
easy an English mother would be to see her daughter so familiarly treated, and still
more witness the obliging manner in which the freedom is returned by the fe-
male.«* In dhnlicher Weise duferte sich auch Ernst Moritz Arndt 1798, wenn er im
Walzertanz eine Verletzung moralisch-sittlicher Verhaltenskodices sah:

»Die Ténzer fassten das lange Kleid der Ténzerinnen, damit es nicht schleppte und zertreten ward,
weit hinauf, klemmten sie in dieser Verhiillung, die beyde Korper unter Eine Decke brachte, so
dicht als moglich gegen sich, und so ging das Gedrehe in den unanstindigsten Stellungen fort; die
haltende Hand lag hart auf den Briisten und macht mit jeder Bewegung kleine liisterne Eindriicke;
die Madchen waren dabey wie Tolle und Hinsinkende anzusehen. Bey den Umwalzungen an der
abgewandten Lichtseite gab es dabey keckere Eingriffe und Kiisse. Landlich sittlich; so schlimm ist
es nicht, wie es aussieht, ruft man: ich aber begreife nun sehr wohl, warum man hie und da im
Schwaben, und Schweitzerlande den Walzer verboten hat.«*

Die hier angesprochene Verletzung sozialer Verhaltensmuster und Hierarchien,
die Infragestellung eines strengen Moral- und Sittenkodex erklért sich in erster Li-
nie aus dem durch das Walzen hervorgerufenen neuen Korpergefiihl. Die intensive
korperlich-sinnliche Erfahrung wieder begtinstigte und reflektierte den neuen Indi-
vidualismus der Epoche. Werthers Eindriicke spiegeln es deutlich: Beim Walzen
»rollen die Spharen umeinander herum«, der neue Tanz erzeugt einen trancedhnli-
chen Zustand, man meint »kein Mensch mehr zu sein«. Im Gefiihl von Schwerelo-
sigkeit »fliegt man herum wie Wetter, daf§ alles ringsherum verging«, die Sinnlich-
keit des Walzens und das Empfinden fiir Liebe werden eins, denn »ein Madchen,
das ich liebte (...) sollte mir nie mit einem anderen walzen als mit mir, und wenn ich
driiber zugrunde gehen miisste.« — Im Walzertanzen werden Werther und Lotte ein
individualisiertes Paar. Anders als etwa beim reprisentativen Menuett befinden sich
die Tanzenden nicht mehr im kommunikativ-iberschaubaren Prozess mit den Zu-
schauern, sondern richten ihre gesamte Energie einzig auf den Partner, um auf sich
selbst bezogen und losgeldst — befreit von choreographischen und formalisierten
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Bindungen zu den Mittanzenden und Aufenstehenden — zu sinnlicher Intensitit zu
gelangen. Das beschleunigte Drehen, die Geschwindigkeit, macht den Walzer zum
»Sphidrentanz«, in dem das Ich im Du sich sucht und findet - eine Intensivierung
von Selbstreflexion, Selbstfindung, Privatheit und Intimitét bis hin zur rauschhaften
Selbstvergessenheit, bei der »Madchen wie Tolle und Hinsinkende anzusehen« sind.

Der Walzer als »Spharentanz« verweist aber auch auf ein neues dynamisiertes
Raum- und Zeiterleben. Werthers Assoziation mit den »Sphiren [die] umeinander
herumrollen« entspricht der Gefiihlswelt des Sturm und Drang, einer modernen, in
Bewegung geratenen, nicht mehr linger statischen Weltsicht, auf der Suche nach
neuen Harmonien — Paare, durch Geschwindigkeit und engen Korperkontakt zu
einer Einheit verschmolzen, drehen sich um die eigene Achse und bewegen sich wie
Planeten am Firmament um ein Zentrum — Walzer als Metapher fiir modernes Zeit-
und Raum-Erleben. Mit der Etablierung des biirgerlichen Kulturverstindnisses ver-
lor der Walzer im 19. Jahrhundert zusehends seinen subversiven Charakter, um
schlieflich zum Inbegriff reprasentativer Unterhaltungskultur zu werden. Am Bei-
spiel der von der Familie Strauf$ betriebenen Selbstinszenierung und Vermarktung
seien die kulturpolitischen und wirtschaftlichen Aspekte des »Wiener Walzers« kurz
dargestellt.

Walzer komponieren bedeutete in erster Linie den Bediirfnissen und Wiinschen
der Tanzenden zu entsprechen, mithin versteht sich Walzermusik primar als funkti-
onsgebundene Gebrauchsmusik. Als von aktuellen Moden stark beeinflusste Kunst-
form war der Walzer ein bestimmender Faktor im Gesellschaftsleben des 19. Jahr-
hunderts. Die bald uniiberschaubare Menge an Walzerkompositionen bedeutete
aber auch verschirfte Konkurrenz: Wer im Geschift bleiben wollte, musste stindig
Neues, Originelles produzieren. Erfolgreich sein hiefs effiziente Strategien auszuar-
beiten, um moglichst rasch und flexibel auf Bediirfnisse und Wiinsche zu reagieren.
Nachfrage und Angebot bestimmten sich wechselseitig und stiegen stetig. Doch in
den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts mangelte es noch an der entsprechen-
den Infrastruktur, die kiinstlerische wie organisatorische Ausrichtung von Tanzver-
anstaltungen lag zumeist in einer Hand. Ein Veranstalter kiimmerte sich um geeig-
nete Lokalititen wie um den musikalischen Ablauf und die dramaturgische Gestal-
tung des Abends, um das Engagement der Mitwirkenden, um zusitzliche Showein-
lagen und vor allem um wirksame Public Relations. Mit Zeitungsannoncen und
Plakaten wurde um Aufmerksamkeit geworben. So kiindigte Johann Strauf§ Sohn
eine seiner spektakuldren Veranstaltungen folgendermafSen an:

»Heute Montag, den 9. September 1850 findet auf Veranstaltung des Johann Straufl im Universum
ein grofles Spektakelfest mit Ball und grofer teilweise beweglicher Illumination unter dem Titel
»Der Kirchtag in den vier Elementenc« statt. Hierbei besonders bemerkenswerth: Die Luftreise zu
Pferd a la Paris. Der Luftschiffer ein Jokey, der Ballon eigens hierzu neu verfertigt. (...) Ferner wer-
den bei diesem Feste 3 Musik-Chore (...) mitwirken. (...) Vor Beginn des Concertstindchens (...)
findet die Luftreise zu Pferd des Jokey statt, zu welcher der Unterzeichnete eigens einen Marsch, be-
titelt: Luftreisemarsch neu komponirt hat.«"
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Spatestens ab Mitte des 19. Jahrhunderts bliihte das Geschift mit dem Walzer,
immer neue Absatzmirkte wurden erobert. In optisch opulenter Aufmachung wur-
den Arrangements in den unterschiedlichsten Besetzungen (besonders fiir den hius-
lichen Gebrauch) angeboten, jede Komposition erhielt einen zum Anlass passenden
Titel, durch entsprechende Widmungen versprach man sich gesellschaftliche und fi-
nanzielle Vorteile. So liefSe sich an den Widmungen und Walzertiteln von Straufl Va-
ter und Sohn unschwer eine Wiener Kulturgeschichte des 19. Jahrhunderts erstel-
len, etwa an Kompositionen anlésslich der Stadterweiterung: Demolirer-Polka
0p.269; Neu Wien op.342; Freuet euch des Lebens op.340, komponiert zur Eroff-
nung des Musikvereinsgebaudes 1870; GrofS-Wien op.440; Rathausball-Tinze
op.438. Die personlichen Zueignungen wiederum lesen sich wie das »Who’s Who«
des Wiener Adels und GrofSbiirgertums von Kaiser Franz Joseph, Kronprinz Rudolf
tiber die Fiirstin Pauline Metternich bis hin zu Eduard Hanslick oder Johannes
Brahms.

Das perfekte Marketing der >Firma Strauf8<** sei abschliefend an der Entstehung
des Walzers Seid umschlungen Millionen op.443 illustriert.” (Abbildung 1) Strauf
schloss in den spiten achtziger Jahren einen Drei-Jahres-Vertrag mit dem Berliner
Verleger Fritz Simrock, denn wie der Komponist Richard Heuberger urteilte, »er-
scheint jetzt eben alles, was halbwegs >geht¢, bei Simrock: Brahms, Bruch,
Strauf8«.” Den erfolgversprechendsten Anlass, mit einer neuen Komposition an die
Offentlichkeit zu treten, bot die Internationale Ausstellung fiir Musik und Theater-
wesen, die von Mai bis Oktober 1892 in Wien geplant war. Simrock, auf reifenden
Absatz hoffend, lief§ bereits im Februar 1892 an zahlreiche osterreichische Firmen
ein Prospekt versenden, in dem neben anderen Kompositionen der Walzer Seid um-
schlungen Millionen angekiindigt wurde. Massiv dringte der Verleger nun auf ra-
sche Realisierung des Walzers:

»Denken Sie jetzt nur an den Walzer »Seid umschlungen’! Der muf bei der Eréffnung der Ausstel-
lung fertig sein, so dafl das Publikum ihn in der Ausstellung kaufen kann (...) also blamiren Sie
mich nicht!! — und verderben Sie uns das Geschift nicht! Der Walzer muff gut und flott und famos
sein (wie noch keiner) und lustig! — und er muf$ am 1. Mai in der Ausstellung zu haben sein! (...)

Um Gottes Willen: machen Sie in lustigster Laune den Walzer! Und der Teufel soll Jeden holen der
Sie stort.«”!

Tatsichlich erfolgte die Urauffithrung des Johannes Brahms gewidmeten Wal-
zers am 27. Mai 1892 unter Leitung des Komponisten. Simrock, nun beruhigt und
zufrieden, dachte sogleich an die optimale Vermarktung: »Mir aber schicken Sie ja
recht bald Partitur (und zwar von Thnen selbst recht genau revidirt und corrigirt!)
und die Orchesterstimmen. (...) Daf8 Sie das Arrangement fiir Clavier selbst ma-
chen, ist sehr wichtig — ein Anderer kann es niemals so in Ihrem Sinne machen.«"
Trotz des grofien Publikumserfolgs verlief der Verkauf fiir Straufl enttauschend. An-
fang Mai iiberwies Simrock lediglich 3.000 Gulden, fiir einen Strauf3-Walzer ein be-
scheidener Ertrag. Anfang Juni waren erst 6.000 Exemplare des Millionen-Walzers
verkauft, fiir Straufl, der wesentlich mehr erwartet hatte, unverstandlich: »Ich war
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Abbildung 1:
Erstdruck zum Walzer »Seid umschlungen Millionen« op.443 (Johann Strauf®. Unter Donner

und Blitz. Begleitbuch und Katalog zur 251. Sonderausstellung im Historischen Museum der
Stadt Wien, Wien 1999, 162)



erschrecke tiber Thre [Simrocks] Mitteilung, dafs Sie erst 6000 Exemplare vom Mil-
lionenwalzer verkauft haben. Sie miissten wenigstens 36000 Exemplare abgesetzt
haben ... Guter Simrock - das geht nicht mit richtigen Dingen zu. Daran trigt et-
was Schuld. 6000 Exemplare bedeuten gar nichts ... Alle Verleger haben durch
mich verdient.«”

Musik wider den »Komfort als Weltanschauung«.
Die Expressionslogik der sAtonalitat:

»Das Wiener 6ffentliche Urteil trifft seine Auswahl mit bemerkenswerter Sicherheit. (...) Nir-
gendwo gibt es in Wien gréferen Enthusiasmus als hier [auf dem Gebiet der musikalischen Repro-
duktion und der Schauspielkunst]; und vielleicht ist er nirgendwo echter. Den reproduktiven Kiins-
ten gegeniiber fithlen die Wiener sich im Urteil weit sicherer als den produktiven. Darbietungen je-
ner Art werden innerlich aufs lebendigste miterlebt. (...) Nach und nach vollzog sich auf diesem
Gebiet eine bedeutende Verfeinerung des Urteils. (...) Die ganze kiinstlerische Sinnenfreudigkeit der
Wiener und ihre eigene natiirlich-reiche Veranlagung kamen hierbei ins Spiel. So haben sie es sich
verdient, daf§ sie in den Philharmonikern das vielleicht klangschénste Orchester der Welt bekom-
men haben und daf$ ihre Hofoper und ihr Burgtheater (...) an szenischer Kunst und an Qualitit der
Einzelleistungen nach wie vor in erster Linie stehen. «™

Diesem Befund, den der biirgerlich-konservative Publizist Franz Servaes kurz
nach 1900 formulierte, konnte eine kulturkritische Gruppe junger Kiinstler nur we-
nig abgewinnen. Mit scharfen Worten wandte sie sich gegen einen solchen Konser-
vativismus:

»Das Wiener Theaterpublikum gehort zu dem gefiirchtetsten der Welt, nicht wegen seiner kriti-
schen Schulung, sondern wegen seiner Blasiertheit, wegen der anspruchsvollen Lassigkeit, mit der
es dasitzt und unterhalten sein will, ohne seinerseits hierzu mit der allermindesten Anstrengung bei-
zutragen. Man sitzt im Theater wie im Kaffeehaus. Hier will man nicht lesen, sondern nur »blat-
tern¢, dort will man nicht nachdenken, sondern nur >amiisiert sein<. Man ist nimlich ungeheuer
snervosc und vertragt daher nur leichte, prickelnde, pikante, rasch verdauliche Kost. Nur nichts
Ernstes und Schweres; Barmherzigkeit, meine Herren Dichter! Nur keine grofSen Gedanken!«**

Diese vom Wiener Literaten Edmund Wenggraf polemisch formulierte Kritik am
saturierten Bildungsbiirger des Fin de siécle, an dessen Borniertheit, kultureller
Oberflichlichkeit und Genusssucht (»Nur keine groffen Gedanken!«), entsprach
einer grundlegenden Gesellschafts- und Kulturkritik, wie sie von einem schillernden
Wiener Modernisten-Zirkel wortgewaltig verfochten wurde. Das spater unter dem
Begriff »Wiener Moderne« zusammengefasste Phinomen einer Bewegung mit dem
Ziel, das Geistes- und Kulturleben grundlegend zu erneuern, umfasste ein kaum
iiberschaubares Feld von Kiinstlern und Intellektuellen. In ihrem Naturell so grund-
verschiedene Kiinstler wie Loos, Kokoschka, Altenberg, Schiele oder Kraus einte je-
doch eine allumfassende Kritik am etablierten Kunstbetrieb und an den gewohnten
Lebensformen. So formulierte Arnold Schonberg in seiner 1911 erschienenen Har-
monielebre:

30 0ZG 14.2003.1



»Unsere Zeit sucht vieles. Gefunden aber hat sie vor allem etwas: den Komfort. Der dringt sich in
seiner ganzen Breite sogar in die Welt der Ideen und macht es uns so bequem, wie wir es nie haben
diirften. Man versteht es heute besser denn je, sich das Leben angenehm zu machen. Man 16st Pro-
bleme, um eine Unannehmlichkeit aus dem Wege zu riumen. (...) Der Komfort als Weltanschau-
ung! Moglichst wenig Bewegung, keine Erschiitterung. Die den Komfort so lieben, werden nie dort
suchen, wo nicht bestimmt etwas zu finden ist.«"

Verlangte die etablierte Gesellschaft nach bequemer Unterhaltung und erbauli-
chem Kunstkonsum, suchten >die Modernen« nach alternativen, unangepassten
kiinstlerischen Ausdrucksmitteln. Kunst als konkrete Gesellschaftskritik sollte
einem neuen Lebensbewusstsein entsprechen, verstanden als Aufbruch zu Wahrhaf-
tigkeit, Wesentlichkeit und Ungebundenheit durch die Befreiung von gesellschaftli-
chen Zwingen. Diese Gesamtbewegung findet in der Kunstform des Expressionis-
mus ihre deutlichste Auspragung. Im Expressionismus galt es, Wahrheit, Freiheit
und Unmittelbarkeit zu gewinnen aus den Kriften des Un- und Unterbewussten,
schopferisch Triebhaften, Intuitiven, Traumhaften. Durch den Glauben an die seeli-
sche Wahrhaftigkeit und das >Trieblebenc« sollte der schopferische Geist und die frei
waltende kreative Phantasie Erneuerung erfahren. Von der Theorie in die Kunstpra-
xis tibertragen, bedeutete dies den Weg vom gegenstindlichen Abbilden hin zur
abstrakten Imagination, im Bereich des Klanglichen von der Tonalitit hin zu neuen,
nicht vertrauten Musik-Sprachen. Somit verwandelte sich die Sprache der Musik
fundamental, sie dnderte sich mit den Inhalten, von denen sie sprach. Der Wandel
betraf nun ursichlich das Verstehen, den Sinn von Musik. Das traditionelle pra-
kompositorisch-sinnstiftende Normensystem — die auf dem funktionsharmonischen
System beruhende Tonalitdt und mit ihr die Polaritit von Konsonanz und Disso-
nanz — verlor seine alleinige Giiltigkeit. Die Orientierungshilfen und vertrauten
>Wegweiser¢, welche das Verstehen garantierten oder zumindest erleichterten, fielen
nun weitgehend weg: Tonika-Bezug, Leittonspannung, Kadenz-Modelle, Konso-
nanz-Dissonanz-Hierarchie, Tonartencharakteristik, Modulationsschemata. An ih-
rer Stelle definierte und entschied der Komponist den Kompositionsakt direkt und
jeweils neu. Melodisches und harmonisches Material wurden ohne vorgeschaltete
normierte Regelung dem kreativen, schopferischen Geist, der kiinstlerischen Phan-
tasie und Intuition unmittelbar tiberantwortet. Diesem expressionistischen Denken
und Fiihlen ginzlich verpflichtet, merkte Schonberg in seiner Harmonielehre an:
»Ich entscheide beim Komponieren nur durch das Gefiihl, durch das Formgefiihl. Dieses sagt mir,
was ich schreiben muf, alles andere ist ausgeschlossen. Jeder Akkord, den ich hinsetze, entspricht

einem Zwang; einem Zwang meines Ausdrucksbediirfnisses, vielleicht aber auch dem Zwang einer
unerbittlichen, aber unbewussten Logik in der harmonischen Konstruktion. «*

Neben dem intuitiven » Vertrauen auf das Formgefiihl«, dem »Taumel des Kom-
ponierens«, brachte Schonberg aber auch jene »unerbittliche Logik « zur Sprache,
die — das normierte System ersetzend — den kompositorischen Ordnungs- und Ge-
staltungswillen des Komponisten meint. Diese »Expressionslogik<® besagt, dass
auch atonale Musik aus durchdachten Sinngefiigen besteht, welche zueinander in
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Beziehung treten, sich aber eben nicht mehr mitteilen iiber und durch traditionell-
tonale Normsysteme, sondern unmittelbar abbildlich wirken als Ausdruck, als spre-
chende Gesten, Figuren, als musikalische Vokabeln. Musikalische Form, musikali-
scher Ausdruck und musikalischer Sinn gehen nahtlos ineinander iiber und bedin-
gen gleichermaflen die unmittelbare Wirkung.

Modellhaft zeigt sich dieses expressionistische Denken und Komponieren etwa
in Alban Bergs Fiinf Orchesterliedern nach Ansichtskartentexten von Peter Alten-
berg op.4. Entstanden 1912 als atonale Komposition von héchstem Expressions-
grad, bedeutet allein schon die Wahl des Textautors eine unmissverstandliche Ab-
sage an gesellschaftliche Konvention. — Als »Narr von Wien« und Enfant terrible
immer wieder Ziel biirgerlichen Spotts, galt der Lebenskiinstler und Exzentriker Al-
tenberg (recte Richard Engldnder) als Inbegriff der modernen Wiener Kaffeehaus-
Literatur. Ganz im Sinne der neuen Ausdruckskunst machte Altenberg in knapper
essayistischer Form die menschliche Seele, das Unbewusste, das schopferisch Trieb-
hafte zum Thema seines » Telegrammstils der Seele«.” Gesellschaftskritik, der radi-
kale Bruch mit Gewohntem und das Bekenntnis zu schrankenlosem Subjektivismus
leiteten seine Kunstauffassung: »Die Kunst ist Individualismus, und der Individua-
lismus ist eine zerstorende, zersetzende Kraft. Darin liegt seine ungeheure Bedeu-
tung. Denn was er zu zerstoren, zu zersetzen sucht, ist die armselige Eintonigkeit
des Typus, die Sklaverei der Gewohnheit, die Tyrannei der Sitte und die Erniedri-
gung der Menschen auf die Stufe »Maschine«.«*’ Im dritten der von Berg vertonten
Lieder wird diese Innenschau, dieses traumhaft In-Sich-Selbst-Versunkensein, ange-
sprochen. Die vertonten Verse lauten:

»Uber die Grenzen des All blicktest du sinnend hinaus;/ hattest nie Sorge um Hof und Haus!/ Leben
und Traum vom Leben - / plétzlich ist alles aus.../ Uber die Grenzen des All blickst du noch sin-
nend hinaus! «

Berg gelingt es, den Expressionsgehalt der Lyrik in Musik zu transferieren. Der
kompositorische Prozess wird einerseits vom intuitiven Nachempfinden des Atmo-
sphérischen bestimmt, gleichzeitig aber auch von expressionslogischem Formden-
ken. Das nur 25 Takte kurze Stiick eroffnet eine zwolftonige stehende Klangflache,
deren statischer und undefinierbarer Klangcharakter in seiner atmosphérischen
Wirkung als musikalische Entsprechung fiir die grenzenlose Weite und Unergriind-
lichkeit des Alls gelten kann (Notenbeispiel 3; Takt 1-6). Zugleich steht die kosmi-
sche Weite und deren klangliche Imagination auch fiir das weite Land der Seele, der
Phantasie. »Uber diese Grenzen hinaus« erhebt sich nun deutlich abgesetzt die Sing-
stimme als individueller Ausdruck des Ichs in seiner seelischen Befindlichkeit. (Takt
1-8) In méfigen Vierteln fliet die melodische Linie, analog zur Statik des ihr unter-
legten flachigen Orchesterklangs, bis bei Takt 6 und 7 eine weit ausschwingende
Kantilene die im Text mit »sinnend« verdeutlichte seelische Regung unterstreicht.
Nun weicht die Statik des Beginns einer Belebung und aufkommenden Unruhe (ab
Takt 8). Das unerwartete Hereinbrechen von Realem, die Gefahrdung der sicheren
Existenz (»hattest nie Sorge um Hof und Haus!«) findet konkrete Expression in der
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Verwendung wechselnder Instrumentengruppen (Klarinetten, Oboen, Fléten, Hor-
ner) und rhythmischer Akzentuierung (1/8-Triolen der Singstimme in Takt 9 und
10; 1/16-Triolen der Horner ab Takt 12 und im Harmonium in den Takten 14 und
15). Der Einsatz der Pauke (ab Takt 11) und das Pizzicato der Celli und Bisse (ab
Takt 13) steigern die dramatische Intensitit weiter bis hin zu Takt 14 und 15, wenn
durch eine vertraut-tonale und scheinbar harmonische Wendung (als Vokabel fiir
das Vergangene, Vermisste und zugleich Gewohnt-Vertraute) die unerfiillte Sehn-
sucht nach dem »Traum vom Leben« besungen wird.®' — Doch »plétzlich ist alles
aus...« — und dies nicht nur in textlicher Hinsicht. Die Musik verstummt, die
Stimme fliistert stonlos< (Takte 16 und 17). Jetzt werden nochmals die Anfangsverse
zitiert, wiederum lasst Berg das »All< des Tonmaterials erklingen, jetzt aber fiillen
die vielfach unterteilten Streicher allméhlich ansteigend den zwolftonigen Raum
aus (Takte 19-25). Im abschlieffenden Takt intoniert die Stimme den letzten Ton im
technischen Grenzbereich, das ¢ — im dreifachen piano gehaucht — meint die kaum
mehr zu vernehmende Stimme der Seele, des menschlichen Geistes, denn ihre Phan-
tasie reicht selbst tiber diese Grenzen hinaus...

Komponiertes Leben — allerdings eines intuitiven Seelenlebens, welches im kom-
positorischen Gebilde seinen Ausdruck findet. Musik als Kommunikationsform er-
langt damit véllig neue und ungewohnte Qualititen. Das Erwartungshéren im
Sinne traditioneller Normerfiillung erfihrt eine radikale Absage. An dessen Stelle
muss ein Sich-Einlassen auf spontanes und intuitives Empfindungs-Horen treten. In
welchem Mafe die kompromisslose Konfrontation mit Neuem, Ungewohntem
oder gar Tabuisiertem die Normen traditionellen Kultur- und Musikverstiandnisses
durchbrach, verdeutlicht die briisk ablehnende Haltung des damaligen Wiener Pub-
likums. Wie zeitgenossische Pressestimmen anmerkten, hatte die Urauffithrung von
zwei der Orchesterlieder Bergs »auch den bisher Besonnenen die Fassung ge-
raubt.«®” Musik wird hier zum Gradmesser fiir Toleranz, Offenheit und Problembe-
wusstsein — somit zum Spiegel gesellschaftlicher Befindlichkeit.
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