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Constantin Floros

Alban Bergs ,,Wozzeck® als Botschaft an die Menschheif

HUnter den Opernwerken radikal-moderner Ten-
denz, die neue Wege suchen, ist keines, das an ethi-
scher Gesinnung und innerer Reinheil diesem ,Woz-
zeck’ gleichkommt.

A, Stehle im Jahre (930

Die ,,Oper des sozialen Mitleids**?

Am 5. Mai 1914 wohnte Alban Berg (er war damals neunzehn Jahre alt) in der Wie-
ner Residenzbithne der Erstauffithrung von Georg Biichners Drama Woyzeck bei2,
Die Auffihrung beeindruckie ihn so sehr, daf er sofort den Entschlu faBte, aus
dem Drama eine Oper zu machen®. Arnold Schonberg, dem er seine Absicht mitteil-
te, riet ihm ab, das Vorhaben in Angriff zu pehmen, weil er den Biichnerschen
Woyzeck fir ,,ein Drama von so auBerordentlicher Tragik® hielt, ,,das Musik aus-
zuschliefien schien*. Auerdem nahm Schénberg an den Szenen des tiglichen Le-
bens Anstof}, die das Drama enthielt und die seiner Arbeit nach mit dem damaligen
Begriff der Oper unvereinbar waren®, Berg lieB sich von der Meinung seines Lehrers
nichit beirren, und er Hef sich auf das Wagnis ein. Behindert durch Krankheit, Mili-
térdienst und vielerlei Verpflichtungen arbeiteie er an der Texteinrichtung und
Kemposition der Oper mehrere Jahre lang. Erst im April 1922 konnte er die Instru-
mentierung beendens,

Die Berliner Urauffithrung der Oper unter Erich Kleiber am 14. Dezember 1925
brachte Berg — trotz vieler kritischer Stimmen — den lange ersehnten Durchbruch.
Die Oper wurde zumindest in Deutschland zu einem Repertoirestick. Auf die Berli-
ner Premiere folgten bis Ende 1932 mindestens 30 Auffithrungen’. Nach Hans
Mayer* entstand die literarische Aktualitit Georg Bicchners, der bis dahin wenig be-
kannt gewesen war, auf dem Umweg {iber die Opernbiihne. Die bemerkenswerten
Erfolge der vielen Auffithrungen trugen nicht nur den Namen Bergs, sondern auch
den Biichners in die Welt.

Wie 148t sich der filr efn ,,atonales” Werk sensationelle Erfolg der Oper erkliren?
Obwohl rezeptionsésthetische Untersuchungen dariiber bisher fehlten, scheint si-
cher zu sein, dal} viele Kritiker von der Neuartigkeit der Bergschen Musiksprache
beeindruckt und ebenso von dem Sujet als auch von der Expressivitit der Bergschen
Musik ergriffen waren. So meinte Igor Glebow anliBlich der Leningrader Aeffith-
rung der Oper am 13. Juni 1927, daB es ,, kein leidenschaftlicheres, emotional wahr-
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hafteres und tiefer beeindruckendes musikalisches Drama® als den ,,Wozzeck* ge-
be. Mit ihm sei ,die Grenze der musikalisch-dramatischen Ausdruckskraft in der
westeuropiischen Oper erveicht™?,

Heute gilt der Wozzeck als eine der bedeutendsten Opern des 20. Jahrhunderts
(Wolfgang Rihm!? nannte ihn die ,,Jahrhundertoper®), als ein Meilenstein in der
Entwicklung des Musiktheaters und als ein Werk, ohne das beispielsweise Bernd
Alois Zimmermanns Soldatern undenkbar wiren!!, Welche Stellung nimmt jedoch
das Werk im Opernschaffen der zwanziger Jahre ¢in? Hans Ferdinand Redlich'?,
der 1957 hierauf zu antworten versuchte, meinte, mit Wozzeck habe Berg einen
»neuen Archetyp der Oper®, ndmlich ,,die Oper des sozialen Mitleids“ geschaffen.
In den geistigen Typen Biichners und Bergs sei der schopferische Erfolg einer Sym-
biose der sozialkritischen Potenz mit der entsprechenden musikalischen Begabung
antizipiert und vorbestimmt gewesen. Ahnlich meinte der schwedische Komponist
Bo Ullman'? spiiter, daB Bergs Musikdrama ,,keinen Verrat am sozialkritischen Ge-
halt“ von Biichners Drama begehe. Berg sei ,,im Ton seiner Musik der sozialkriti-
schen Intention des Bchnerschen Texts® gerecht geworden, und er habe ,,die 8ko-
nomische Situation™ der Hauptfiguren musikalisch in den Vordergrund zu riicken
verstanden.

Die Argumente, auf die sich die Vertreter dieser Theorie berufen, scheinen zunichst
bestechend zu sein. Rudolf Schifke'* nannte schon 1926 Bichner einen ,,liberzeug-
ten Revolutiondr und Sozialisten®. Binige der unverkennbar sozialkritischen Sen-
tenzen Biichners gewinnen in Bergs Vertonung an Eindﬁﬁgﬁchkeit. Denken wir ¢t-
wa an Ausrufe Wozzecks wie ,,Unsereins ist doch einmal unselig in dieser und der
andern Welt. Ich glaub’, wenn wir in den Himmel kémen, so miifiten wir donnern
helfen®®s und ,,Alles Arbeit unter der Sonne, sogar SchweiBl im Schlaf. Wir arme
Leut!*1® Ubrigens fungiert das ,, Wir arme Leut’*-Motiv als cines der wichtigsten
Motive der Oper.

Gleichwohl missen wir bedenken, dafl das Woyzeck-Fragment erstaunlich viel-
schichtig ist. Es beeindruckt nicht nur durch die allenthalben unverkennbare sozial-
kritische Intention, sondern auch durch philosophische Reflexionen fiber das Pro-
blem der Willensfreiheit und den Dualismus zwischen ,,Natur® und ,,Moral“, es
scheint dartiber hinaus Erkentnisse der Tiefenpsychologie vorwegzunehmen, und es
vermittelt verbliiffende Einsichten in die Grundfragen der menschlichen Existenz!?,
Ein Satz wie ,,Der Mensch ist ein Abgrund, es schwindelt Einem, wenn man hinun-
terschaut*8, verleiht einer nicht nur fiir das 19. Jahrhundert zentralen Erfahrung
Ausdruck. Biichner selbst sprach in einem Brief an seine Braut 1833 von dem
»EraBlichen Fatalismus der Geschichte® und stelite die bewegende Frage: ,,Was ist
das, was in uns liigt, mordet, stichlt?*1#

Was hat Berg also an dem Woyzeck-Fragment fasziniert, und wie fafite er den Stoff
auf? Bedauerlicherweise hat er sich in seinen Gespréchen, Briefen und Vortréigen
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dazu nur andeutungsweise gedufert. Um so erfreulicher ist es deshalb, daf sich in
seinen frihesten Wozzeck-Skizzen wichtige Anhaltspunkie zur Beantwortung dieser

Fragen finden. Die folgende Untersuchung stistyt sich teilweise auf bisher unaunsge-
wertete Dokumente.

1t

Drei Figuren der Oper in Bergs Charakterisierung:
der Hauptmann, der Doktor und Wozzeck

Einige Zeit nach der Wiener Theaterauffithrung des Woyzeck im Mai 1914 begann
Berg mit der Einrichtung des Textbuches fiir seine Oper. In seinem Handexemplar
des Biichnerschen Dramas finden sich zahlreiche Eintragungen (Marginalien, Kor-
rekturen, Umstellungen, Regieanweisungen), die AufschiuB liber seine dramaturgi-
schen und musikalischen Vorstellungen geben?®, Besondere Beachtung unter ihnen
verdient eine Notiz iiber die beiden militdrischen Vorgesetzien Wozzecks. In der
Szene ,,Waldweg am Teich® findet sich folgende Charakterisierung des Doktors
und des Hauptmanns: ,,Doktor: immer wissenschaftlich, Hauptmann: abergléu-
bisch, #@ngstlich, philosophisch.*

Die Skizzen zum Wozzeck, die in der Musiksammlung der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek in Wien verwahrt werden (Fonds 21 Berg 13/1—XIV, 28/XXXVIL
und 70/1-111), wurden vor einigen Jahren von Peter Petersen?' ausfithrlich be-
schrieben und ausgewertet. Sie enthalten einzelne Textstellen, Entwiirfe ganzer Sze-
nen, rhythmische Skizzen und die wichtigsten Leitthemen und -motive der Oper. Ei-
ne Notiz auf Scite 57 des zweiten Skizzenbuches (Berg 13/11) dokumentiert, daf
Berg von der Figur des Hauptmanns eine duflerst negative Meinung hatte, Die Notiz
lautet: ,,Hauptmann. Eine Null. Mit miBigem Talent [dariiber steht das Wort Ver-
stellungsgabe], sich verstellen zu k&nnen, stets [?7] etwas mehr scheinen zu wollen
— Schwadroneur {ein guter Mensch) — leicht gerithrt iiber sich selbst — Mit einem
Rest von militéirischer Strammbeit, die immer gleich verschwindet hinter der Art be-
hibiger (selbstgefdlliger) asthmatischer hoher Militdrs.«

Der Hauptrann ist in Bergs Auffassung mithin ein Hypokrit, ein Schwadroneur und
ein asthmatischer Hypochonder, Berg hielt sein Gerade von dem ,,guten Menschen®
fiir reines Geschwiitze und hatte seine hypochondrische Veranlagung richiig erkannt,
Der Hauptmann bangt ja um sein Leben, fitrchtet sich vor dem Tod und malt sich sein
eigenes Leichenbegriibnis aus, Bezeichnenderweise findet sich in Bergs Partitur in der
Straflenszene des zweiten Aktes zu den Worten des Hauptmanns ,Aber sie werden sa-
gen: Er war ein guter Mensch, ein guter Mensch® die Regieanweisung ,,Hauptmann
immer gerithrter®# - ein Vermerk, der im Text Biichners fehlt®,
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Auch der Figur des Doktors konnte Berg keine Sympathie entgegenbringen. Dessen
Wissenschaftlichkeitsdtinkel und Mangel an menschlicher Warme miissen ihm gro-
tesk erschienen sein, ja, ihn abgestofen haben. Gerade in der Zeit vor der Komposi-
tion des Wozzeck verhielt er sich — wie aus einem Brief an Schénberg vom 6, Mai
1913 hervorgeht?* — skeptisch gegeniiber der bloB sezierenden Wissenschaft, die —
ausschlieBlich materialistisch vorgehend — den Ausspruch erhob, alles (auch die
Geheimnisse des Lebens und des Todes) erkliren zu kénnen, Er hatte die feine Iro-
nie erfafit, die darin liegt, dafl der Doktor, der bei Wozzeck , eine schoine fixe Idee,
eine kostliche aberratio mentalis partialis diagnostiziert?s, gleichfalls an einer fixen
Idee leidet, und verlieh der vierten Szene des ersten Aktes sinnigerweise die Passaca-
ghiaform mit 21 Variationen. Lange nach der Komposition des Wozzeck las er —
so erfahren wir von Willi Reich?® — im Riemann-Lexikon zu seiner grofien Befriedi-
gung die Definition: ,,Die Folia (fixe Idee!} ist offenbar eine der &lteren Formen des
Ostinato.*

Berg scheint den Hauptmann und den Doktor fir relativ wenig differenzierte Per-
sonlichkeiten (Charaktere) gehalten zu haben, denn er hat sie mit wenigen perstnli-
chen Leitmotiven ausgestattet. Der Hauptmann wird mit einem einzigen Motiv cha-
rakterisiert, der Doktor erhielt immerhin zwei. Demgegeniiber sind fiir Wozzeck im
ersten Skizzenbuch (Berg 13/1 pag. 31—34) nicht weniger als sechs persdnliche Leit-
motive vorgeschen, die folgende Benennungen tragen?”:

Wozzeck Wir arme Leut

Wozzeck Terzen der sich Aufrichtende
Wozzeck der Gehetzte

Wozzeck [der] Fatalistische

Wozzeck der Emporte

Wozzeck Es moll der Resignierte

Es liegt auf der Hand, dafl Berg damit verschiedene Aspekte der facettenreichen
Personlichkeit Wozzecks musikalisch beleuchten wollte.
iI
Der ,,Epilog® der Oper als ,,Bekenntnis des Autors®
Im Mai 1929 hielt Berg in Oldenburg anliBlich der Neueinstudierung des Wozzeck
seinen bertihmt gewordenen Einfuhrungsvortrag. Hier kam er auch auf das Orche-

sterzwischenspiel vor der Schlufiszene zu sprechen, nannte es den ,,Epilog* der
Oper und bezeichnete es als ,,Bekenntis des Autors”. Wortlich heifit es hier®: |, Es
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istvom dramatischen Standpunkt aus als der dem Selbstmord Wozzecks
folgende ,Epilog* aufzufassen, als ein aus dem handlungsm#Bigen Geschehen des
Theaters heraustretendes Bekenntnis des Autors, ja als ein Appell an das gleichsam
die Menschheit reprisenticrende Publikum. Vom musikalischen Stand-
punkt aus stellt dieses letzte Orchesterzwischenspie! eine thematische Durchfithrung
aller wichtigen, in Bezichungen zu Wozzeck getretenen musikalischen Gestalten
dar.” Was Berg hier andeutet, vermag eine semantische Analyse der Musik zu ver-
deutlichen und zu konkretisieren.

Das Orchesterzwischenspiel - als ,, Invention fiber eine Tonart* konzipiert — weist
eine dreiteilige Form mit stark verkiirzter und varilerter Reprise auf (A — B — A’).
Die Substanz des ersten Teils entnahm Berg im wesentlichen einer unpubliziert ge-
bliebenen frithen Klaviersonate in d-moll, die im Autograph (Fonds 21 Berg 48 pag.
9 bis pag. 11) die Nummer IV trigt (siehe die Abbildungen 1—3). AuBerdem legte
er dem Stick die wichtigsten Leitmotive der Oper zugrunde. Betrachtet man die
Reihenfolge ihres Auftretens, so erkennt man, dab in den Eckieilen dieses Epilogs
— sieht man von ciner Reminiszenz an das Andres-Motiv T. 339341 ab ~ nur
Wozzeck-Motive vorkommen. So erklingt am Ende des ersten Teils das Motiv des
gehetzien Wozzeck in mehrfacher Diminution. Der Mittelteil zitiert und verarbeitet
hingegen die Motive des Doktors und des Hauptmanns, die in kontrapunktischer
Verflechtung ertdnen, und bezieht sich dann auf die Verfithrungsszene. Das heiBt:
Die Musik mehrerer Takte aus dem Andente affettuoso der Verfithrungsszene (1.
Akt T. 656-—660) kehrt hier in kunstvoller Variation wieder (= Epilog T. 352—
357). Nach der Intonation des Motivs des Tambourmajors T. 357/358 kulminiert
der Mittelteil in dem ,, Wir grme Leut“Motiv und in dem berithmten Zwsiftonak-
kord, der die Funktion einer méchtigen Dominante vor dem SchluBteil iibernimmt.
Die stark verkiirzte Reprise evoziert noch einmal das Schicksal Wozzecks und wird
von dessen ,fatalistischem® Motiv dominiert.

Ubersicht
iiber die im Epilog vorkommenden Leitmotive und Reminiszenzen

. Teil (Adagio) T. 320—345
T. 339341 (Hr.); das Andres-Motiv
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T. 343—345: Wozzeck, der Gehetzte {das Motiv viermal in mehrfacher Diminution)
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H. Teil
wBedeutend bewegter” T. 346—351: die beiden Doktor-Themen und das
Hauptmann-Motiv in kontrapunktischer Verflechtung
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. Wieder etwas breiter (Andante}™ T. 352364

Die Takte 352357 entsprechen dem Andante affettuose der Verfithrungsszene (1.

Akt, T. 656—660).

T. 357/358: das Motiv des Tambourmajors
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T. 360—364 das Motiv ,, Wir arme Leut’ in Engfiihrung und der Zwoiftonakkord
gleichsam als Dominante
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HiI. Teil (verkiirzte Reprise): Tempo F (T. 365—371)
Leitmotiv: Wozzeck, der Fatalistische
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Ein Hérer, der die Oper einigermafien kennt, wird nicht verkennen kdnnen, daB die
Musik dieses letzten Orchesterzwischenspiels Wozzecks — des Antihelden — ge-
denkt. Sie erinnert an die Personen, die im Leben des Ertrunkenen eine Rolle ge~
spiclt haben, an seinen Freund Andres, an den Doktor, den Hauptmann, den Tam-
bourmajor, und sie erinnert vor allem an die entscheidende Szene der Oper: die Ver-
fihrungsszene. Der Epilog ist als ,,Bekenntnis des Autors* gedacht, das heifit: er
verleiht dem Mitgefithl Bergs fiir den gequilten Menschen Ausdruck, der, von den
Vorgesetzten gepeinigt und erniedrigt, von der Geliebten betrogen, vom Nebenbuh-
ler gedemiitigt, von der Umwelt verspotiet, von Wahnideen geplagt, zum Morder
wurde.

3




v
Exkurs
Der Epilog als ,,Invention Uiber eine Tonart®

In dem beriihmt gewordenen Offenen Brief vom 9. Februar 1925 an Arnold
Schonberg? gab Berg preis, daB der Dreizah] fiar die Konstruktion seines 1923 bis
1925 entstandenen Kammerkonzeris maBgebliche Bedeutung zukomme. Sic bestim-
me weitgehend alle Bereiche des Musikalischen: die Besetzung des Werkes und die
Anzahl der 15 Spieler, die formale Gliederung, die Proportionen der Sitze, die
»rhythmischen Formen®, das Gebiet der Metrik und auch den Bereich des ,,Harmo-
nischen®. Neben ,,weiten Strecken vollig aufgeloster Tonalitiat” finden sich — s6 mein-
t¢ er - ,einzelne kieinere Partien tonalen Einschlages* und solche, die den von Schéin-
berg aufgestellten Gesetzen der ,Komposition mit zwolf Ténen® entsprechen.

Was Berg tiber das Verhdltnis von Tonalitdt, Atonalitit und Dodekaphonic im
Kammerkonzert dullerte, gilt mutatis mutondis auch fir den Wozzeck. Die Musik
der meisten Szenen der Oper ist in sogenannter freier Atonalitit gehalten. Daneben
kommen jedoch vereinzelt auch tonale Partien vor, ja, es finden sich Ansitre zu
einer gleichsam dodekaphonischen Kompositionsweise. Der Wozzeck entstand zu
einer Zeit (1917—1921), als Schonberg die Regeln der Zwdlftontechnik noch nicht
endgultig formuliert hatte. Gleichwohl 146t sich die Passacaglia des ersten Aktes als
Vorform einer Reihenkomposition ansprechen, nicht so sehr weil das Passa-
cagliathema zwolftdnig ist, sondern weil es vielfach — wie Redliche Analyse gezeigt
hat*® — nach Art der Reihentechnik behandelt wird. Berg erprobt bereits hier
Kunstgriffe (der wohl bedeutendste ist die Vertikalisicrung der Zwdlftonreihe in der
sechsten und in der siebenten Variation), die spéter besonders charakteristisch fiar
die Reihentechnik wurden. Aber auch auBerhalb der Passacaglia begegnen wir im
Wozzeck zahlreichen Zwélftonfolgen uvud Zwbliftonfeldern, Peter Petersen® gelang
vor einigen Jahren, in den drei ersten Szenen der Oper vier Zwolftonterzakkorde
nachzuweisen.

Unser besonderes Interesse gilt hier den tonalen bzw. den scheintonalen Enklaven
im Wozzeck. Als solche lassen sich das Quasi Trio des Militdrmarsches aus der drit-
ten Szene des ersten Aktes, die finfte Variation der Bibelszene im dritten Akt und
der ,Epilog® ansprechen. Was die f-moll-Variation der Bibelszene angeht, verwies
Erich Forneberg® zu Recht darauf, daf} ihre exzeptionelle Gestaltung einer be-
stimmten Intention entspricht. In dieser Variation erzihlt ndmlich Marie ihrem Bu-
ben das Mirchen von dem armen Kind, das keinen Vater und keine Mutter hatte.
Berg vertonte die Variation im tonalen Idiom, weil das Méarchen als solches einer
anderen Welt als der ,,irdisch atonal-verstimmten*® entstammt.
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Der Epilog nun wurde von Willi Reich® als |, Invention iber cine Tonart* und von
Fritzz Mahler* als ,,Invention in einer Tonart® apostrophiert. Berg selbst duflerte
sich @ber die tonale Konzgption des Orchesterzwischenspiels im Qldenburger Vor-
trag so*:

noeine Form ist dreiteilig, das seine Einheit bildende Prinzip — ausnahmsweise die To-
nalitit, Dieses d-moll, dessen harmonisch gleichsam auflsende Einfithrung ich bereits
erwihnt habe,

Klgvierauszug HI. Akt, Seite 223—224, Takte 31 9320,

erfahrt allerdings eine derart, man kann sagen, grenzenlose Erweiterung, daB es
moglich war, sie bis zu threr letzten tonalen Konsequenz zu fithren, Und zwar in-
dem im Mittelteil dieses Stiickes, in seinem Hohepunkt, dort, wo sich seine durch-
fahrungsartigen Einsiitze bis zu Engfithrungen verdichten, wie von selbst ein har-
monischer Zusammenklang ergab, der, obwohl er alle zw6lf T6ne in sich vereinigt,
im Rahmen dieser Tonalitdt doch nur wie eine Dominante wirkt, die ganz natiirlich
und harmonisch zwingend zum d-moll der Reprise zurtickfithrt.*

Eine genauere Analyse der Musik vermag zu zeigen, daB Berg in diesem Orchester-
zwischenspiel die Tonalitit, die er als ,,formbildendes Mittel® verstand, tatsichlich
bis an ihre Grenzen weitet, ja, die Pforte zur Atonalitét {iberschreitet. Aus der Fer-
ne betrachtet 148¢ sich der Epilog als cine Art Makrokadenz auffassen, wobei der
Zwdlftonakkord in T, 364 die Funktion der Dominante erfiillt. Einige Hinweise da-
zu: In den ersten vier Takten des Zwischenspiels (T, 320~-323) wird die Tonart d-
moll gefestigt. Mit T. 324 beginnt eine modulierende Partie, die in cine F-Tonalitit
miindet. Das harmonikale Grundgeriist der Takte 331—2335 ist tonal eindeutig be-
stimmbar: T. 331: C; T, 332: Des; T. 333: G»; T. 334: Cs; T. 335: F-Klang (ganzid-
nig verschleiert). Yon T. 336 an wird der tonale Bezug nach und nach gelockert.
Im Mittelteil des Epilogs (T. 346—-364) ist aber die Tonalitiit aufgeltst: tonale Zen-
tren lassen sich hier (wenn man von dem Klangzentrum in T. 352356 absicht)
nicht mehr ausmachen. Demgegentiber ist die Reprise (T. 365—371) tonal fest in
d-moll verankert (Notenbeispiel 8. 41),

v
Wozzeck als Parabelstiick
Mit der Analyse des Epilogs sind wir den Intentionen Bergs auf die Spur gekom-
men, Abermals taucht die Frage nach seiner Auffassung des Biichnerschen Dramas
auf. Zieht man alle seine diesbeziiglichen Aullerungen in Betracht, so wird deutlich,

daf} Redlichs Meinung, Wozzeck sei eine ,,Oper des sozialen Mitleids®, den Kern
der Sache wohl nicht erfaBt. Zur Verdeutlichung:
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In einem Brief an Anton von Webern erlduterte Berg am 19, August 1918, was ihn
an Buchners Drama fasziniert hatte, ,,Es ist nicht nur das Schicksal dieses von aller
Welt ausgeniitzten und gequilten armen Menschen, was mir 5o nahe geht® — so
schrieb er ihm ~, ,,sondern auch der unerhorte Stimmungsgehalt der einzelnen Sce-
nen. '3 In dem zehn Jahre splter erschienenen Artikel Das Opernproblem® sprach
er recht vage davon, daB die 1dee seiner Oper weit iiber das Einzelschicksal Woz-
zecks hinausgehe.

Wichtig fir die Rezeptionsgeschichte des Wozzeck scheint ein Artikel des Berliner
Kritikers Ernst Viebig3® gewesen zu sein, der im April 1523 — also zweieinhalb Jah-
re vor der Berliner Premiere — nach dem Studium des von Hans Heinrich Klein an-
gefertigten Klavierauszugs in der renommierten Zeitschrift Die Musik eine sehr an-
erkennende Besprechung der Oper publizierte. Dabei gab er das dramatische Ge-
schehen und die Idee der Tragdie mit den Worten Richard M. Meyers® so wieder:
,»Ein ganz beliebiger Mensch aus dem Volke, arm, schwach, verachtet ist der Held.
Er wird eben deshalb zur symbolischen Gestalt. Er ist das Volk selbst und sein
Schicksal das des Volkes in den Hiinden seiner Machthaber.*

Berg war von diesem Artike! zunichst schr angetan. Er staunte nicht wenig {tber
Viebigs richtige Beobachtungen und schrieb voller Freude am L1, April 1923 an sei-
ne Frau®: ,, Auch der Inhalt ist sehr gut nacherzahlt, niimlich das Reinmenschiiche
{das Volk} hervorgehoben und nicht das Einzelschicksal. *

Viebigs Artikel scheint nun der Meinung Yorschub geleistet zu haben, daB der Woz-
zeck ein ,Armeleut“-Stiick sei, denn Berg selbst sah sich bald zu einem Dementi
gezwungen, Im Februar 1930 fithrte er mit Oskar Jancke ein Gesprich iiber den
Wozzeck — ein Gespriich, das im Aackener Anzeiger erschien. Hier gab er folgen-
des Statement ab*': ,Es bestand woh! zwischen dieser Dichtung {gemeint ist Biich-
ners Woyzeck] und mir eine natirliche Verwandtschaft. Ich betone iibrigens, daB3
der Wozzeck kein reines Armeleut-Stiick ist. So wie dem Wozzeck kann es cinem
armen Menschen ergehen, in welchem Kleide er auch stecken mag. Allen Menschen,
die gedriickt werden durch andere und sich nicht wehren kénnen, wird es immer so
ergehen.

Mithin 1aBt sich der Wozzeck als Bekenntnis des Autors zur Humanitit und als stil-
ler Protest gegen Unmenschlichkeit auffassen. Br ist ein Parabelstiick, das dem Mit-
gefithl des Autors fiir die Erniedrigten, Beleidigten und Wehrlosen Ausdruck ver-
letht. Diesem Mitgefithl entspringt die Uberwiltigende Ausdruckskraft der Musik,
die Berg sicherlich nicht so komponiert hiitte, wenn er sich mit dem Schicksal Woz-
zecks in gewisser Weise nicht identifiziert hitte, Chne Frage haben sich seine nach-
haltigen persdnlichen Erlebnisse wihrend des Ersten Weltkrieges in der Konzeption
der Oper niedergeschlagen. Die Briefe an seinen Freund August Goéttel und an sei-
nen Schitler Gottfried Kassowitz dokumentieren eindrucksvoll, wie sehr er in der
Zeit seines Militdrdienstes gelitien hatte®. Mit grofler Ergriffenheit berichtete er im
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April 1916 August Géttel von der Bluttat eines wahnsinnigen Soldaten — einer Tat,
die vier Tote und acht Verletzte forderte?. Die Zustande in der Kaserne, die sinnlo-
se Organisation des Militdrlebens, die ungerechte Behandlung, die ihm zuteil wurde
— dies alles regte ihn auf und ekelte ihn an. Ungemein aufschluBreich ist in diesem
Zusammenhang ein Brief, den er am Weihnachtstag des Jahres 1915 an Kassowitz
schrieb. Hier beklagt er sich iiber den Militéirarzt, der den Patienten nicht hilft, son-
dern mit ihnen seinen Spott treibt und ihnen mit der Abkommandierung an die
Front droht#

Vi
Zur Humanitdt Alban Bergs

Viele von denen, die Berg persénlich gekannt oder gar ihm nahegestanden haben,
bezeugen ubereinstimmend seine Menschenliebe, Der Verleger Hans W.
Heinsheimer*s nannte ihn einen ,,der wenigen wahrhaft groflen Méinner*, denen er
begegnet sei. Unter ihnen sei er der ,, weitaus menschlichste, der am wenigsten hoch-
miitige, der bescheidenste, angenehmste, freundlichste® gewesen. Elias Canetti®®
sprach von Bergs Liebe fitr Menschen, ,,die so stark war, daB er sich ihrer nur durch
seinen Hang zur Satire erwehren konnte*. Willi Reich*’ meinte schon zu Bergs Leb-
zeiten, ,,Lauterkeit und Wohlwollen gegen Freunde und Mitstrebende, kithlsachli-
che Ablehnung und humorvolle Distanzierung Ubelwollender seien die 4uBeren
Kennzeichen der ,,reinen Menschlichkeit” Bergs. Die Leser der Berliner Morgen-
post erfuhren am 11. Dezember 1925, daB ihm unter unmittelbarer Lebensgefahr
buchstéblich in letzter Minute gelang, einen Menschen von den Schienen der Unter-
grundbahn Friedrichstadt wegzureiien — nur wenige Sekunden, bevor der Zug
iiber die Stelle hinwegbrauste®. Berg war zeitweise Uberzeugter Pazifist, verab-
scheute die Greuel des Krieges und war erschittert von dem traurigen Schicksal, das
viele seiner Freunde, Schitler und Kameraden ercilt hatte.

Theodor W. Adorno vertrat die These, dal Bergs Menschlichkeit auch auf das We-
sen seiner Musik abgeftrbt habe. ,,Keine Musik aus unserer Zeit* — so formulierte
er es 19684 — _ war 30 menschlich wie die seine.* Der Wozzeck sei »das erste Mo-
dell einer Musik des realen Humanismus*. Ahnlich hatte sich 1935 (33 Jahre frii-
her) Ernst Bloch* geguflert. ,,Was Bergs Wozzeck angeht — so schrieb er —y 580
ist der Gegenstand seiner Musik weder die automatische Hirte eines Schicksals
noch die erhabene einer Kathedrale, weder noch der arme, leidende Mensch, son-
dern der Abgrund gerade des schutziosen Wetters in und auBer {hm.*
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Vi
Gedanken iiber die Musik zwischen den beiden Weltkriggen

Weltpolitische Ereignisse haben unabsehbare Folgen fiir die Staaten und Nationen,
die Gesellschaftsordnungen, die Wirtschaft und auch fiir die Kunst. Die tiefe Krise,
in die der Erste Weltkrieg dic Menschen allenthalben stiirzie, wirkte sich auch auf
die Entwicklung der Musik aus. Die Musik zwischen den beiden Weltkriegen zeich-
net sich durch eine erstaunliche Vielfalt an Strémungen aus. Nie zuvor bestanden
so viele konkurrierende Rii;htungen nebeneinander wie gerade in den zwanziger und
noch in den dreiBiger Jahren: Expressionismus und Postexpressionismus, Neoklag-
sizismus, Neobarock, Folklorismus, Vitalismus, Futurismus — eine lange Reihe
von , Ismen®.

Einer von Iwan Martynow aufgesteliten These zufolge®! bewegte sich die Musik zwi-
schen den beiden Weltkriegen zwischen zwei Polen: Der eine war Verzweiflung,
auswegloses Grauen — das Leitmotiv des genialen Werkes von Alban Berg; der
andere Pol lag in gedankenloser Leichtigkeit, Oberflichlichkeit, Unterhaltung.
Zwischen den beiden Polen habe s viele Ausdrucksvarianten gegeben. In ihrer Pau-
schalitat ist die These Martynows unhaltbar, und doch enthilt sie einen wahren
Kern.

Arnold Schénberg und seine Schiiler Anton Webern und Alban Berg — geistig mit
dem Expressionismus verbunden — wagten den Schritt zur Atonalitst, kreierten
die Komposition mit zw6lf nur aufeinander bezogenen Tonen und pflegten zeitle-
bens eine Ausdruckskunst, die sich zur Subjektivitst bekannte, Thre Asthetik gipfelt
in dem Satz; ,, Die Musik soll nicht schmiicken, sie soll wahr sein. “52 Andere fishren-
de Komponisten wiederum trachteten danach, gerade die Subjektivitit, die als ein
Erbe des 19. Jahrhunderts empfunden wurde, zu ftberwinden und triumten von &i-
ner ,,objektiven Musik. Im Jahre 1920 schrieb Ferruccio Busoni — ein Komponist
von wahrhaft européiischer Gesinnung — an Paul Bekker einen Brief, der unter dem
Titel Junge Klassizitdt Berithmtheit erlangen sollte®. Zur jungen Klassizitéit rechne-
te er hier unter anderern die Abstreifung des Sinnlichen, die Entsagung gegeniiber
dem Subjektivismus, die Wiedereroberung der Heiterkeit (Serenitas) und vor allem
wabsolute Musik . Damit war ausgesprochen, was viele dachten und forderten, was
den Zeitgeist prégte: die Absage an die Kunst des 19, Jahrhunderts, die Befreiung
der Musik vom Literarischen, die ausdriickliche Ablehnung der Programmusik und
die Neuorienticrung an der Musik des Barock und der Klassik. Das konzertante
Musizieren — lange Zeit vernachléssigt — die polyphonen Formen und Techniken
des Barock, die Lehre vom ,,linearen Kontrapunkt* erlebten eine Renaissance, er-
langten ungeahnte Aktualitit. Béla Bartok und andere suchten durch die systemati-
sche Erforschung der Folklore der Neuen Musik unverbrauchte Quellen zu erschlie-
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Ben. Daneben wurden Versuche mit Bitonalitit, Polytonalitit, komplizierter Me-
tr@k und Polyrhythmik gemacht. Auch drangen Elemente des Jazz und der Tanzmu-
sik in dic Kunstmusik eiu.

Psychologisch bedeutet Busonis Ruf nach Serenitas eine Verdringung des Proble-
matischen, eine Hinwendung zum Hellen, Lichten, zum Apollinischen — eine ver-
stindliche Reaktion auf die Erschittterungen, die der Erste Weltkrieg hervorrief,
Verstandlich aber auch, dafB das Ernste sich nicht verdringen He}: es konnte seinen
Platz behaupten. So gibt sich die Musik zwischen den beiden Kriegen januskopfig:
Auf Busonis Arfecchino (1918) folgte Hindemiths Marienleben {1923), Ernst Kfe-
nek komponierte nach seiner J azzoper Jonny spielt auf (1927) seine tragische Oper
Karl V. (1938), und als Hindemiths heitere Oper Neues vom Tage 1929 in Berlin
uraufgefithrt wurde, arbeitete Alban Berg schon an seiner Lulu.

Vil
SchluB

Nach der klassischen Rhetorik hat die Rede die dreifache Aufgabe zu unterhalten,
zu ,,rithren™ und zu belchren. Von der Rhetorik ausgehend drang die aus dem De-
lectare, dem Movere und dem Docere bestehende Trias in die Asthetik ein und be-
stimmte viele Jahrhunderte lang die Vorstellungen ungezihlter Kinstler iiber die
Funktion der Kunst und der Musik.

Der Wahrheitsanspruch der Kunst ist ein Postulat, das im 20, Jahrhundert von
mehreren Kiinstlern erhoben wurde. Gustav Mahlers pathetische Aussage, er habe
nie auch nur eine Note geschrieben, die nicht absolut wahr sei’, wurde zum Astheti-
schen Kardinalsatz der Zweiten Wiener Schule. Wie sein Freund Adolf Loos 50 po-
lemisierte auch Arnold Schénberg gegen die Auf fassung der Kunst als Schmuck und
Ornament.

im Jahre 1946 ~ fiinf Jahre vor seinem Tod — verfafte Schodnberg den wichtigen
Aufsatz Kriterien fiir die Bewertung von Musikss. Hier artikulierte er die Uberzeu-
gung, daB die wirklich bedeutenden Kunstwerke prophetische Botschaften iibermit-
teln, die auf Formen hindenten, auf die sich die Menschheit hinentwickelt. Es mag
kurios klingen, ist aber wahr: Viele musikalische Kunstwerke, die von cinem beson-
deren Nimbus umgeben sind, verdanken thren Ruhm nicht zuletzt den humanitiiren
Botschaften, die sie verkiinden. In dieser Hinsicht fiihrt eine Linie von Mozarts
Zauberfldte, von Beethovens Fidelio und der Neunten Symphonie iiber die Musik-
dramen Richard Wagners und die Symphonien Gustay Mahlers zu Werken wie dem
Wozzeck von Alban Berg und den Soldaten von Bernd Alois Zimmermann. Alle
diese Werke lassen sich als Appelle an die Menschheit anffassen — als Appelle an
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die Gesamtheit der geistig und kiinstlerisch interessierten Menschen in der ganzen
Weltse,

Drer kultyrpidagogische Auftrag der Musik im 20, Jahrhundert kann in einer Zeit,
in der die Menschheit viele Probleme zu bewdltigen hat, in der Gleichgiiltigkeit und
Passivitiit sich breitmachen, in der der Mensch Gefahr lauft, vor der Technologie
zu kapitulieren — der kulturpidagogische Auftrag der Musik in unserer bewegten
Zeit kann — 50 meine ich — nicht in seichier Unterhaltung bestehen., Werke wie
der Wozzeck Bergs und wie die Soldater Zimmermanns sind Meilensteine auf dem
Weg zur Erkenntnis, daB das Humane nicht unterliegen darf.
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1. Diskussionsrunde

Bezugnehmend auf seinen Vortrag stellt Uhde nochmals den Sinn von analytischen
Betrachtungen dar. Sie seien ein Aufzeigen der spezifischen Botschaft von Musik,
ein Weg zur Dechiffrierung des ,,Unaussprechlichen®. Dabei sci es bei der Herstel-
lung von Bezichungen haufig schwer, zwischen stilimmanenten Verwandtschaften
— die beispielsweise durch die Eingrenzung der melodischen Entwicklung innerhalb
festgefitgter und tonal gebundener Berciche entstehen — und bewuBt aktualisieren-
den durch den Interpreten — die zwischen bereits Erklungenem und dem noch zu
Erklingenden vermitteln — zu unterscheiden. Der jeweils eigene Stimmungsgehalt
¢ines Musikstiicks sei in den Strukturen nachweisbar: ,, Konstruktion und Ausdruck
sind zwei Seiten derselben Sache®.

So tragt z. B. die rhythmisch-melodische Gestaltung einzelner Strukturverlaufe in
Bergs Oper ,, Wozzeck ™ einen eindeutig gestisch-mimischen Zug, der firr die Stil-
richtung ,,Expressionismus* insgesamt typisch ist. Die in diesem Werk verwendete
Leitmotivtechnik {im Sinne Wagners) dient dabei der Beleuchtung des ,,Unaus-
sprechlichen®, sozusagen als ,, Tiefensonde des UnterbewuBtseins™. Der Vorwurf
des Rationalismus gegeniiber dieser Kompositionsweise — Strawinsky verglich sie
mit der Handhabung eines Adrefibuches — trifft jedoch weder das Werk Wagners
noch Bergs, da diese die Leitmotivtechnik nicht vordergriindig-illustrativ, sondern stets
psychologisierend einsetzen. Mit ihr stellen sic — dem Zuhorer oft nicht bewuft «
subtile Bezichungen zwischen weit entfernten Bereichen her und verleihen so ihrer
Musik einen hohen Empfindungsgehalt und einen tiefgreifenden Bedentungskon-
text; die dabei aufiretende Frage, ob auch textiose Werke zu solch hochstehenden
Ausdrucksebenen vordringen kénnen, wird selbst von Komponisten wie Arnold
Schonberg bejaht; auch in reiner Instrumentalmusik konnen psychologisierende
Vertiefung und prophetische Aussage (Wahrheitsanspruch) grundsétzlich vorhan-
den sein. Das von der zweiten Wiener Schule aufgestelite Postulat der ,,Wahrheit®
geht auf Gustav Mahler zuriick: ,,wahr* sind — nach dessen Verstéindnis — nur
wirklich authentische Empfindungen, das Selbst-Erlebte, das im Individeum an-
kert. Die Aufgabe des Komponisten besteht nun darin, diese subjektiven Erfahrun-
gen auf eine aligemeingiiitige Ebene zu stellen bzw. das ,, PersSnlich-Wahre® in ein
»Objektiv-Wahres“ zu verwandeln. Nun tritt nach Meinung eines Diskusionsteil-
nehmers gerade bei Alban Berg das Problem auf, daB durch musikerzieherische
Lenkung {,,Verbildung“?) — schlieBlich orientieren sich Horgewohnheiten und
-geschmack an klassisch-romantischen Vorbildern — eine grundsitzliche Unfihig-
keit besteht, die spezifische ,, Wahrheit™ des ,, Wozzeck ™ zu erkennen; es stelle sich
sogar die grundsitzliche Frage, ob eine solche tiberhaupt vorhanden sei: Ist zwi-
schen den Weltkriegen vielleicht doch nur ,,Papiermusik® (unprophetische Musik)
entstanden, die wie ,,aufrecht erhaltene Grabsteine* gepflegt werden? Sind nicht sie
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die Mitverursacher einer evidenten wKulturmiidigkeit™, die durch unzéhlige solcher
iberfliissig gehegter ,,Mumien® entsteht? Hinzu treten die {kommerziell gesteuerte)
Sammelwut von eigentlich Totem und das unreflektierte, ungefilterte Angebot von
Un-,, Wahrem®, Dies Gberfordere den Laienrezipienten und mache die Einebnung
dieser und anderer ,,Grabmiler™ umso notwendiger. Heute gebiihre allein jener
Musik der Erhalt, die uns noch etwas zu sagen habe, die »Sprechende® Musik sei.
So ist z. B. die ,,Kunst der Fuge™ trotz ihrer zeitlichen und stilistischen Distanz
nicht als ,,Grabstein** 2u bezeichnen, sondern als »Musik der Gegenwart; denn
wuusere Zeit ist darin, so unverwechselbar fiir andere Zeiten, dai bei uns die Ver-
gangenheit wirklich aktuvelle Gegenwart werden kann®.

Aufgabe des ausiibenden Kiinstlers ist dabei das Aufspliren der ,,Aura* gines Wer-
kes, die weit {iber die materiale Ebene (wie das Schablonen-Denken oder der Drang
zum Perfektionismus) hinausgreift. Gerade Routine und Virtuositit um ihrer selbst
willen gefahrden diese metasprachliche Dimension, blockieren die Kommunikation
zwischen Horer und Werk und verhindern die De-Chiffrierung des spezifischen
Ausdrucksgehaltes der Musik.. Sie verstirken somit die angesprochene ,Kulturmi-
digkeit* unserer Generation. Eine der Hauptaufgaben unserer Kunsthochschulen
— und in diesem Punkt waren sich alle Diskussionsteilnehmer einig — muf folglich
darin bestehen, dieses Erfassen des ,,Unaussprechlichen® zu vermitteln.

Hermann Miillich

Musikpéddagogik und Musik des 20. Jahrhunderts:
Auswertungen spezifischer Untersuchungsergebnisse

Basierend auf einer Differenzierung in zwei Teile werden in einem 1. Komplex rele-
vante Aspekte zum Problem ,,Musikpidagogik und Musik des 20. Jahrhunderts*
in theoretisch-orientierter Reflexion aufgezeigt, mit der Mafigabe, Zentralthesen
zu formulieren, die es gilt im 2., praktisch-orientierten Teil durch entsprechende ei-
gene Untersuchungsergebnisse im Bereich Rezeption und Analyse zu belegen, ja zu
untermauern.

Besondere Bezugsbasis sind die Untersuchungen, die ich von 1974 bis 1989 in Ko-
operation mit zahlreichen Mitarbeitern durchgefiihrt habe. Die von mir entwickel-
ten Konzepte wurden vielfach erprobt, im besonderen an allgemeinbildenden Schu-
len, u. a. an Gymnasien in den Jahrgangsstufen 7 bis 13.

Teiluntersuchungen fanden statt in sechs Bundeslindern und nach dem Europii-
schen Kongref 1985 in Gorizia (Italien) und ISME-WeltkongreB 1986 auch im Aus-
fand.

1. Theoretisch-orientierter Teil
1.1 Musik des 20. Jahrhunderts' und Motivation Jugendlicher

Zur Definition des Begriffsfeldes ,,Motivation*

Heckhausen versteht unter ,Motivation* die ,,momentane Bereitschaft cines
Individuums, seine sensorischen, kognitiven und motorischen Funktionen auf
die Erreichung eines kiinftigen Zielzustandes zu richten®.

Dabei beschreibt er Motivation als ein Produkt der Wechselwirkung von Schii-
lermotiven und situativen Anregungsvariablen der Unterrichtsfithrung.?

DaB die Motivierung der Schiler cin Wesenspostulat an jeden Pidagogen sein
sollte, darttber besteht wohl einhellig Konsens. DaB der Motivierung der Schii-
ler gerade in einem Fach wie Musik, namentlich ab 7./8. Jahrgangsstufe bis
einschlieBlich 11. Klasse, wesentlicher Stellenwert zukommt, bedarf wohl eben-
falls keiner Beweisfithrung.

Und in der Kollegstufe . . . Hier liegen die Motivationsverhéiltnisse a priori anders
als in den vorhergehenden Klassen, da dem Fach Musik in Grund- und Leistungs-
kurs notenspezifische Bedeutung zukommt. — Keine Motivationsprobleme! Oder?
Diesbeziiglich Befragungsergebnisse aus den Jahren 198087 bezogen auf 231
chemalige Leistungskurs-Teilnehmer, zum anderen bezogen auf 21 Kursleiter:
Etwa zwei Drittel der Kursleiter stellten spitestens im 3. Semester, namentlich
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