und spontan auf SchillerduBerungen zu reagieren, da eine grofie Gefahr in der Ver-
allgemeinerung liegt, weil methodische Wege nicht willkiirlich {ibertragbar sind, oh-
ne dafl der Unterricht stagniert. Das dabei nétige Eindringen in die Erfahrungswelt
der Schiiler erfordert gréBtes Einfihlungsvermogen von seiten des Lehrers, um es
wirklich zu eigenen Erfahrungen kommen zu lassen und nicht vorgefertigte Scha-
blonen zu diesen zu reproduzieren, Gruhn weist auf das hier auftretende Problem
hin, daB jede neue Erfahrung auf einer schon internalisierten basiert: ,,Ich kann nur
hoiren, woriiber ich schon Erfahrungen gemacht habe, und die Art, wie ich assoziie-
re, hidngt natiirlich damit zusammen, was ich an Musik spielerisch bereits erfahren
habe*. Die Analyse ist dabei Mittel zum Zweck, anders formuliert: die gute Analyse
deckt eigentlich Fragen auf, deren Ergebnis die Komposition ist (so Carl Dahlhaus).
Die an dieser Stelle der Diskussion auftretende Meinung, dall die Intention des
Komponisten fiir das Erfahren eines Werkes gleichgiiltig sei, weil das Klangstiick
durch sich selbst spricht, wird von Floros entschieden zuriickgewiesen. Fiir ihn ist
jedes Dokument, das Aufschiuf} iiber die Entstehung eines Werkes gibt (seine Gene-
se, die Biographie des Komponisten, sein Weltbild, seine AuBerungen und Skizzen),
wesentlich filr ein ad4quates Verstehen: ,, Wenn wir ein Werk auf seine Klanggestalt
beschrinken, dann verkiirzen wir es um seine geistige Dimension®.

Die Aufgabe des Lehrers in der Schule liegt hierbei in der richtigen Dosierung der
Bereiche Intellekt und Affekt, so dafl es itber die Wissensvermittlung zu originaren
assoziativen Erfahrungen der Schiller kommen kann, Erfahrungén, die nur die Mu-
sik ~ kraft der ihr eigenen Sprache und Sprachfihigkeit — bewirken kann.
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Wilfried Gruhn

Schubert heute — eine Winterreise
Kompositorische Rezeption und dikaktische Interpretation

Musik ragt aus geschichtlich vergangener Zeit so in unsere Gegenwart, wie sie als
iberlieferter Text oder klingendes Werk vermittelt wird. Doch schon die Herstel-
lung eines authentischen Notentextes erfordet interpretatorische Entscheidungen,
die Einflul nehmen auf die klangliche Realisation {(Interpretation und Transforma-
tion der Zeichen), welche wiederum das akustische Klangbild einer Musik in der Ge-
genwart und damit die Erwartungsmuster der Horer prigt. Und jede Auffohrung
verstdrkt noch den interpretierenden, d. h. die Zeichen in einem bestimmten Sinne
deutenden Eingriff. So stehen wir, wenn wir nach dem Eigentlichen und Urspriing-
lichen eines Werks suchen, vor einer Reihe von Fragen: Verstehen wir den iiberlie-
ferten Text noch? Verstehen wir ihn richtig, d. h. so, wie er urspriinglich gemeint
war? Woraus kdnnen wir erschlieBen, wie er gemeint war? Realisieren wir ihn rich-
tig? Horen und verstehen wir die vergangene Musik richtig? Erkennen wir {(objek-

tiv), was kompositorisch gegeben ist, oder erleben wir nur {subjektiv), was uns im

Moment anspricht? Damit stehen wir mitten in den Problemen der historischen

Auffiithrungspraxis und ihrer Bedeutung fir die Rezeptionsgeschichte, denen wir

hier aber gar nicht nachgehen wollen. Die Frage ist vielmehr, welche didaktischen

Aspekte dic kompositorische Vergegenwiirtipung vergangener Musik ersffnet und

wie diese fiir einen Verstechenszugang erschlossen werden kénnen. Dies soll beispiel-

haft an der kompositorischen Rezeption von Schuberts Musik in unserem Jahrhun-
dert angedeutet werden,

Wie und als was historische Musik - und auch Schubert ist, trotz seiner Prisenz

im Konzertleben, uns ferngeriickie, historische Musik — weiterlebt und ob sie tiber-

haupt weiterfebs, resultiert aus schr unterschiedlichen Bedingungen:

— aus den Bedlirfnissen und Interessen einer Zeit (Frage nach dem , kairos* eines
musikalischen Idioms),

— aus der Kontinuitdt einer Tradition,

— aus dem Wissen- und Kenntnisstand der Interpreten und Rezipienten (wo der
Zusammenhang mit der musikalischen Praxis unterbrochen ist, wiichst die Be-
deutung des historischen Wissens liber diese Praxis),

— der Bedeutung und Aktualit4t, die einer Musik im 6ffentlichen Bewutsein bei-
gemessen wird, etc.

Das Erscheinungsbild eines Komponisten in der Gegenwart, wie es durch Auffith-

rungspraxis und philologische Text-Edition, durch wissenschaftliche Fxegese

(Werkanalyse) und alltdgliche Rezeptionsgewohnheiten entsteht, kaan man als ko/-

lektive Aneignung beschreiben. Daritber hinaus haben zu allen Zeiten Komponisten
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sich in einem Akt individueller Aneignung mit fritherer, anderer, fremder Musik
auseinandergesetzt. Indem sie diese transkribierten oder instrumentierten, variier-
ten oder arrangierten, zitierten oder collagierten — immer handelte es sich dabei um
einen ganz personlichen Verstehenszugriff, der Michtigkeit einer Tradition zu be-
gegnen, sei es dadurch, daB die ferne Denk- und Klangwelt in die eigene hereinge-
holt wird, sei es, daB die eigene an die fremde, ferne angenahert wird. Rezeptionsge-
schichte ist die Geschichte interpretierender Yerstehenszugriffe. Durch sie wird das
Ferngeriickte in die Nahe eigenen Verstehens geholt. Die Machtigkeit einer kompo-
sitorischen Personlichkeit oder eines musikalischen Werks wie die Michtigkeit der
Uberlieferung konnen den individuellen Zugang in der Gegenwart so bestimmen,
daf} deren Pflege als Verm#chtnis verstanden wird, Werk und Auffithrung im Sta-
dium vermeintlicher Originalit4t oder Authentizitit zu konservieren. Aber es gibt
auch den umgekehrten Weg, sich erst einmal der Fremdheit und Neuheit eines
Werks zu versichern, indem man den konservierten Rezeptionszusammenhang tilgt,
urm ihn dann kompositorisch neu zu formulieren und das Werk so in einem eigen-
stiindigen, produktiven Aneignungsversuch durch Fernstellung von Ich und Tradi-
tion ciner neuen Bedeutung zuzufihren. Eine solche Aneignung stellt aber immer
einen — mehr oder minder folgenschweren — Eingriff dar. So wird das Uberlieferte
in seiner historisch verbindlichen Formulierung aufgehoben und eine neue Verbind-
tickeit kompositorisch hergestelit. Und darin Hegt eine musikpidagogische Heraus-
forderung und didaktische Chance: die Frage nach dem verbindlichen Sinn einer
langst vergangenen Musik neu zu stellen. Was sagt uns Schubert heute, was kann
er uns bedeuten, wie konnen wir uns die dsthetische Sinndimension seiner Musik er-
schlieflen, wie fern ist sie uns?

Der Bezug auf Musik von Franz Schubert in Kompositonen des 20. Jahrhunderts,
sei es in Gestalt des Zitats oder der Bearbeitung, wird hier als kompositorische Re-
zeption verstanden.* Dies liefert ein kategoriales Sinnmodell?, unter dem drei funk-
tional gegensatzliche Beispielpaare einer didaktischen Interpretation zugefihrt wer-
den koénnen.

1. Schubertsehnsucht: Ndhe — Ferne (A. Webern/W. v, Schweinitz)

»Schubert liebte er, hingegen fand er, so glaube ich, our schwer Zugang zam Schaf-
fen Mozarts” — erinnert sich Weberns Tochter Maria Halbich in einem Interview
1976.* Kompositionen von Schubert sind es auch, die Anton Webern — nach
Schénberg — am haufigsten bearbeitet hat: funf Lieder, drei Klaviersonaten, sechs
Deutsche Tanze. Schon frith ist er beim hauslichen Musizieren mit Schuberts Musik
in Berithrung gekommen®, zu der er offenbar eine besondere Affinit4t besaB. Ein
Mitglied der Kammermusikgruppe aus Weberns Leobener Militérzeit {1915/1918),
Anton Anderluh, erwiihnt in seinen Memoiren ,,Weberns besondere Vorliebe fiir
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Schubert*s, Schon wiahrend der Studien im musikwissenschaftlichen Institut der
Wiener Universitéit (1903) instrumentiert Webern 5 Lieder Schuberts. Im gleichen
Jahr, in dem die Lied-Instrumentationen entstehen, beginnt Webern auch damit,
einzelne Sitze aus Schuberts Klaviersonaten zu instrumentieren, die er jedoch nicht
fertiggestellt hat.

Viele Jahre spiter im Mai 1931, als Webern bereits mit einem neuen Stick »iiir Or-
chester” (dem spiteren Konzert op. 24) beschiftigt war, erhielt er von der Universal-
Edition den Aufirag, sechs Deutsche Tinze, die kurz zuvor im Archiv der Gesell-
schaft fir Musikfreunde aufgefunden waren und im Original fitr Klavier publiziert
wurden®, filr Orchester zu bearbeiten. Nach Weberns Tagebuchnotizen hat er am
19. Mai 1931 diesen Auftrag angenommen und die Partitur am 17. Juni abgelie-
fert”. Die Urauffithrung der Schubert-Tanze fand am 2. Oktober 1931 in einem
Funkkonzert in Berlin (H. Scherchen) statt. Und immer wieder hat Webern in der
Folgezeit diese wirkungsvolle erfolgreiche Bearbeitung in cigenen Konzerten diri-
giert — ein Beweis nicht so sehr dafiir, daB er sie besonders »lighte® (Moldenhau-
er), aber doch dafiir, daf es sich nicht mehr nur um eine Studie handelte, sondern
um eine selbsténdige Arbeit, zu der er Asthetisch stand; und ebenso ein Beweis da-
fiir, wie das Publikum bereit war, Webern zu goutieren, wenn er im Gewande Schu-
berts auftrat®. Ebenso, wie die Kritik »Klangwunder, die weit itber der Sphire des
Nur-Koloristischen liegen*, erkannte, wiirdigte auch Schonberg diese Arbeit. ,,Sie
entspricht wirklich in allem den Erwartungen, die man sich von Deinem feinen Ge-
hor macht und mubB entziickend klingen. Dabei ist sie staunenswert einfach, einheit-
lich im Stil und zart wie ein echter Webern“". Die Grundziige seiner Konzeption
hatte er am 29, Juni Alban Berg dargelegt: ,,Bs sieht aus wie cine klgssische Partitur
und doch wieder in eine wirklich grofe Mannigfaltigkeit anfgelsst.“! Und an
Schonberg hatte er unmittelbar nach Fertigstellung der Partitur geschrieben: ,,Ich
Ubernahm das gern. Doch muB ich gestehn, daB ich viel nachdenken mufte, bis ich
glaubte, das Richtige gefunden zu haben. . .. Das Problem der klassischen Instru-
mentation hat sich mir dabei zur Géinze aufgerollt. Ich war bemiiht, auf dem Boden
der klassischen Instrumentationsideen zu bleiben, aber sie in den Dienst wnserer
Idee von Instrumentation (als Mittel zur méglichsten Klarlegung des Gedankens u.
Zusammenhangs) zu stellen. ' Weberns Grundgedanken von der Einheit in der
Mannigfaltigkeit und von dem absoluten Vorrang der Klarlegung des Gedankens
vor allem Koloristischen, wie er sie in den beiden Vortragszyklen 1932 und 1933
ausfihrlich darlegte'®, beherrschen auch die Ausarbeitung der Orchesterfassung der
Schubert-Ténze, ohne jedoch in der analytischen Aufficherung der Linie soweit zu
gehen wie wenige Jahre spéter bei der Bach-Bearbeitung,

»Staunenswert einfach®, , einheitlich im Stil“, ,,zart wie ein echier Webern,, — die-
se Epitheta Schonbergs kennzeichnen eine Partitur, die ganz schubertianisch klingt
und doch so typisch webernsche Ziige trégt. Er verwendet hier wieder die gleiche
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kleine Orchesterbesetzung wie bei den Liedern und Klaviersonaten, ist aber in der
{Jbertragung freier und von einem ungemein sicheren Klanggespiir. Typisch piani-
stische Oktavginge (1. Tanz) werden so streichergemaB in Terzbewegungen umge-
setzt; zur Klangintensivierung scheut er nicht mehr vor kurzfristig eingesetzten brei-
ten Oktavverdopplungen (1., 6. Tanz) zurlick; umgekehrt werden aber auch um ei-
nes durchsichtigen Klanggewebes willen verdoppelte Terzgéinge des Klaviers nun im
dreistimmigen Blisersatz aufgeltst (Anfang 3. Tanz). Doch wo immer Stimmver-
dopplungen eingesetzt werden, geschieht dies mit duBBerster Okonomie und biswei-
len pointillistischer Akzentuierung.

Jeder der sechs Tinze wird seinem Charakter nach unterschiedlich behandelt, Der
lyrisch zarte Landler (Nr. 3) mit seiner nuancierten Farbmischung von Holzblisern
und Solostreichern wie die beiden Walzer (Nr. § und 6) setzen die wienerische At-
mosphére der Tanze klanglich am intimsten um.

Fragt man, warem Webern gerade so hiufig Schubert instrumentiert hat, kann man
dies leicht mit dem Hinweis auf die Studien wihrend der Universitatszeit und der
Auftragsarbeit abtun. Doch erscheint mir eine soiche Erklarung als zu vordergriin-
dig, wenn man den Rang bedenkt, den Schubert als Komponist neben Mahler fir
ihn einnimmt. Die Schubert-Tinze sind mehr als eine bloBe Gelegenheitsarbeit. Seit
dem Abritcken vou der Vorstellung, Webern nur als kithlen Rationalisten und ab-
strakt denkenden Vorlidufer der Serialisten zu sehen?t, was die Webernrezeption seit
Mitte der 50er Jahre kennzeichnet, spiftestens aber seit der Faksimilc—ﬁusgabc von
Peter Stadlens Arbeitsexemplar der Klaviervariationen op. 27 mit Weberns Inter-
pretationsangaben!s ist man auf die ungeheuer expressive Interpretationsvorstel-
lung Weberns aufmerksam geworden. So berichtet Peter Stadlen, wie Webern bei
der gemeinsamen Erarbeitung der Variationen ihm mit unermiidlichem Eifer ,.die
Poetik des Werkes bis zur letzten, feinsten Nuance zu vermitteln (versuchte), taktie-
rend, gestikulierend, singend.®'s Wichtiger als die Erkldrung der dodekaphoni-
schen Struktur (iiber die zu sprechen ihm geradezu peinlich war) waren ihm musikali-
scher Gestus und Ausdruck, statt der Kenntnis der poiesis der interpretatorische Nach-
vollzug der Poetik. Daber insistiert er in einem Brief an Willi Reich vom 20. 10. 1939
beziighch eines in Aussicht gesteliten Konzerts in Basel: ,,Und was Ihren Vortrag be-
trifft: Nichts Theoretisches! Sagen Sie lieber, wie Thnen diese Musik gefalit!"??

Als Dokument seiner Interpretationsauffassung und seiner spezifischen Affinitit zum
musikalischen Wiener BEspressivo liegt dic Einspielung der Schubert-Ténze unter We-
berns Leitung aus dem Jahr 1932 vor,®® Uberraschend ist hier, wie er die Ausdrucks-
charakiere der einzelnen Ténze in freier Ausgestaltung von Tempo und Dynamik, mit
Portamenti in den Geigen und freler Agogik plastisch gestaltet. ,,Schitzte er Beethoven
als Vollender der Form, so fand er bei letzteren [Schubert und Mozart] die Nattirlich-
keit des musiksprachlichen Tonfalles idealtypisch entwickelt, primér die ungezwungene
Selbstverstandlichkelt des melodischen Verlaufs, auf den er nicht miide wurde, im
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musiktheoretischen Unterricht hinzuweisen.*!? So ist es der besondere wienerische
Tonfall, den Webern als Gestus und Ausdrucksideal zu verwirklichen sucht??, aber
nicht als historisches Zitat oder platte Abbildung, sondern gleichsam in kristallisier-
tem Zustand, wie er in der komprimierten Faktur seiner Miniaturen noch sptirbar
is.2 So ist es die Sehnsucht nach einem Klang- und Audrucksideal, das er in Schu-
bert verkorpert findet, das er mit seinen Instrumentationen belebt und das seinen
Chtren (,,Entflieht auf leichten K#hnen, op. 2; Kantate ,,Das Augenlicﬁ “ op.
26), dem dritten Satz der Sechs Orchesterstiicke op. 6, den Orchesterstiicken op. 10,
dem Schiufl des Streichguartetts op. 28 unverkennbar seine Spuren aufgedrickt hat.
Seine Schubert-Nithe ist vermutlich als Ausdruck dafiir zu werten, wie er dieser Musik,
den Deutschen Ténzen, ,die in ihrer Anmut und unbeschwerten Gefithlsseligkeit so ty-
pisch wienerisch®? sind, innerlich doch so nahesteht; Schubert-Anniherung also aus
Sehnsucht nach dem Schonen einer Vergangenheit, das er in sciner Musik nicht be-
schwort, sondern durch seine Komposition zu neuer Gegenwart bringt.

Schubertsehnsucht — aber in vollig anderer kompositorischer Formulierung —
kennzeichnet auch das zweite Streichsextett op. 156 von Wolfgang von Schweinitz
(1978), das als ,Hommage 4 Franz Schubert* bezeichnet und seinem Lehrer Gyor-
gy Ligeti zum 55, Geburtstag gewidmet ist.?> Das einstitzige, mehrteilige Stiick re-
flektiert ganz unmittelbar die innere Nihe zu Schuberts Musik, die in der eigenen
mit kurzen Zitaten aufleuchtet. Es handelt sich dabei um allbekannt ,,schéine Stel-
len*: um das 2. Thema des 1. Satzes und das Thema des langsamen Satzes aus dem
Streichquintett C-Dur (D 956), den Seitensatz aus der 7. Sinfonie h-Moll (Unvollen-
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NB 1: Wolfgang von Schweinitz: Streichsextett Nr. 2 op. 16, T. 11—16 (Sikorski, Hamburg)
Die viertelttnig verstimmte C-Dur-Kadenz greift noch den Gestus tonaler Grammatik auf,

die aber Ichrig geworden ist und nur noch Bruchstiicke zitierter Schubert-Musik aufblitzen
148t
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endete (D 759}, um das 2. Thema aus dem langsamen Satz der 8. Sinfonie C-Dur
{D 944) sowic um das nach Ges-Dur gerlickte Thema der B-Dur Klaviersonate D
960). Diese Melodiefragmente bilden Momente aufblitzender Vertrautheit, aber sie
erscheinen nicht unversehrt, sondern viertelténig gebrochen wie durchs BewuBtsein
von der verlorenen Unschuld des reinen Wohlklangs, vermittelt anf verstimmten
Saiten. Dies geschiehit ganz real dadurch, daf} das Sextett in zwei Trios aufgespalten
wird, die ,,um etwas mehr als einen Viertelton gegeneinander verstimmt® werden,
Die kurzen Augenblicke Schubertscher Kldnge blitzen hinter der scharf dissonanten
und rhythmisch verwackelten Kontur der repetierten Tonfolgen auf und scheinen
wie durch die Falten einer verzerrt gespannten Folie hindurch.? Schuberts Musik
ist dem kompositorischen — und wohl auch dem rezipierenden — BewuBtsein
{allgegenwirtig, aber es ist nicht mehr ungebrochen verfiigbar, ,,Es geht ja — in
grofBer Licbe ~ um die Essenz sciner Musik, die Spannung zwischen der Sehnsucht
nach Schénheit und dem BewuBtsein einer diese kaum je zulassenden Reszlitdt. Und
die reale Verstimmelung — auch der damit verbundene Schmerz — bohrt sich
durch die Vierteltone mit der Scharfe der Unschirfe umso intensiver ins Ohr.“6
Was hier postmodern verklirt zu sein scheint, entpuppt sich in Wahrheit als die is-
thetische Konsequenz der schmerzhaften Erkenntnis, daB ,,schéne Musik*, fir die
Schubert hier steht, im naiven Sinne nach den Erfahrungen zweier Weltkriege, nach
Hiroshima und Auschwitz, angesichts von Umweltkrise und Medienherrschaft heu-
te nicht mehr moglich ist. Die Schubert-Zitate verweisen somit nicht einfach auf
»Schone Musik™, die verloren ist, sondern auf das nicht mehr Verfiigbare, das
gleichwohl noch vorhanden ist und im Innern der Kitnge fiir kurze Momente auf-
bricht. Die aggressiven Akkordschldge zerstdren also keine vermeintlich heile Welt,
sondern schaffen eine andere Sphire, appellieren ans HorbewuBtsein, stéren Kii-
schees und zeigen dabei, wie fern uns die geborgte Schonheit einer vergangenen Mu-
sik heute geriickt ist. Die vierteltdnig verstimmte C-Dur-Kadenz der Einleitung die-
ses Sextetts greift noch den Gestus tonaler Grammatik auf, die aber 16chrig gewor-
den ist und daher nicht mehr taugt, sinnstiftende Beziige auf ihr zu errichten. Die
Schénheit aber, die aus den neuen Klangen spricht, erhebt Einspruch gegen die be-
wufitlose Vereinnahmung dessen, was wir an Schubert gemeiniglich so lieben,
Zwei Haltungen begegnen uns hier, die Sehnsucht nach einer vergangenen Schén-
heit kompositorisch zu formulieren. Webern verwandelt sich den wienerischen Ton-
fall dadurch an, daB er Schuberts Tonfall in der eigenen Orchesterfassung nachvoll-
zieht. Schweinitz st6rt dagegen die Unbekiimmertheit, sich heute noch dieses Ton-
falls zu bedienen. Fr tilgt seine Unversehrtheit und hilt dabei die Erinnerung an ein
Verlorenes wach,
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2. Schubertverwandlung (D. Schnebel/D. Miller-Siemens)

Dieter Schnebel hat sich in einer Reihe von ,,Bearbeitungen” (1972—1980) mit eini-
gen Werken der klassisch-romantischen Tradition auseinandergesetzt, die er im
wdrtlichen Sinne be-arbeitet hat, Seine Schubert-Phanzasie”, der der erste Satz der
Kiaviersonate G-Dur op. 78 (D 894) zugrunde liegt, stellt einen musikalischen
Kommentar zur gewandelten Schubertrezeption dar. Zur Instrumentation des Kia-
viersatzes, die den Schubert-Text substantiei] nicht antaster, fiigt er eine neue zweite
Schicht hinzu, das »Blendwerk*, das nichts anderes ist als die auskomponierte Ana-
Iyse der statisch orgelpunktartigen Klangflachen, die im Schubertschen Rhythmus
pulsieren. Die vieldeutige Bezeichnung ,,Blendwerk* fiir diese Kompositions-
schicht, die als selbsténdiges Werk aufgefihrt oder zusammen mit der Instrumenta-
tion gespielt werden kann, verweist auf deren variable Funktion: wie ein Klangregi-
ster (analog den Bezeichnungen »Hauptwerk®, | Schnarrwerk®, , Rohrwerk® bei
der Orgel) kann das ,,Blendwerk® als Koppel zugefiigt werden; wic ein Vorhang
schiebt es sich {entsprechend der Bedeutung von Blendwerk in der Baukunst als
Verkleidung einer Wand, die eine architekionische Struktur vortiuscht) vor das von
Schubert komponierte Werk. Die etymologische Verwandtschaft von ,blenden®
und ,,blind“ bleibt so auch musikalisch wirksam in der Frage nach dem rechten
Sehen- und Horen-kénnen.

Die Instrumentation des Klaviersatzes fiihrt einen beschéidigten Klang vor. Schon
der verwendete Orchesterapparat veranlaBt ein nSchiefes Klangbild: eipem
»dicken* Bliserensemble (dreifach besetzte Holzblaser mit Piccolo-Fléte, BaBklari-
nette und KontrabaBfagott, mit 3 Trompeten, 4 Hérnern, Wagnertuben, Tenor-,
BaBposaune und BaBtuba, Schlagzeug und Harfe) stehen insgesamt nur 10 Strej-
cher 2 VI L,2V12,2va, 2 Vc) gegenitber. Wo man eine Geigenkantilene erwarten
kénnte (wie etwa bei dem wienerisch schmachtenden zweiten Thema), ertént der
wkarge” Klang solistischer Streicher; wo man den ,,reinen* Klang eines Themas er-
kennen méchte, verbirgt er sich im Hintergrundrauschen des ,, Blendwerks®. Auch
im Detail der strukturellen Umsetzung erscheint vieles »verguer”, Schuberts akkor-
discher Satz (T. 27ff.) wird in instrumentale Linien aufgelost (Schnebel T. 31ff.);
wo Schubert dagegen arpeggierte Akkorde schreibt (T. 49, 57ff,), faBt Schnebel sie
zu ,verwackelten” Akkorden zusammen {T. 53, 61f1.). Schuberts durchlaufends
Achtel werden immer wieder rhythmisch anders artikuliert und nen dekliniert (NB
2). Es geht hier also weder um ein Arrangement zu auffithrungspraktischen
Zwecken noch um eine koloristische oder die kompositorische Struktur verdeutli-
chende Ubertragung, die den Klaviersatz in die Dimension des Orchesters projiziert,
sondern hier Hegt vielmehr ein eigensténdiger Interpretationsversuch vor, der aber
weniger das Werk Schuberts als dessen Rezeption betrifft, ,,Die klassischen Werke
werden durch die massenhafte Ausschittung in den Medien leicht zu etwas allzu
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NB 2: Dieter Schnebel: Schubert-Phantasie (Schott, Mainz)
Die durchlaufenden Achtel der Schubertsonate werden immer‘ wisder rhythmisch
anders artikuliert und multiplikativen Verfahren unterworfen, die den Schubert-
schen Text quasi-seriell Uberschreiben,

Gewohntem, das man gar nicht mehr wahrnimmt. Die Bearbeitungen versuchen,
das innere Leben einiger Werke von Bach, Beethoven, Schubert, Wagner und We-
bern neu zu erschiiefen und zugleich seine Entfaltung nach auBen ins Raumliche
zu erméglichen. “2

Schnebels ,,Schubert-Phantasie® stellt so den sehr persénlichen Versuch einer kom-
positorischen Aneignung dar, die das spezifisch Schubertsche Idiom, die Aura des
Romantischen zugleich evoziert und verhiillt, Dabei wird der Proze der Annghe-
rung an Schuberts Musik durch déren Fernstellung vollzogen. Wie bej einem mittel-
alterlichen Palimpsest Gberschreibt er gewissermaBen den Schubertschen Text, ohne
ihn allerdings zu tilgen. Vielmehr hebt er dessen Diktion umso schirfer hervor.
Schnebel verkldrt Schubert also nicht, sondern bringt dessen musikalische Sprache,
indem er sie neu zum Sprechen bringt, auf Distanz zum Hérer, weil dieser sie unver-
stellt nicht mehr verstehen kann, auch wenn er sie zu verstehen glaubt, Die klangli-
che Faszination, die von Schuberts Sonate ausgeht, beruht auf deren naturhafter
Sprachlichkeit, die sich als Klangfliche in der Zeit ausbreitet. Dies greift Schnebel
auf. Er benutzt zwar Schuberts Notentext, aber unter strenger Wahrung jedes ein-
zelnen Tons, d. h. er 16t die melodische und harmonische Struktur véllig unange-
tastet. Die Umformulierung seiner Bearbeitung kollidiert nie mit dem von Schubert
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Komponierten, aber er verwendet die Schubertschen Kldnge, Motive, Gestalten ge-
wissermallen grammatisch veréindert. Wir benutzen heute auch noch die gleichen
Worter wic vor 200 Jahren, allerdings in leicht veranderter Schreibweise, mit mehr
oder weniger deutlichem Bedeutungswandel und in syntaktisch modifizierten
Sprachformen und neuen semantischen Kontexten. Dasselbe ist nicht dasselbe ge-
blieben. Schuberts Wiener Dialekt, seine persdnliche Sprache, wird von Schnebel
so aufgenommen, wie er sich nach dem kompositionsgeschichtlichen Durchgang
durch die Grammatik der Wiener Schule und der seriellen Musik, durch die Orche-
stersprache Mahlers und die postseriellen Klangexperimente heute darstellt, Denn
zwischen das Werk bzw. den Text, der das Werk représentiert, und seine Rezeption
ist der Fortgang der Geschichte getreten. Schnebel fithrt daher Schuberts uns nur
scheinbar so vertraute Musik als in Wahrheit beschidigte vor, 188t romantische N&-
he als eigentliche Ferne bewuflt werden. Das »Blendwerk® macht diese Funktion
der Geschichte, den Verlust des unmittelbaren Verstehenkdnnens ohrenfillig. Der
Naturklang, den Schubert im stchenden Dur-Akkord vorfihrt, wird nun in die
Obertonreihe des ,,Blendwerks* transformiert. Und indem der Naturklang auf die-
se Weise wortwortlich (als Klang der Naturtonreihe) ins Extrem getrieben wird, gibt
sich der in der Statik leerer Zeit entfaltete Obertonklang des ,,Blendwerks* als Wi-
derschein eines bloB scheinhaft Schénen und Unversehrten zu erkennen, stellt so
»die aufgeklirte Form des schdnen Scheins® dar und »die metaphysische Natur-
klangtheorie als Tauschung® blof}.? Schuberts musikalischen Dialekt karnm man
nicht ungebrochen in die Gegenwart projizieren, Was man erfihrt, ist vielmehr die
Ferne des jeweiligen Ideolekts, ist die Gebrochenheit, in der wir die Schénheit einer
vergangenen Sprache noch wahrnehmen. Das romantisch Schone, die schéne Ro-
mantik gibt sich als schéner Schein zu erkennen, der nur durch den Schleier der Ver-
gangenheit hindurchscheint und gebrochen wird durch unser BewuBtsein von seiner
Uneinholbarkeit. Darin liegen die 8sthetische Bedeutung und der strukturelle Sinn
der Komposition ,,Blendwerk*, durch das hindurch wir zwar noch Schubert horen,
aber zugleich gewahr werden, daf das, was wir vernchmen, nicht mehr Schubert,
und was wir als Schubert erkennen, nicht mehr unsere Sprache ist. Der wienerisch
romantische Schubert ist in die Ferne geriickt, wo er nah scheint, und spricht von
einem nicht mehr Verfiigbaren. Die analytisch aufweisbare Substanz, die ibrig
bleibt, also die vor(an)gestelite Klangschicht, ist nur Blendwerk. Die Erfahrung des
Verlusts der reinen Sprache der Innerlichkeit verwandelt Schuberts Sonate und zieht
den Schieier des ,,Blendwerks® vor das Werk, ,,verblendet* (verdeckt) das Eigentli-
che, das sich dahinter verbirgt, und »blendete® (t#uschte) uns, wenn wir das nur
noch durch den Schieier der geschichtlichen Erfahrung hindurch Erfahrbare fir die
Sache selber hielten. So treibit Schnebel durch seine Bearbeitung den Stachel der Bit-
terkeit ins Fleisch unseres romantischen Schubertbildes. In seinem widerborstigen
Anecignungsversuch scheinen die Schwierigkeiten durch, die sich dem Umgang mit
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romantischer Musik heute stellen. Die dabei zutage tretende Radikalitit des kompo-
sitorischen Ergebnisses mag verletzend wirken, ist aber allemal ehrlicher als die
selbsttiduschende Hingabe an eine romantische Musik, deren eigentliche Intention
und Bedeutung man verkennt, wenn man sie blof als schwelgerischen Gefiiblsaus-
druck sinnlich genieBt. Vielmehr erlangt in Schuebels Bearbeitung Musik im Hegel-
schen Sinne Erkenntnischarakter und zeigt, dafl das, ,,was eine Komposition einmal
bedeutete, sich nur wieder in ciner Komposition mitteilen (14Bt); der bearbeitende
Komponist wiire dann der wahre Interpret des klassischen Werkes.“¥

In seinen ,Variationen iber einen Lindler von Franz Schubert” (1977/78)! be-
schreitet Detlev Miiller-Siemens einen anderen Weg der Schubertverwandlung fiber
den dritten der ,,17 Deutschen Ténze® (D 366) in a-Moll. Im langsam gedehnten
Zeitmal erklingt das chaconneartige Thema im schlichten Streichersatz mit verdop-
peinden Blasinstrumenten (Klar, Hr, Fg). Die sicben Variationen uiber die abstei-
gende Linie des zweiten Teils bewegen sich immer weiter von Schubert weg. An-
klinge an Brahms (Var. 1 und 4), Mahler und Ives (Var. 6) fithren Schuberts Thema
in immer neuen Beleuchtungen vor, die die historische Distanz fillen. In komplexen
rhythmischen Netzen und differenzierten polyphonen Veristelungen findet eine all-
mihliche Beschleunigung bis zur 5. Variation statt, die dann mit einem abrupten
Adagio abgebrochen wird. So reflektieren die sieben Variationen nicht ,,ein sieben-
faches Nachdenken Schubertscher Geftihlsbefindlichkeiten®2, sondern sie bilden
eine Variation des Zeitflusses im realen {Tempobeschleunigung) und itbertragenen
Sinn. Die zunehmende Verdichtung der komplexen Textur bricht dabei cine Tiefen-
dimension hinter dem schlichten Originalsatz auf, die Schuberts Musik in wie durch
ein Prisma gebrochenen Spektralfarben verwandelt aufleuchten la8t. So entsteht ei-
ne neue, glatte, unproblematische Musik, handwerklich solide und mit klanglichem
Raffinement. Kein gebrochenes Verhaltnis, kein gestorter Klang tribt den GenuB,
triigt das Ohr, Schweinitz’ Musik ist ganz anders. Sie fithrt unmittelbar sinnlich
vor, wie sie sich gegen allzu schwelgerischen GenuB striubt, so wie Schnebels Bear-
beitung auch, die aber mehr belehrt, musikalisch doziert. Miiller-Siemens scheint
dagegen cher unbefangen von Skrupeln seinen Schubert fortzuspinnen.

In gewissem Sinn fithrt auch Luciano Berio in ,,Rendering* (1989)** Schuberts Mu-
sik, nimlich die Skizzen zu einer Sinfonie in D-Dur (D 936%)*, in die Gegenwart
und wire so Schnebels Arbeit gegeniiberzustellen, Aber Berio greift unmittelbar in
den kompositorischen ProzeB ein, indem er an den formalen Krisenpunkten des
Fragments ,,Lontano*-Einschiibe heraustreibt, die zunichst Material aus Schuberts
letzter Schaffensphase verwenden, zuglich aber bis in die Klangwelt der Gegenwart
{(Allusion des Lulu-Fragments von A. Berg, Ankldnge an Ch. Ives ,, The unanswe-
red question®) reichen. So gelangt Schuberts Torso durch Berios klanglich gran-
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diose Bearbeitung zu neuer Gestalt, die gleichsam mit entfremdendem Blick die Di-
stanz zu Schubert deutlich macht, dessen Musik ,,wie aus weiter Ferne® nur durch
die Fenster der ,,Lontano*-Binschiibe hindurchscheint.®

3. Schubertbewufitsein als rezeptiver Kontrapunkt:
De- und Re-Komposition der ,,Winterreise® (R. Bredemeyer/F. Dohl}

Ein bemerkenswertes Dokument kompositorischer Schubert-Rezeption stellt Reiner
Bredemeyers Re-Komposition der gesamten ,Gedichte aus den hinterlassenen Papieren
eines reisenden Waldhornisten von Wilhelm Miiller. Die Winterreise™ (1984) dar.* Ob-
wohl Bredemeyer nichts zitiert und den Zyklus der 24 Lieder in der originalen Reihen-
folge Miillers beltBt, ist Schubert natiirlich latent stindig gegenwiirtig. Es ist dies ein
Spiel fiir den musikalisch gebildeten Harer, der Schuberts ,,Winterreise® ja bereits
kennt und die — cher karge, sprode — Neuvertonung fiir Klavier, Waldhorn (!} und
Bariton immer mit der mitgedachten Schubertvertonung als rezeptivem Kontrapunkt
vergleicht, So erscheinen Bredemeyers Lieder noch fahler und , falscher, wenn 2. B.
,Gute Nacht® im Klavier mit iibereinandergelegtem E-Dur und Es-Dur beginnt; das
Posthornsignal {,,Die Post*) verstimmt und zwischen as-Moll und g-Moli schwankend
ertont; der Wanderschritt {,, . . . die Liebe lebt das Wandern® aus ,,Gute Nacht*) mit
dauerndem Wechsel zwischen geradem und ungeradem Takt (2/4, 3/4, 2/4, 3/8, 2/4,
2/8, 3/4, 5/8 etc.) ins Stolpern gerit; die starr nachschlagenden Akkorde aus Schuberts
.Der du so lustig rauschtest® pun in Erstarrung® anklingen, also gewissermaBen am
falschen Ort usw. Bine neue Winterreise, das scheinen dic Vertonungen Bredemeyers
auf jeder Seite zu sagen, muB nach Schubert , falsch” erscheinen. Aber — warum wur-
de sie dann geschrieben? Bin musikalisches Sprachspiel mit dem Horer, der mehr hiren
kann, als er zu htren bekommt?

Vollig im Gegensatz dazu steht Friedhelm Dohls ,,Winterreise. Streichquintett”
(1985).%" Es handelt sich dabei um eine ungemein dichte, expessive und zugleich her-
metische Komposition, die ihre Bindung an ,,Die Winterreise™ nicht plakativ pach
auflen wendet. In starr repetierten Quintolen- gegen Quartolen-Sechzehnteln er-
klingt risofuto und feroce in den Colli ein C-Dur-Akkord, dessen tonale Qualitat
jedoch wegen der tiefen BaBlage und der stark (fff) mit Bogengerfuschen angerei-
cherten Spielart af tallone (am Frosch) kaum zur Geltung kommt (NB 3). Das hohe
es der 1. Violine und Bratsche im flageolett pianissimo con sordino markiert ,,die
andere” Polaritit, die unverbunden ohne Ausdruck, wie ein Schatten den Wilden
Ausbruch der Celli begleitet. Wiahrend nun die hohen Streicher alim#hlich ein ¢ sta-
bilisieren (ohne Ausdruck, Dimpfer ab), beginnt das 2. Cello mit nervdsen Vor-
schlagsfiguren das ¢ durch des und es einzutritben, bis dann poco & poco crescendo
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alle finf Streicher im flageolett oder pizzicato das hohe ¢ unregelméflig pulsierend
repetieren.

Winterreise Streichquintett
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NB 3: Friedhelm D6hl: Winterreise. Streichquintett (Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden)
In vehement (risoluto, feroce) repetierten Quintolen- und Quartolen-Sechzehnteln er-
klingt in den Celli ein im of tallone und in verwackelter rhythmischer Kontur verun-
klarter C-Dur-Akkord, der zudem durch es, d, und des in den hohen Streichern getriibt
wird.

Mit dieser Einleitung (T. 1—37) sind zwei polare Klangwelten exponiert, die sich
allmédhlich annihern und bei aller Verschiedenheit gegenseitig durchdringen. Diese
zwei kompositorischen Ebenen konkretisieren sich auBermusikalisch in zwei Text-
beziigen: in dem im Titel genannten Bezug auf Schubert einerseits {auf sieben Lie-
der aus ,,Die Winterreise™ und durch die Besetzung und das emphatisch expressive
C-Dur nattirlich auch auf das Streichquintett C-Dur) und auf sieben Gedichte von
Georg Trak! andererseits, deren Titel die sieben Satziiberschriften bilden und aus
denen kurze Ausschnitte quasi als Motto der Partitur vorangestellt sind. Die Texte
sind verschiedenen Sammlungen entnommen?’ und stehen in einer inneren Bezie-
hung zu den Schubertliedern, Der Titel ,, Winterreise®™ {nicht: ,,Die Winterreise“!)
meint also doppeldeutig sowohl den konkreten Bezug auf die sieben Lieder als auch
allgemein ,,unsere aktuelle menschliche Situation® (Dohl). Insofern ist die Kompo-
sition im Ubertragenen wie im konkreten Sinne n&utobiographisch® (Dshl).

Zum cinen reflektiert sie die Vereinsamung und Isolierung des Menschen in einer
immer unmenschlicher werdenden Umwelt {,,Gottes Schweigen trank ich aus dem
Brunnen des Hains*, I De Profundis), sein Aufbegehren (,,Fahnen von Scharlach
stiirzen durch des Ahorns Trauer®, 111 Trompeten), Trauer (,,lcise der Flug der V&-
gel tont, die Schwermut iiber deinen Augenbogen®, IV An die Schwester) und Ver-

88

zweiflung (,, . . . mitde der Wildnis und Verzweiflung finsterer Wintertage*, VI Nacht-
wandlung). Im letzten Satz (V11 Nachtergebung) deutet sich zugleich mit der Sehnsucht
nich Geborgenheit (,Monchin! schlie mich in dein Dunkel") fiir einen kurzen Mo-
ment ein Erlsungsgedanke an. Die Anrufung ,,M&nchin!* und die religitse Metapho-
rik des Gedichts (Blut, Kreuz, Grab, Glocke) bilden den gedanklichen Kontext, vor
dem der SchluB des Quintetts verstandlich wird. Aus dem verebbenden Tremolo erhebt
sich pldtzlich klar und zusammenhiingend im Flageolett das Melodiezitat eines Wiegen-
liedes (T. 440 ,,Bajuschki baju“), das ein Moment der Verkldrung, der Hoffnung und
Geborgenheit, des Traums auflenchten 140t (»und zum Grabe wird der Raum und zum
Traum dies Erdenwallen®). Auf die Einblendung dieses Liedzitats folgt unmittelbar
(T. 447) ein #uBerst leidenschaftlicher, in den beiden Geigen verschrinkter chromati-
scher Abgang im Gestus eines iiberdimensionalen Lamentos, das sempre crescendo von
den leeren Quinten des ,,Leiermanns® (T. 474) allmahlich tberwuchert wird (Fffff). In
die plotaliche Stille (Adagio franquilio} 160t eine Reminiszenz von ,,Fremd bin ich ein-
gezogen™ (T 484f.). So miindet der Schluf in eine dem Anfang analoge Textur {tiefer
C-Dur-Klang mit irritierendem cis und einer in der viergestrichenen Oktave verschwe-
benden Sekundreibung a/h); der Klang entschwindet, Schuberts Lieder sind verkiun-
gen. Die Vision der Erlosung erstirbt im dissonant gespreizten, in extremen Lagen aus-
einanderriickenden Klang, dessen Mitte die hoffoungslose leere Leiermann-Quinte (Va:
b-f) besetzt.
Zum anderen weist die Komposition auch einen ganz konkret autobiographischen Be-
zug auf. Im unmittelbaren Nachwirken eines Todeserlebnisses schrieb D8hl zungchst
die ,Bruchstiicke zur Winterreise* fir Klavier.» Im Vorwort zu dieser Komposition
schreibt Déhl:
wDie Bruchstiicke zur Winterreise entstanden in memoriam Karl-Heinz Pinhammer,
der am 2. Mai 1985 tadlich verungliickte. In seinem letzten Konzert stellte Karl-
Heinz Pinhammer Schuberts Winterreise und meinen Holderlin-Zyklus , . . . wenn
aber. . . ', denich 1969 als eine andere Winterreise’ imaginiert hatte, nebeneinander.
In den Bruchstiicken zur Winterreise habe ich kom-poniert, was nach Konzert und
Tod Karl-Heinz Pinhammers im Spiegel der Erinnerung gebrochen, doch quasi ma-
nisch kreiste, quasi als Decollage der 7 Schubertschen Stationen ,Gute Nacht’, ,Ein-
samkeit’, ,Der greise Kopf®, ,Die Krihe’, ,Im Dorfe’, ,Der Wegweiser’, ,Der Leier-
mann’.*
Die Bruchstiicke enthalten nichts als wenige Splitter aus den angegebenen Liedern,
die dann im Streichquintett nicht mehr als Zitate, sondern als semantisch besetztes
Material verwendet werden. So zieht Dohl nach der Einleitung im 1. Satz des
Streichquintetts die sieben Lieder der Winterreise gleichsam zu einer simultanen Er-
innerung zusammen (T. 38f%.): die in raschen Sechzehnteln wiederholte Melodie der
»Krdhe, den Anfang von ,,Gute Nacht®, die Quinten und ein unvollstindiges vier-
toniges Begleitsegment aus dem wLelermann®, die triolisch abwiirtsgefiihrte Drei-
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kiangsfigur aus ,,Der greise Kopf*. Werden Melodiefragmente als Zitate erkennbar
wie im IV, Satz dic Klavierbegleitung aus ,,Im Dorfe*, so handelt es sich nie um
ein volistindiges oder harmonisch peschlossenes Motiv, sondern immer um eine
spannungsreiche, offene Wendung. So wird das o. g. Klaviermotiv auf der Moli-
subdominante mit sixte ajoutée aufgegriffen, also einem weiterfithrenden Span-
nungsklang, der bei Dshl aber unaufgeltst in der Schwebe bleibt.

So ist das Streichquintett eingebunden in ein dichtes Bezugsnetz (s. Abb 1}, in dem
die einzelnen Werke und ihre Bedeutungshintergriinde sich gegenseitig kommentie-
ren. Das Streichquintett wird so zur ,,Decollage** (DShl), die das Prinzip der Colla-
ge aufgreift und zugleich umkehrt, also durch die Verbindung heterogener Materia-
lien und Strukturen das aufdeckt und enthllt, was im Dunkel des cigenen Bewuft-
seins geborgen ist. Dohls Komposition kann ebensowenig als Schubertbearbeitung
wie als blofle Zitatkomposition gelten. Vielmehr stellt er seine Komposition in den
Bedeutungszusammenhang mit der ,,Winterreise®, dem Streichquintett und den
Trakl-Texten, auf deren auratische Bedeutung das eigene Werk seinerseits Bezug
nimmt. So arbeitet er einerseits mit einem Material, das bereits aus einem bestehen-
den kompositorischen Zusammenhang stammt und in dem so schon musikalische
Bedeutungen eingeschlossen sind. Andererseits entfaltet D6hl mit der cigenen Spra-
che seines Quintetts zuweilen eine ungeheuer dichte, expressive Kantabilitiit von er-
greifender Schonheit und subtiler poetischer Wirkung, in der die in den Texten re-
flektierte und biographisch erfahirene Trauer nachklingt.

Friedhelm DShl

HElderlin-Zyklus [1969)
" ..wern aber..."
{eine andere MWinterreisel

Bruchstlcke zur
Winterreise [1985)

/

Franz Schubert
7 Lieder sus der
TUinterreise”

Streichguintett
Wirter
Gt 1L i
!

|
Streichyguintott 9 i

C-Dur (D 956} A

f Seorg Trakl
L_? Gedichte

Abb. 1
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Der kulturpidagogische Auftrag der Musik im 20. Jahrhundert liegt nicht darin,
Wissen itber bestimmte, durch das 6ffentliche Konzertleben sanktionierte Komposi-
tionstechniken, Werkkataloge und Vermittlungsformen zu verbreiten. Bs geht viel-
mehr um neue Erfahrungen, und zwar um die Erfahrung neuer Kunst und der Be-
deutung, die sie fiir uns bekommen kann. Es geht aber anch nicht — wie ein hekti-
scher Kulturtourismus und lickenloser, flichendeckender Festivalaktionismus es
nahelegen — nur um fliichiige Einblicke in ein buntes Allerlei verschiedener europi-
ischer und auBereuropdischer Angebote, die oft nur mit einem extravaganten Par-
fim das alltédgliche Grau exotisch wiirzen helfen, sondern es geht um die Erfahrung
unmittelbarer Betroffenheit durch Kunst, um die Auseinandersetzung mit der Ge-
schichte, unserer eigenen Geschichte, der Musik-, Kultur- und Geistesgeschichte, in
der wir verwurzelt sind, die unser Denken und Wahrnehmen priigt, die wir aber
nicht unverinderbar konservieren oder einfach restaurieren konpen, sondern mit
det wir uns immer wieder neu auscinanderseizen mitssen. Ist uns das scheinbar Ver-
traute wirklich vertraut, oder ist die Allgegenwart vergangener Musik nur in der Ge-
brochenheit, also in negativer Dialektik noch erfahr- und verstehbar? So zu fragen
ist allemal unbequem und steht quer zum Denken eines modischen Festspielbewufit-
seins, das sich noch einmal und immer wieder dem immer schon Bekannten zuwen-
det, anstatt es immer nen zu befragen, um neue Antworten zu erhalten. Didaktisch
zu nutzen ist dabei die Moglichkeit, {iber unser Verhiltnis z. B. zu Schubert nachzu-
denken, indem wir Kompositionen der Gegenwart befragen, die dieses Verhalinis
kompositorisch aufgegriffen haben. So kénnte auf dem Weg der didaktischen In-
terpretation eine grundsitzliche kulturpidagogische Aufgabe angegangen werden,
An den vorgestellten Beispielen konnte dabei deutlich werden, daB die Beschafti-
gung mit Schubert heute selber zu einer Winterreise werden kann.

Anmerkungen

1 Vgl. dazu auch die Studie des Verfassers »Schubert heute — Méchtigkeit oder Vermicht-
nis®, in: Franz Schubert — Der Fortschrittliche, hg. v. E. W. Partsch, Tutzing 1989, S.
115145 (Veroffentlichungen des Internationalen Schubert Instituts ' Wien, Bd. 4}, in der
die kompositorische Rezeption Schubertscher Musik seit Mahlers Instrumentation des d-
Moll Streichquartetts untersucht wird.

2 Hier verstanden im Sinne der von Ch. Richter so genannten ,, Treffpunkte®, die von einer
gemeinsamen Erfahirungsbasis her kategoriale Verstehensperspektiven erschliefien, e
Gruppe der mehr durch vermittelnde Instanzen zustandekommenden Treffpunkte [ . . . ]
fasse ich unter den Begriffen ,Sinnmodelle’, ;Erfabrungsmuster’ zusammen. ... [Sig]
sind also zugleich Sinn- und Erfahrungsmodelle von Musik und vom Menschen. © (Uberle-
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gungen zum anthropologischen Begriff der Verkorperung. Bine notwendige Ergénzung

zum Konzept der didaktischen Interpretation, in: Anthropologie der Musik und der Mu-

sikerzichung, hg. von R. Schneider, Musik im Diskurs Bd. 4, Regensburg 1987, S. 82, 85}

Aus einem CGesprich mit Weberns Tochter Maria Halbich-Webern, in: Anton Webern

18831983, Eine Festschrift zum 100, Geburtstag, hg. von E. Hilmar, Wien 1983, S, 97.

4 Moldenhauer berichtet eine Erinnerung von Weberns Schwester Rosa an das h#usliche
Musizieren: ,,Seine altere Schwester Maria spielte anch Klavier. Als sein Vater nach Kla-
genfurt versetzt wurde, studierte er dort bei dem Musikprofessor Dr, Kromauer weiter Kla-
vier und auch Cello. Ich spielte so halbwegs Violine, und so kam es zu unserem
Geschwister-Trio. Wir verbrachten damit viele schone musikalische Abende, bei welchen
unsere Eltern uns gerne zuhBrien. Auf unserem Programm standen Mozart, Schubert,
auch Beethoven.™ Zit. in: H. und R. Moldenhauer: Anton Webern. Chronik seines Lebens
und Werkes, Zirich 1980, 8. 25,

5 Zit. in: Moldenhauser, a. a. 0., 8. 197,

6 Es handelt sich um die Sechs Deutschen Tinze (D 820), Zseliz 1824 (EA 1931), die heute
in der Wiener Urtext Edition, Wien 1973 (Franz Schubert: Walzer und Deutsche Ténze)
vorliegen.

7 Vgl. Moldenhauer, a. a. 0., 5. 398.

8 Wie erfolgreich diese Schubert-T4nze waren, zeigen die Zeitungsberichte, Schénberg, der
wsofort das kommerzielle Potential der Orchesterbearbeitung® erkannte, riet Webern da-
her, die geschiftlichen Vereinbarungen mit dem Verlag zu &ndern (Moldenhauer, a. a. O.,
S. 399},

9 Bbrsenzeitung vom 3. November 1931, in; Moldenhauer, a. a. O., §. 399,

10 Brief Schonbergs an Webern vom 11. Oktober 1931, in: Moldenhauer, ebd.

11 In: Moldenhauer, ebd.

12 Brief an Schdnberg vom 17. Juni 1931, in dem er diesem seine Absage begriindete, in Eng-
land anlaBlich des IGNM Festes seine Sinfonie op. 21 zu dirigieren, weil er sich nach der
Instrumentation der Schubert-Ténze, die soviel intensive Arbeit erfordert hatte, nun ganz
der Komposition des Konzerts op. 24 widmen miisse. Vgl. Moldenhauer, a. a. 0., 8. 392
und 399,

13 A. Webern: Der Weg zur neuen Musik, hg. von Willi Reich, Wien 1960.

14 5. P. Stadlen: Das pointillistische MiBverstdndnis, in: Webern-Kongre8, Beitriige 1972/73,
hg. von der Osterreichischen Gesellschaft fiir Musik, S, 173184,

15 Universal Edition No. 16 845, Wien 1979.

16 Ebd. 8. 11. Darin erwshnt er auch eine Brinnerung Klemperers {iber Weberns Brifuterun-
gen zu seiner Sinfonie op. 21: ,,Er spielte jede Note mit enormer Intensitit und Fanatis-
mus , L, Y,

17 In: W, Reich: Anton Webern. Weg und Gestalt, Zitrich 1961, S, $9.

18 Live-Mitschnitt eines Konzerts mit dem Frankfurter Rundfunkorchester aus dem Funk-
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